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ZUM GELEIT

Oktober 1999. Zwei Reisende aus Griechenland - ein Mann
und eine Frau - schlendern durch eine kleine malerische Stadt
in Deutschland. Voller Erstaunen treffen sie auf ein groBes Pla-
kat, das einen sich zuriicklehnenden Satyr zeigt. Kurz darauf ein
weiteres Plakat. Dann noch eins. Eine Stadt voller Trdume von
Arkadien! Die Plakate werben fiir eine Kunstausstellung im loka-
len Museum. Am néchsten Morgen, piinktlich um 9.00 Uhr zur
Offnung, stehen die beiden als erste Besucher des Tages vor dem
Museums und betreten so voller Erwartung die Ausstellung, dass
sie vergaBen, vorher an der Kasse zu bezahlen. Erstaunt standen
sie sodann in den Raumen: Druckgraphische Blétter! Dutzende
von schénen Originalstichen und -radierungen, alle mit nur ei-
nem Thema: Arkadien - inspiriert von den Oden des Vergil: Nym-
phen, Schéfer, Eichen, lichte Walder, Fliisse, antike Monumente
oder Satymn. Aber auch Stadtpldne und die Zeichnungen eines
mit Blattwerk getarnten Panzers sowie Gedichte waren zu sehen.
Die beiden Reisenden waren fasziniert. Wer denn der Kurator der
Ausstellung sei, fragten sie einen Angestellten. Es sei die Direkto-
rin des Hauses, war die Antwort. Ob man sie vielleicht sprechen
wolle? Er wiirde sie sofort herbeirufen. Vorher sollten die beiden
Reisenden aber bitteschon erst einmal ihren Eintritt entrichten!

Lichelnd kam die Direktorin in die Ausstellung. Sie war selbst
noch nie in Griechenland gewesen. Uber das dortige, historische
Arkadien, gestand sie, wisse sie nichts. Aber das Thema der Aus-
stellung sei ja auch das mythische Arkadien, inspiriert von den
bukolischen Oden Vergils, den Idyllen Theokrits und den Gedich-
ten Stissichoros. Arkadien sei das Land der Gliickseeligkeit, des
Lebens in der Natur, das Land der Freiheit und ein Symbol fir

irdische Freude und Unbeschwertheit. Ergriffen von dieser Vision
Arkadiens hérte sie gar nicht mehr auf zu sprechen. Thre Rede war
eine einzige Hymne an das ideale Arkadien.

Die Reisenden erwarben den Ausstellungskatalog. Fasziniert und
innerlich bewegt verlieBen sie die kleine Stadt. Sie traumten da-
von, diese Ausstellung nach Griechenland, ins historische Arka-
dien zu holen. Der Traum wurde zu einer Obsession. Um ihn zu
verwirklichen kontaktierten sie verschiedene Institutionen, doch
ohne Erfolg. Bedauerlicherweise ging der Mann bereits friih auf
die "Reise” ins Traumland Arkadien, ohne die Realisierung der
neuen Ausstellung zuvor noch erleben zu konnen.

Die Frau aber, nun allein, horte nicht auf zu versuchen, den Traum
Wirklichkeit werden zu lassen. Sie hielt aus. Sie versuchte es weiter.
Bald wird der Traum Wirklichkeit werden und diese vollstandig
neue, nun in Trier eréffnete Ausstellung geht nach Griechenland!
Die Stadt in Deutschland war Trier. Sie ist die antike Stadt Augus-
ta Treverorum, gegriindet 16 v. Chr. durch den rémischen Kaiser
Augustus. Spater wurde sie die Hauptstadt der westlichen Préifek-
tur des Reiches, deren erster Regent Constantius 1. Chlorus war,
der Vater Konstantins des GroBen, der selbst auch spiter dort als
Vize-Kaiser regierte. Organisiert worden war die Ausstellung von
der Graphischen Sammlung des Fachs Kunstgeschichte der Uni-
versitdt Trier und dem Stadtischen Museum Simeonsstift.

Der Reisende mit der Vision war der Arkadier Georgios Babani-
kolos. Ohne ihn wére diese neue Ausstellung zum Thema nie zu-
stande gekommen.

loanna Babanikolou (Athen)






GRUSSWORT

Arkadien ist bis heute ein Topos. Fast jeder verbindet mit diesem Be-
griff die Vorstellung einer Welt voller Harmonie, in der alle negativen
Elemente, die heute allzu oft unseren Alltag beherrschen, unbekannt
sind. Verweile doch! - so méchte man dem Besucher dieses imagi-
ndren Landstriches zurufen, doch ist Arkadien nur eine Utopie - die
historische Provinz gleichen Namens auf dem Peloponnes in Grie-
chenland hat nichts damit zu tun. Sie ist bloB ein Teil unserer Realitit.
Arkadien ist so fern - und doch gleichzeitig so nah. Daher freut
es mich besonders, dass im vielfdltigen Programm zum vierzig-
jihrigen Jubildum der Universitdt Trier eine Ausstellung gezeigt
werden kann, die sich diesem Kapitel der europiischen Geistes-
geschichte im Bereich der Kunst auf Papier nihert. Gut gewahlt
ist auch der Ort, an dem die Ausstellung stattfindet. Mit den
Thermen am Viehmarkt ist dank der Generaldirektion Kulturelles
Erbe des Landes Rheinland-Pfalz ein Ort gefunden, an dem die
Bild gewordene Rezeption antiker Motive und Vorstellungen in
der Frithen Neuzeit auf Monumente trifft, die direkt aus der Zeit
ihres Ursprungs stammen. Quelle und Rezeption, Vorbild und Ab-

bild verschmelzen hier miteinander und inspirieren gemeinsam zu
neuen Einsichten.

Doch bemerkenswert an dieser Ausstellung und dem sie beglei-
tenden Katalog ist noch etwas anderes. Beide sind das Resultat
des mehr als zweijdhrigen Engagements einer studentischen Ar-
beitsgruppe im Fach Kunstgeschichte unserer Universitét, die ge-
meinsam mit dem Kustos der Graphischen Sammlung des Faches,
Dr. Stephan Brakensiek, aus den dort verwahrten Bestdnden von
den ersten Konzeptiiberlegungen bis hin zur tatsdchlichen Reali-
sierung von Prédsentation und Buch alles gemeinsam geplant und
erarbeitet hat. Selten ist die von der Bologna-Reform geforderte
Praxisndhe der universitéren Ausbildung so umfassend umgesetzt
worden, wie bei diesem Projekt. Ich hoffe, es mégen noch viele
solch ambitionierten Projekte folgen, und wiinsche Ausstellung
und Katalog den Erfolg, der beiden gebiihrt.

Prof. Dr. Peter Schwenkmezger
Président der Universitat Trier
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ANDREA DIEDERICHS / CLAUDIA STEFANIE KLEIN

DIE GENESE DES ARKADIENBEGRIFFS UND IHRE EINBINDUNG IN DIE THEMATIK DER

LANDSCHAFTSDARSTELLUNG

Der schon aus der Antike bekannte Begriff Arkadien verspricht
ein Leben voller Harmonie, Einfachheit und MuBe in dem Mu-
sik, Liebe, Tanz und Gesang aufgehen. Neben dem Krieg sind
Krankheit und Arbeit in keinster Weise dem Terminus inhdrente
Qualititen. Auch heute noch ist Arkadien in den Kopfen der Men-
schen prasent und steht synonym fiir ein Traumland, ein Paradies,
in das man sich bereitwillig begeben méchte und von dem man
den Freifahrtschein zur Sorglosigkeit erwartet. Dass die Ortlich-
keit des geographisch verortbaren Arkadiens auf dem Peleponnes
mit dieser Vorstellung nichts gemein hat, eher durch Karglichkeit
und Odnis besticht, soll an dieser Stelle nur bemerkt werden, hat
sich der geographische Bezug schlieBlich von der Begrifflichkeit
gelost. Interessant bleibt dennoch zu erértern, woher aber der
Begriff Arkadien und seine spezifische Konnotation zu einem mu-
Bevollen und sorglosen Leben kommen? Wie kann er thematisch
und motivisch gefasst werden und seit wann existiert er im heute
gelaufigen Sinne? Da die Genese Arkadiens untrennbar mit der
Landschaftsdarstellung verbunden ist, wird vorliegender Essay
die Thematik auch in die Theorie ebendieser einbinden und seine
Auspriagung exemplarisch tiber die Jahrhunderte hinweg - von der
Antike bis zum 20. Jahrhundert - aufzeigen.

DER locus amoenus

Schon lange bevor der Begriff Arkadien als solcher in der Dich-
tung und spater auch in der Bildenden Kunst und Musik geldau-
fig wurde, existieren Beschreibungen von lieblichen, friedfertigen
und zur MuBe einladenden Orten' - den so genannten loci amo-
eni. Der Begriff des locus amoenus taucht zwar erst bei Vergil auf,

Schilderungen solcher Orte finden sich jedoch schon vorher. Curti-
us nennt in diesem Zusammenhang Homer, in dessen Dichtung er
den Ausgangspunkt des locus amoenus-Bildes sieht: ,Aus der ho-
merischen Landschaft haben die spiteren einige Motive iibernom-
men, die fester Bestandteil einer langen Traditionskette wurden:

... den lieblichen Naturausschnitt, der Baum, Quell, Rasen vereint;

den Wald mit verschiedenen Baumarten; den Blumenteppich.*?
Der locus amoenus bildet als Wunschraum eine wichtige Basis
fur die vom Menschen betriebene sehnsuchtsvolle Suche nach ei-
ner Ortlichkeit friedlicher und gliicklicher Koexistenz - kurzum:
dem Streben nach einer besseren Welt. Diese geographisch nur in
den Képfen verortbare, gewiinschte Welt wird sodann auf die real
existierende Landschaft Arkadien auf dem Peloponnes iibertra-
gen.’ Dieser Transfer findet sich zuerst nur in literarischen Werken
der Antike, wird dann gemaB des aus dem Horaz’schen Werk her-
geleiteten Prinzip des ut pictura poesis* zuriick auf die Bildktinste
tibertragen und somit nach Maisak &4sthetisch realisiert.> Somit
schlagen die Bildkiinste mittels des Prinzips Wurzeln aus, und ni-
hern sich von der Bildhaftigkeit der bukolischen Dichtung: Die
anschaulichen literarischen Beschreibungen von Landschaft und
Personal kénnen so miihelos von den verschiedenen Medien der
Bildenden Kunst visualisiert werden. Schmiickende, jedoch nicht
unbedingt notwendige, wortliche Hinzufligungen, so genannte
Epitheta, unterstiitzen diese Bildlichkeit und belegen ihre Her-
kunft.®

Die Literatur der Antike definiert Arkadien als locus amoenus
und unterscheidet es damit vom locus horribilis, dem schreck-
lichen Ort, der seinerzeit noch in der ungezdhmten, wilden und
urspriinglichen Natur gesehen wurde.’
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DER ARKADIENBEGRIFF IN DER LITERATUR

Die Genese der Arkadienvorstellung kann nicht losgel6st von der
Literatur betrachtet werden, ist sie doch grundlegend fiir ihre Ent-
stehung. Bereits in der Antike erhilt das Bild von Arkadien die
heute noch giiltigen Charakteristika. Es besticht durch eine idea-
lisierte, poetische Darstellung der Natur, die in einer Uberhghung
der gegebenen Natur und damit in einer aemulatio oder Uberbie-
tung eben dieser miindet.® Nach Petra Maisak finden sich bereits
bei Vitruv und Plinius dem Alteren dezidierte Vorstellungen zur
Représentation dieser Schonheit in der Natur. Dazu zihlt sie ex-
emplarisch Berge, Hirten, Herden, Quellen, Nymphen, Satyrn, den
Hirtengott Pan und antike Architektur, die an die GroBe langst
vergangener Tage erinnern (Abb. 1).° Doch nennt man diese Ide-
aldarstellung der Welt zundchst nicht arkadisch - man spricht
vielmehr von bukolischer Motivik. Als Vorbild jeglicher bukoli-
scher Dichtung sind die Idyllen Theokrits zu nennen. Der Dichter
beschreibt in diesen Gedichten hauptsichlich das Dasein sizilia-
nischer Schéfer, die sich an schattigen Hainen mit murmelnden
Bachldufen in Gesellschaft von Nymphen und Satyrm dem Liebes-
und Flétenspiel hingeben. In seiner heutigen Verwendung taucht
der Begriff Arkadien erst in Vergils um 40 v. Chr. geschriebenem
Werk Eclogae auf.’® Vergil, der als erster Arkadien mit dem locus
amoenus in Verbindung bringt, steht mit seinen Hirtengedichten,
wie viele andere Dichter, in genau dieser Tradition.

Das Traumland Arkadien besitzt utopische Qualitéten, ist es doch
in seiner Erinnerung an die Wunschrdume des Paradieses, des Gol-
denen Zeitalters und auch eines Garten Eden realiter nicht mehr
erreichbar: Der vom Menschen selbst verschuldete und nicht wie-
der riickgdangig zu machende Verlust des Paradieses durch den
Stindenfall findet in Arkadien ein Stiick weit Linderung sowie
emotionale Aufladung, liegt doch auf Arkadien die Hoffnung
und Sehnsucht nach der Wiederkehr einer langst vergangenen
paradiesischen Zeit (Abb. 2). Vergil projiziert diesen Traum in den
Zehn Eklogen der Bucolica auf die von ihm selbst nie bereiste
Landschaft Arkadiens. Nach Korbacher adaptiert Vergil die vom
antiken Geschichtsschreiber Polybios in dessen Historiae be-
schriebenen, positiven Eigenschaften der Arkadier, iibertrdgt sie
auf die von ihm beschriebenen Hirten und permutiert mit dieser
Idealisierung die Realitdt des Schéferstandes." Dennoch ist dieser
idealisierte Ort nicht nur reizvoll, er ist auch von Melancholie und

16

Abb. 1: Detail aus: Antoni Waterloo (um 1618-1690), Pan und Syrinx, Radierung, 1644.

Elegie geprigt, denn so gehdrt auch die ungliickliche und uner-
fullte Liebe zum ikonographischen Repertoire Arkadiens - auch
wenn die Hirten an der Erfiillung ebendieser festhalten. Bei aller
1dealisierung Arkadiens findet Vergil in seinen Erzdhlungen und
Beschreibungen dieser Welt auch einen Weg zur Aufnahme po-
litischer Gegebenheiten; damit héalt indirekt auch das Leben von
Vergils Zeitgenossen, ihre Befindlichkeiten und Belange, Einzug
in Arkadien.'? In der Spatantike und zu Beginn des Mittelalters
finden die beschriebenen Vorstellungen nun Eingang in die christ-
liche Gedankenwelt. In der Offenbahrung wird das Paradies als
Ort beschrieben, an dem der Quell des Lebens entspringt und die
beiden Lebensbdume wachsen. Die lebensspendende Quelle und
das Baumheiligtum sind im Garten Eden, aber auch im Paradies
genau wie im locus amoenus von zentraler Bedeutung.

Als Schrift im Bild hilt die Begrifflichkeit ,Arkadien‘ schlieBlich
auch Einzug in die Malerei: Erst im beginnenden 17. Jahrhundert
findet sich in einem Gemélde Guercinos auf einer Steinplatte im
rechten Bildvordergrund der Schriftzug ET IN ARCADIA EGO
eingemeiBelt.



Abb. 2: Detail aus: Karl Ludwig Frommel (1789-1863), Bei Syracus, Radierung, 1816.

DIE ANFANGE DER EUROPAISCHEN LANDSCHAFTSDAR-
STELLUNG UND IHRE VERBINDUNG MIT DEM ARKADIEN-
BEGRIFF

Die reine Landschaftsmalerei so wie wir sie heute kennen, entsteht
erst zu Beginn der Neuzeit. Darstellungen von Landschaften gibt
es natiirlich bereits zuvor. Von Bedeutung sind in diesem Kontext
die Landschaftsdarstellungen und -beschreibungen der Antike,
dienten sie doch als Dekor fiir private und 6ffentliche Gebaude,
oder als Hintergrund auf der antiken Biihne. Ein Zeugnis hierfiir
finden wir in dem um 20-30 v. Chr. entstandenen Werk Zehn
Biicher iiber Architektur des Vitruv. Er beschreibt in seiner Kunst-
theorie wie und wo dieses Dekor passend angebracht werden soll:
»[...] [So sind] in offenen Raumen aber wie z. B. Exhedren wegen
der GroBe der Wéande, Theaterszenen, wie sie in Tragodien, Komo-
dien oder Satyrspielen vorkommen, abzumalen, in Wandelgingen
aber wegen ihrer Wandlangen die Wiande mit verschiedenartigen
Landschaftsbildern auszuschmiicken, wobei sie die Gemalde nach

ganz bestimmten Eigenarten der Ortlichkeiten schufen. Es werden
namlich Hifen, Vorgebirge, Gestade, Fliisse, Quellen, Meerengen,
Heiligtiimer, Wilder, Gebirge, Viehherden, Hirten abgemalt und
anderes, was in dhnlicher Weise wie dies von der Natur geschaffen
ist.“* Viele dieser zitierten Elemente sind untrennbar auch mit
der Schilderung des bereits erwdhnten Topos des locus amoenus
verbunden, stellt dieser doch die Gestaltungsgrundlage einer je-
den idealen Landschaftsdarstellung bis ins 19. Jahrhundert dar.'*

Schaut man zuriick auf den Beginn der Landschaftsmalerei, so
wird erkennbar, dass der sich {iber die Jahrhunderte hinweg etab-
lierende Motivkanon Arkadiens in der Landschaftsdarstellung im-
mer dezidierter eine dsthetische Gestalt annimmt. Die Landschaft
und der Begriff des Arkadischen weisen dabei Gemeinsamkeiten
auf, stellen sie doch beide eine Art Wunschraum fiir die Menschen
dar."” Bevor jedoch die Landschaftsmalerei das Thema Arkadien im
Sinne des ut pictura poesis aufgreift und in ihren Themenkanon
aufnimmt, muss erst die Wertigkeit von Landschaftsdarstellungen
neu festgelegt werden; damit einher geht auch eine Umverteilung
von Figur und Landschaft. Dieser Umverteilung ist eine Verschie-
bung der Wirklichkeitsdarstellung von Landschaft vorangestellt:
Was die malerische Umsetzung anbelangt, ldsst sich festhalten,
dass Natur beziehungsweise Landschaft bis ins 14. Jahrhundert
nur stilisiert dargestellt wurde. Der Mensch des Mittelalters sah
die Natur als Inbegriff des gottlichen Willens. Daher stellen mit-
telalterliche Bilder eine gedankliche und nicht eine durch das
Kiinstlerauge anschaulich gemachte Einheit dar.'® Verwendet man
in der mittelalterlichen Tafelmalerei vornehmlich Gold zur Ausge-
staltung des Hintergrunds,'” so wird diese monotone Fliche nun
zunehmend durch landschaftliche Darstellungen ersetzt. Diese
so genannten Hintergrundlandschaften haben nach wie vor eine
attributive und sinnbildliche Bedeutung - die Landschaft steht
in ummittelbarem Zusammenhang mit der Heilsgeschichte.” Als
wohl prominen-testes Beispiel sei hierfiir der Genter Altar des
niederldndischen Malers Jan van Eyck (1390-1441) aus dem Jahr
1432 genannt. Bereits mit Giotto (1266/1276-1337), der als Uber-
winder des Byzantinismus gilt, beginnt diese neuartige Wirklich-
keitsdarstellung in der européischen Malerei.' Auf seinen Fresken
sind die Landschaftsformationen fiir das szenische Geschehen
von herausragender Bedeutung, weil sie zum einen die Figuren
hinterfangen und tiberhdhen, zum anderen aber auch den Blick
des Betrachters lenken und den chronologischen Ablauf der Er-

17



zdhlung nahvollziehbar machen.? Tm 15. und 16. Jahrhundert
verdrangen die immer realistischer werdenden Landschaftshinter-
griinde die Figuren aus dem Vordergrund. In den Werken Joachim
Patinirs (1475/1480-1524) tritt so dann die Landschaft vollendet
hervor, die figuralen Motive werden zum bloBen Vorwand fiir ihre
Darstellung.

DIE WIEDERENTDECKUNG ARKADIENS IN DER KUNST
DURCH DIE LITERATUR

Um 1340 erscheint Giovanni Boccaccios (1313-1375) Ninfale
d’Ameto, ein Hirtenroman in Versform und Prosa. In diesem Werk
findet der Arkadienbegriff erstmals wieder Eingang in die Dich-
tung. In den nachfolgenden Jahrhunderten erscheint eine Reihe
weiterer Hirtendichtungen, so beispielsweise 1502 in Venedig Ja-
copo Sannazaros (1458-1530) Schiferroman Arcadia.

Zur gleichen Zeit lebt und arbeitet der Kiinstler Giorgione (1478-
1510) in Venedig. Seine Werke sind fiir die venezianische Male-
rei, inshesondere die Landschaftsmalerei, von groBer Bedeutung,
markieren sie doch den Beginn der Darstellung arkadischer Land-
schaften in der Kunst: Von Zeitgenossen als malender Sannazaro
bezeichnet, werden seine Landschaften bald sogar mit dem Prai-
dikat ,arkadisch® versehen.?' Sein Werk Tempesta* verdeutlicht ex-
emplarisch, wie in seinen Werken die menschlichen Figuren und
die Landschaft eine Einheit bilden. In dem Werk Concert Champét-
re* wird dieser Zusammenklang von Mensch und Natur ebenfalls
deutlich. Des Weiteren verbindet der Kiinstler die Landschaft mit
dem Paradiesischen, dem Arkadischen. Er stellt einen locus amoe-
nus dar, der auch real erfahrbar gemacht werden soll.* Allerdings
ist dieser dargestellte Landschaftsraum kein real erreichbarer Raum,
vielmehr handelt es sich um einen Ort der Imagination, einen ide-
alen Raum, in dem Zeit und Tod {iberwunden sind.?> Damit ist ein
Landschaftstyp geschaffen, der bis ins 18. Jahrhundert von Bedeu-
tung bleiben sollte: die 1deallandschaft. Vorldufer dieser Darstel-
lungen von 1deallandschaften sind im 16. Jahrhundert z. B. in Rom
zu finden. So malt um 1525 Polidoro da Caravaggio (1492-1543)
in der romischen Kirche San Silvestro al Quirinale ein Wandfresko
mit Szenen aus dem Leben der Heiligen Katharina und der Heili-
gen Magdalena. Im Riickgriff auf den Topos des locus amoenus
entstehen hier Landschaftsbilder mit antikisierenden Bauwerken.
Die Erzdhlung der Heiligengeschichte ist nur noch von sekundérer
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Abb. 3: Detail aus: Claude Lorrain (1600-1682), Argus und Hermes vor einem Tempel,
Radierung, 1662.

Bedeutung, die Figuren nur noch Staffage. Bereits zuvor schufen
Raffael (1483-1520) und Giulio Romano (1499-1546) dhnliches,
indem sie die versunkene Welt der Antike mit dem Landschaftsty-
pus der Campagna verbinden. Vollendung erfahrt diese Gattung je-
doch mit Claude Lorrain (1600-1682) (Abb. 3) und Nicolas Poussin
(1593-1665). Lorrains Landschaftskonzeption, die vor allem durch
ein geometrisches Muster und die Lichtfiihrung gekennzeichnet ist,
nehmen sich Generationen von Kiinstlern bis ins 18. Jahrhundert
zum Vorbild. Theodor Hetzer beschreibt dazu treffend die Wirkung
von dessen Konzeption auf den Betrachter: ,Bei der Betrachtung
der Bilder von Claude Lorrain steigen Vorstellungen in uns auf von
paradiesisch schonen Landschaften mit groBen, hochgewachsenen,
vollkommenen Bdumen, duftigen Fernen, stillen Liiften, oder von
Meereshifen, von siidlichen Hafen mit leicht gekrduselten Wellen,
mastenreichen Schiffen und préchtigen Gebduden. Alles lebt im
hohen und stillen Glanze des Lichtes wie in einem ewigen Feierta-
ge.“? Wihrend Lorrain die Landschaft mit einer kosmischen Weite
versieht, steht bei Nicolas Poussin das Heroische im Fokus (Abb.



Abb. 4: Detail aus: Simon Francois Ravenet d.A. (1706/21-1774) nach Nicolas Pous-
sin (1594-1665), Die Hirten in Arkadien (Et in Arcadia ego), Kupferstich, 1763.

4). Seine streng formulierten Landschaften sind immer mit der im
Vordergrund erzihlten Geschichte verbunden. Hierbei handelt es
sich um Themen aus der christlichen Tradition, der Geschichte oder
der Mythologie. Besonders erwdhnenswert sind zwei Geméilde mit
dem Titel Et in arcadia ego: Poussin nimmt ein um 1620 von
Giovanni Francesco Barbieri, genannt Guercino, datiertes Gemalde
zur Vorlage. In diesem Bild taucht zum ersten Mal das viel zitierte
Et in Arcadia ego (vgl. Kat. 49 und Kat. 50) auf. Bei Guercino wird
dem Betrachter vor Augen gefiihrt, dass auch in Arkadien der Tod
wohnt, dass der Tod gar die Bedingung fiir den Eintritt in das
Paradies darstellt. Im Gegensatz dazu verschiebt sich der mittelal-
terliche memento mori Gedanke in Poussins Gemalden hin zu einer
elegischen Leseart.”” Die nachfolgenden Generationen von Malern
folgen dieser Tradition der Landschaftsauffassung.

Erst Mitte des 18. Jahrhunderts beginnt mit der Aufklarung ein
neues Naturgefiihl, was sich schlieBlich auch auf die Landschafts-
malerei auswirkt. Dieses Naturgefiihl steht in engem Zusammen-
hang mit der Kritik an der absolutistischen Gesellschaft. Die Kritik
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Abb. 5: Rota virgilii von Johannes von Garlandia.

richtet sich gegen die strenge Normierung des Lebens. Thr ge-
gentibergestellt wird das utopische 1deal des Menschen in einem
naturhaften Urzustand.?® In den Werken Claude-Joseph Vernets
(1714-1789) wird diese Naturlichkeit greifbar. Zusammen mit an-
deren Kiinstlerkollegen geht Vernet wahrend seines Romaufent-
halts in die Natur und betreibt Studien, die dann Eingang in seine
Werke finden. Ein Romaufenthalt ist unter den Kiinstlern seiner
Generation schon fast obligatorisch. Man reist nach Italien, um
die italienische Landschaft und die klassischen Vorbilder zu stu-
dieren. Diese Praxis lebt bis ins 19. Jahrhundert fort. Neu hinzu
kommt die Entdeckung der heimischen Landschaft. Die Kiinstler
entdecken Arkadien in den heimatlichen Gefilden.

Seit der Antike fungiert Landschaft also lediglich als schmiicken-
des Beiwerk, eine Aufwertung kommt ihr erst in der Renaissance
zu. Aus eben dieser Parergon oder Beiwerksfunktion entwickelt
sich im akademischen Diskurs seit Félibien auch die ausgesproche-
ne Niedrigstufung der Landschaftsmalerei: Die Rota Virgilii (Abb.
5), eine in Form eines Rades aufgeteilte Gliederung der Stile, ist
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bereits im 4. Jahrhundert fiir eine Hierarchisierung ebendieser Sti-
le ver-antwortlich und stellt eine Dreistufung in hohes, mittleres
und niedriges Genre auf, wobei sich diese Aufteilung analog an
der Aeneis, der Georgica und der Bucolica Virgils orientiert. Diese
Stile werden mit den fiir sie spezifischen Ortlichkeiten und einem
dazu passenden Personal versehen. So zdhlt man die Landschaft
zwar zum niedrigen Genre, doch bildet sie nicht nur die zum
niedrigen Stil gehdérenden Motive ab, sondern nach Busch auch
,[...] das Bukolische, Arkadische, Uberzeitliche [...]* - woraus sich
die bis heute giiltige Aufsplittung der klassischen Landschaftsdar-
stellung in heroisch und pastoral ableitet.?
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FAZIT

Im Laufe der Jahrhunderte erfahrt die Arkadienvorstellung immer
wieder leichte Modifikation, sie spielt zu verschiedenen historischen
Epochen eine unterschiedliche Rolle und wird teilweise von Vorstel-
lungen des Paradieses oder auch des Goldenen Zeitalters tiberlagert
- Begrifflichkeiten die bis in die heutige Zeit noch hiufig synonym
fiir das Arkadische benutzt werden. Der Gedanke von Arkadien ver-
mag bis heute wie kein anderer Trdume, Wiinsche sowie in ihrem
Dasein und in ihren Tétigkeiten idealisierte Gestalten in eine Welt
zu projizieren, die fernab von der eigenen erfahrbaren Welt liegt.



' Vgl. Brandt 2006, S. 11-12. ,Das [...] Wunschbild Arkadien verdankt seinen Ur-
sprung nicht wie der Garten Eden, [...] in erster Linie dem Mythos, [...] sondern ist
bereits poetische Fiktion [...].“ Vgl. Maisak 1981, S. 241-42.

2 Curtius zitiert nach Maisak 1981, S. 18.

* Vgl. dazu auch Korbacher 2007, S. 13-14. Der antike Dichter Theokrit verortet
seine Hirten noch in Sizilien. Erst Vergil findet mit Arkadien einen Ort, der weiter
weg vom Vertrauten und auch Vorstellbaren ist und der eben durch diese Distanz
eine fast schon ideale Verklarung und Entriickung mit sich bringt. Vgl. dazu auch
Snell 1966, S. 26-27.

* Dieses aus Horaz Ars Poetica entstammende Zitat mochte auf die Gleichwertigkeit
von Malerei und Poesie aufmerksam machen: ,Fiir die Dichtung bedeutet diese Kon-
zeption das Streben nach Bildhaftigkeit, [...] fiir die Malerei dagegen eine poetische
Auffassung von Sujet und Atmosphére.” Maisak 1981, S. 13. Die verkiirzte und heute
allgemein gingige, sinnhafte Ubersetzung dieses Prinzips lautet ,Wie die Malerei, so
die Dichtkunst’.

®Vgl. Maisak 1981, S. 13.
©Vgl. dazu Korbacher 2007, S. 19.
"Vgl. dazu auch Korbacher 2007, S. 13.

¢ Diese Uberbietung der Natur resultiert nicht lediglich in einer Nachahmung des
Gesehenen: Gegebene Natur und kiinstlerische Schopfung werden summiert und
erreichen somit die Ubertreffung und ldealisierung der Schopfung. Vgl. dazu auch
Maisak 1981, S. 72-73. Nach Curtius ,[...] beginnt die abendlidndische Verklarung der
Welt [...]* mit Homer; das von ihm beschriebene 1deal und Repertoire werden durch
die Jahrhunderte hin-durch andere Autoren {ibernehmen und dadurch einen festen,
jedoch weiter addierbaren Motivkanon bilden. Vgl. Curtius 1969, S. 192-93.

° Maisak 1981, S. 33; S. 148. Nach Pochat finden sich erst im 4. Jh. n. Chr. beim spé-
tantiken Rhetoriker Libanios dezidierte Auflistungen zum landschaftlichen Repertoire
eines locus amoenus. Siehe Pochat 1973, S. 104.

'9Vgl. Brandt 2006, S. 11. Vgl. dazu auch Pochat 1973, S. 104. Ein Verweis auf Ar-
kadien findet sich z. B. in Ekloge X, wenn Vergil auf Pan als Gott des alten Arkadiens
verweist. Vergil, Ecl. 10, 26.

'""Vgl. Korbacher 2007, S. 15-16; Snell 1966, S. 26.
'2Vgl. dazu auch Snell 1966, S. 31-32.

3 Vitruv zitiert nach Busch 1997, S. 43. Leider haben sich nur wenige antike Malerei-
en erhalten. Ein Beispiel sind die so genannten Odyssee-Landschaften, die sich heute
in den Vatikanischen Museen befinden.

'* Vgl. Maisak 1981, S. 18.

1> Zugleich ist Landschaft von allem Anfang an auch Wunschraum, Sehnsuchtsort,
Fluchtraum des der Natur entfremdeten Stddters.” Vgl. dazu Busch 1997, S. 14.

' Vgl. Steingraber 1983, S. 19.

'” Der Goldgrund fungiert als Gleichnis des Jenseits.

' Vgl. Gaus 1984, S. 31.

19'Vgl. Wied 2003, S. 15.

20Vgl. Korbacher 2007, S. 66.

2 Maisak 1981, S. 85-86; Korbacher 2007, S. 162-178.

22 Das Gemalde befindet sich in der Accademia in Venedig.

# Das Gemalde befindet sich im Louvre in Paris.

2 Gaus 1984, S. 34.

> Ebd. 1984, S. 35.

26 Hetzer 1947, S. 21.

7' Vgl. Steingrdber 1983, S. 24; ausfiihrlicher siehe: Brandt 2006, S. 49-95.
28 Biittner 2006, S. 223.

»Vgl. Busch 1997, S. 14. Vgl. dazu auch Wied 2003, S. 14-15.
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JANINA MODEMANN / BENNO JAKOBUS WALDE

ARKADIEN - EXIL DER UNGLUCKLICH LIEBENDEN

Versuch einer Zusammenschau von Musik, Schauspiel und Oper im Gefolge des Schaferromans

,Wenn sich Gestalten vermittels der Musik ausdriicken sollen, kommt man aus Griinden der Lebenswahrheit um die Schéfer kaum herum. Der

Gesang war zu allen Zeiten bei den Schéfern zuhause, und es wdre gewil3 unnatirlich, wenn Fiirsten oder Biirger ihre Leidenschaften durch

Gesang ausdriickten.”

Was Moliére dem Tanzmeister in seiner Komddie Der Biirger als
Edelmann von 1671 in den Mund legte, macht uns mit jener geis-
tigen Haltung bekannt, mit deren Hilfe es Kénigen wie Biirgerli-
chen dennoch mdglich war zu tanzen und zu singen. Denn es war
zwar fiir den Hofling oder Kaufmann leidlich standesgemaB, die
eigenen verspiirten Leidenschaften mittels niederer Betatigungs-
felder, wie sie der Tanz oder die Musik seinerzeit darstellten, zu
duBern. Doch im Spiel, womdglich noch als Schifer verkleidet,
trat man in eine Welt abseits der eigentlichen Wirklichkeit ein
und legte dazu die eigene Identitdt ab. Gliihende Liebesgestand-
nisse wurden, im Munde des Schifers gefiihrt, hoffdhig.' Singen,
das Spielen eines Instrumentes, darstellendes Spiel und der Tanz
wurden in dieser Form sogar von Kénigen getibt. So finden wir
in Ludwig XIV. einen auBerordentlich leidenschaftlichen Tanzer;
hierzu schliipfte er beispielsweise in die Rolle des Neptun oder
Apoll.? Das Prinzip diirfte in Zeiten, da sich Millionen von Erden-
biirgern mittels erdachter Avatare in virtuellen Ersatzwelten, also
dem sogenannten Cyberspace bewegen, keineswegs fremd sein.

Doch bereits weit vor Moliéres AuBerung liegen die Wurzeln der
neuzeitlichen Arkadienbegeisterung. Sie reichen zuriick bis ins
Spatmittelalter. So hatte schon Johan Huizinga (1872-1945) dar-
auf hingewiesen, dass die 1deale der Ritterlichkeit gegen Ende des
Mittelalters zwar den Biirgerlichen noch erstrebenswert erschienen
sein mochten, doch vom Adel schon als unechtes und lacherlich
,schones Spiel“ der Hofgesellschaft abgetan worden waren. Den
,Edlen* verlangte es nunmehr nach einer Abkehr von Affektiertheit,

Jean Bapstiste Moliére, Der Biirger als Edelmann, 1. Akt, 2. Szene

Intrigen, Mord und der {iblichen Gute-Miene-zu-bdsem-Spiel-
Auffassung bei Hofe. In der Sehnsucht nach einer anderen Welt
leuchtete die ,alte Tllusion des Schiferlebens [...] noch immer wie
eine VerheiBung natiirlichen Gliickes in all dem Glanz, den sie seit
Theokrit ausgestrahlt hatte.“* Dabei war schon den frithen Schi-
fergedichten etwas von einer sozialen Utopie - basierend auf der
Vorstellung vom Goldenen Zeitalter — eingeschrieben.* Die Anfan-
ge echter Naturverehrung sowie der Bewunderung von Einfachheit
und tatsdchlich veriibter Arbeit werden wir in den Schiferspielen
des 15. Jahrhunderts allerdings schwerlich wiederfinden, sie blieben
héfisches Spiel. Drei Jahrhunderte spater jedoch finden wir Marie
Antoinette auf dem kleinen Bauernhof des Petit Trianon, inner-
halb der Garten von Versailles, inmitten von Ziegen und Schafen
sitzen, die sie eigenhandig melkt und dort selbst buttert.> Hier flie-
Ben hofisches Spiel und 1deal, also eine transzendente Geisteswelt,
zuletzt zuriick in die Wirklichkeit; bis sie in einem kleinen, von der
wirklichen Welt abgeschotteten Raum einen gewissen Ansatz von
Realitdt gewinnen.

DIE ALLMAHLICHE DURCHDRINGUNG DES GEISTES VON
DER ARKADISCHEN SCHAFERWELT

Die Wandlung der arkadischen Lebenswelt von einer im Geiste
erfahrenen Fluchtwelt, Giber eine gespielte, bis hin in die Nahe
einer tatsichlich ausgetlibten Lebenserfahrung, vollzog sich iiber
Jahrhunderte hinweg. Wie wir spater noch zeigen werden, wurde
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sie den jeweiligen Interessen und kulturellen Voraussetzungen der
Rezipienten angepasst, die sich zunehmend in ganz Westeuropa
fanden. Dabei darf nicht vergessen werden, dass die arkadische
1dee seit der Renaissance nicht nur in der Lyrik beheimatet blieb,
sondern dass ihrer Verbreitung ein immer breiteres Spektrum in-
nerhalb aller Kunstgattungen zutrdglich wurde. Die Schiferdich-
tung des quattrocento, Pastorale genannt, bekam demnach bald
Geschwister, die sie bei Weitem iiberragen sollten. Aus der Riick-
besinnung auf die antiken Schifergedichte entstanden beispiels-
weise wahrend des cinquecento zwei vollig neue musikalische
Gattungen. Zunéchst erfuhr das Madrigal des dreizehnten Jahr-
hunderts génzliche Emeuerung® und - noch bedeutender - die
Oper wurde geboren. Beiden war - eine der musikalischen Darbie-
tung inharente Eigenschaft - ein gemeinsames Erleben, also eine
gesellschaftliche Priasenz zu eigen, die den zwischenmenschlichen
Austausch, der solchen Begédngnissen naturgegeben folgte, for-
derte. Das Madrigal, ein mehrstimmig vorgetragener Vokalgesang,
befasste sich gegeniiber der Mottete, der die geistlichen Themen
in der Chormusik vorbehalten waren, mit dem weltlichen Gegen-
part; meist aus dem ldndlichen Leben und einer dort erfahrbaren
Liebe und Sinnlichkeit schopfend.

Was die gegenseitige Befruchtung der Kunstgattungen anbelangt,
keimten also in dem von Vergil in der Antike eingefiihrten Ar-
kadien Weichen stellende Krifte, die er wohl selbst nicht hitte
erahnen kdnnen. Denn es ,war Vergil, der Arkadien zum Wun-
derreich Apolls’ erhob[en] [hatte, ...] zu einem Land der Musen;
Dichtung und Musik sind hier in eine ungebrochene Lebensform
harmonisch eingebettet.“® Die Musen Euterpe (Musik, Flotenspiel,
lyrischer Gesang), Erato (Liebeslyrik), Thalia (Kommddie, Hirten-
lied), Polyhymnia (Hymne, Gesang mit Instrumentalbegleitung),
Terpsichore (Tanz, Lyra), Kalliope (heroischer Epos, Elegie), und
Melpomene (Tragddie) leuchten da im Geiste auf, nur Klio (Ge-
schichtsschreibung) und Urania (Astronomie) miissen hierbei wohl
zuriickstehen. Stets klingt in AuBerungen dieser Art eine geradezu
naturgegebene Verbindung zwischen Musik und Lyrik an.

Hatte Theokrit in spithellenistischer Zeit seine Schifer noch auf
Sizilien beheimatet, wahlte Vergil Arkadien, das raue bergige Land
auf dem Peloponnes, zum Schauplatz seiner bukolischen Dich-
tung. Hier waren gemiB dem schon von Vergil gekannten Polybi-
os® die Flote spielenden Schéfer daheim, die seinerzeit manchen
Agon, also Wettstreit, in ihrer Kunst ausgefochten hatten.' Na-
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turlich wurde das Hirtenland auch als die Heimat des Hirtengottes
Pan angesehen, des ,Erfinders* der Flote, Syrinx genannt." Pan
und Apoll wurden in diesem Zuge zusammengefiihrt, denn man
sagte den hiesigen Schifern und Hirten nach, sie seien, von einer
gottlichen Inspiration tiberfallen, zu Hochstleistungen im Floten-
spiel gekommen - der Lyra, dem Instrument Apollos, gleich. Wie
schon bei Vergil stehen hier Pans Flotenmusik mit Apolls Gesang
und Saitenspiel auf einer Ebene. Es ist somit nicht verwunderlich,
dass gerade die Oper ihre Geburtsstunde bei den Schifern Arka-
diens feierte.

Den Urstoff der Oper, die Geschichte von Orpheus und Euridice,
entnahm der Schopfer der ersten Oper iiberhaupt, der Florentiner
Gelehrte Angelo Polizano (1454-1494), den Metamorphosen'
Ovids, der wiederum aus Vergils Georgica (37-29 v. Chr.) schopfte.
Die Fabula d‘Orfeo (1480) ,war ein erster Versuch, die religidse
Theaterform der sacra rappresentazione mit weltlichen Inhalten
aus der klassischen Antike zu verbinden und der Musik dabei einen
besonderen Platz zuzuweisen.”'> Denn der Sénger Orpheus klagte
zwischen Schifern und Nymphen sein Leid iiber die verlorene Liebe,
war doch Euridice, von einem Schlangenbiss getdtet, in die Unter-
welt entschwunden. Nur mittels seines unvergleichlichen Gesanges
und dem Spiel auf der Lyra vermochte Orpheus die Unterwelt zu
besanftigen und seine Geliebte wiederzusehen. Gesang und Instru-
mentalmusik wuchsen hier mit der Dichtkunst zu einem einzigen
Organismus. Seither versinnbildlichte Orpheus die Macht der Musik
und so wird es spaterhin zum Topos, einen Komponisten mit dem
groBen Orpheus zu vergleichen. Ja es ging so weit, tiberragende
Komponisten als neuen Orpheus zu feiern, wie es Georg Friedrich
Héndel zukam, als er im Kreise der Accademia degli Arcadiin Rom,
von Kardinal Benedetto Pamphilj, als groBer denn Orpheus bezeich-
net wurde." (Abb. 1) Vor diesem Hintergrund ist es nicht verwun-
derlich, dass viele Komponisten Polizianos Urstoff aufgriffen und
die Geschichte von Orpheus und Euridice neu vertonten. Es ent-
standen Opern wie L’Euridice favola drammatica (Urauffithrung
1600), deren Libretto von Ottavio Rinuccini (1562-1621) gedichtet
wurde und wozu Jacopo Peri (1561-1633) den Tonsatz schuf. Wei-
ter standen Claudio Monteverdi (1567-1643) mit L‘Orfeo (Urauff.
1607) und Christoph Willibald Gluck (1714-1787) mit Orpheus und
Euridice (Urauff. 1762) in dieser Tradition. Joseph Haydns (1732-
1809) Orpheus und Euridice (1791) gehort ebenso zu den berithm-
ten Nachfolgern von Polizianos Erstlingswerk, wie auch Jacques



Abb. 1: Richard Phelps: Georg Friedrich Hindel (1747-1785), Kreidezeichnung.

Offenbachs (1819-1880) Orpheus in der Unterwelt (1858). Seither
gab es, neben der Mdoglichkeit flir die hoheren Stiande, in die Rolle
des Schifers zu schliipfen, professionelle Schauspieler, die singend
den meist von Liebe handelnden Stoff darboten.

Doch ging fiir die Musik der Renaissance und zwar besonders fiir
das Madrigal, zunichst ein weit hellerer Stern iber dem Him-
mel auf, nimlich Jacopo Sannazaros (1457-1530) Arcadia (1496,
publiziert 1504) (Abb. 2). Es sei - als interessantes Faktum - an
dieser Stelle erwdhnt, dass Sannazaro und Poliziano seit 1489
in einem polemisch gefiithrten Gelehrtenstreit lagen.'® Doch ganz
davon unabhéngig wéhlten sich zahlreiche Komponisten, die sich

Abb. 2: Anonym: Jacopo Sannazaro (1520-1550), Kupferstich.

mitunter dem Madrigal verschrieben hatten, wie beispielsweise
Luca Marenzio (1553-1599) und Rugiero Giovanelli (1560-1625),
Sannazaros Schiferroman zur bevorzugten literarischen Grundla-
ge fir ihre Vokalmusik.'® Viele Passagen boten sich geradezu an,
waren die im Roman enthaltenen Eklogen schlieBlich meist selbst
schon von den Schifern angestimmte Lieder.

Sannazaros Neuerung war die erstmalige Abfassung der pastora-
len Thematik in Romanform. Das Werk sollte seinerzeit so ergrei-
fend gewirkt haben, dass sehr bald auch Spanien, Portugal, Eng-
land, Frankreich und zuletzt auch das deutschsprachige Gebiet
beriithmte Vertreter dieser literarischen Gattung hervorbrachten.
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JACOPO SANNAZAROS ARCADIA (1496) - DIE GEBURTS-
STUNDE DES NEUZEITLICHEN SCHAFERROMANS

Damit war Sannazaros zwischen 1480 und 1496 verfasste Arca-
dia der erste und einflussreichste Schéaferroman im Europa des
16. Jahrhunderts, zumal dieser auch bald nach dem Erscheinen in
viele Sprachen tibersetzt wurde."” In seiner Erzdhlung schuf San-
nazaro eine Mischform aus Prosa und Lyrik und schloss seine Ka-
pitel mit Eklogen in Versen ab, wie wir sie schon in der Antike bei
Vergil finden. Wahrend er mittels der Prosa die Handlung entfal-
tete, enthielten die Eklogen den Wechselgesang der Hirten. Seine
Hauptfigur Sincero ldsst er darin, um seiner ungliicklichen Liebe
willen von einer Todessehnsucht befangen, seiner stidtischen Re-
alitat entfliehen und sich in arkadische Gefilde zurlickziehen. Dort
trifft er auf Schéfer und wird von ihnen in ihre melancholische
Lebenswelt aufgenommen, wo sie gemeinsam ihre Freuden und
Sorgen besingen. Mittels eigener Liebesklagen versuchen sie ihn
zu zerstreuen und zu trosten. Dahinter steht der Versuch, Sincero
zu resozialisieren, um ihn wieder lebensfahig in seine eigentliche
Welt zu entlassen. Sannazaro kreiert den Ort des Geschehens an-
tiken Mythen folgend so, dass jede Szenerie als Stimmungstrager
fungiert. Zumal er in ihrer mythologischen Bedeutung genaues-
tens beschriebene Baumarten das Licht der Sonnenstrahlen in-
nerhalb eines Haines brechen lisst, nah einer Gras bewachsenen
Ebene.'® Deutlich ldsst er erkennen, dass er sich die Zehnte Ekloge
Vergils zum Vorbild genommen hatte und dabei das Motiv des
ungliicklich Liebenden ausbaute.'

DIE VORLAUFER VON SANNAZAROS ARCADIA (1496) SEIT
DER ANTIKE

Der Weg hin zur literarischen Gestaltung des Romans fiihrte iiber
die antiken Urspriinge und das Mittelalter. Schon im antiken Grie-
chenland, namentlich in Theokrits Bukoliken (3. Jahrhundert. v.
Chr.), entsteht eine Ideallandschaft, welche sich zum Topos lo-
cus amoenus entwickeln sollte, denn hier werden die Rahmen-
bedingungen der lagernden und Gesdnge anstimmenden Schifer
entworfen. Die fiir den frithen Schiferroman wesentliche mythi-
sche Erzéhlung, somit Urstoff der Gattung, handelt vom Hirten
Daphnis und einer Nymphe, die vom spitantiken Dichter Longus
(3. Jahrhundert n. Chr.), der mit seinem Werk die Gattung des
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Schiferromans begriindete, den Namen Chloé erhielt.? Obwohl
die Schéferlyrik zuerst durch Theokrits Werke beriihmt wurde,
womit man ihn als deren Begriinder ansehen koénnte,?' gab es
beziiglich der Daphnisgeschichte einen Vorreiter namens Stesi-
choros (6. Jahrhundert v. Chr.), der in einem Chorlied von diesem
sang: ,Daphnis wurde von einer Nymphe geliebt, und als er im
Weinrausch ihr untreu wurde, verfiel er der verhdngten Strafe, daB
er blind wurde.“?? Die Klage um das Schicksal des Hirten Daphnis
taucht seither in den Liedern der Schifer auf. So bei Theokrit,
der seine Hirten Tityros und Thyrsis um Daphnis hat klagen las-
sen,?? und spaterhin finden wir sie des 6fteren in Vergils Eklogen.?*
,Seitdem sind Hirten verliebt, meist ungliicklich verliebt, und ent-
weder verstehen sie selbst, in Versen ihr Leid zu klagen, oder sie
lassen sich poetisch bemitleiden.“*

In der Spatantike finden wir unter anderem in den Werken von
Calpurnius von Sizilien (1. Jh. n. Chr.) und Nemesianus von Car-
thago (3.-4. Jh. n. Chr.) arkadische Einfliisse; sie wirkten gar auf
frithchristliche Poeten, wie Paulinus von Nola (um 354-431).%¢
Doch im Zuge der Christianisierung verschwindet der antike Ar-
kadiengedanke, so dass die Schiferthematik im Mittelalter rein
christianisiert und damit allegorisiert auftritt. So entstand schon
in spitantiker Zeit die apokryphe Schrift pastor hermae (Der Hirt
des Hermas), eine Apokalypse, bei der der Protagonist Hermas von
einem Hirten, dem ,Engel der BuBe“, zu einem Berg in Arkadien
gefiihrt wird, um ihm dort seine Visionen zu offenbaren. Hier voll-
zieht sich die véllige Umwandlung und Umdeutung der antiken
Tradition. Im weiteren Verlauf der Entwicklung werden die anti-
ken Orte und Begebenheiten zwar ibernommen, jedoch werden
sie zusétzlich christlich konnotiert: der einfache Hirte wird so zum
,Guten Hirten“ und der als Arkadien bekannte Ort wird zu einem
hortus conclusus, dem in sich geschlossenen Garten, oder auch
zum Paradies. Im Spatmittelalter verwandelt sich der locus amoe-
nus sogar zum Lustort. So kommen in der Waldleben-Episode von
Gottfried von StraBburgs (gelebt um 1200) Tristan und Isolde
(1205-1215) die Liebenden auf ihrer Flucht an einen Berggiirtel,
wo sich in einem Tal mit Baumen, die immer Friichte tragen, eine
so genannte Minnegrotte befindet, die ihnen Zuflucht bietet.

Man kann also festhalten, dass sich im Laufe des Mittelalters die
hofische Minne auch aus dem immer weiter entwickelten Arka-
diengedanken speiste und diesen schlieBlich erginzte, ja sogar
ersetzte. Erst mit der Renaissance und dem neuen Umgang mit



den antiken Schriften wurden diese allgemein nicht einfach mehr
in den Dienst aktueller, meist theologischer Fragen gestellt, son-
dern es wurde nach ihrer urspriinglichen Aussage und Bedeutung
gefragt. Damit gewann die Schiferlyrik ihren einstigen Charakter
zuriick.

So sind es im spatmittelalterlichen Italien namentlich Dante?’, Pe-
trarca?® und Boccaccio?, in deren von der Pastorale beeinflussten
Werken neben theologischen Themen auch die Liebe einen brei-
ten Raum einnimmt (Abb. 3). Das Spektrum wird bei diesen Auto-
ren reicher, indem die eigentliche Tradition wieder einen eigenen
Stellenwert erhdlt. Sannazaro griff mit seiner schon erwdhnten
Mischform aus Prosa und Lyrik auf die duBere Gestalt von Boccac-
cios Roman Ameto zurlick. Inhaltlich lieferten ihm neben Vergils
Eklogen vor allem die Metamorphosen Ovids und andere Autoren
mythologische Referenzen sowie enzyklopédisches Wissen iiber
Naturwissenschaften, Landwirtschaft, Geografie und Geschichte.*
Schon hier, im ersten neuzeitlichen Schiferroman, entwickelte
Sannazaro die wesentlichen Aspekte dieser Gattung, die auch fur
die nachfolgenden Romane kennzeichnend wurden.

DAS WESEN DER ARCADIA UND DIE TRADITION IN ITALIEN

So finden wir zunéchst idyllische Naturbeschreibungen vor, wobei
die einleitende Schilderung eines locus amoenus charakteristisch
ist. Das alltdgliche Schéferleben, mit dem Treiben der Herde auf
die Weiden, dem Singen, Dichten und Debattieren iiber Liebe und
das vergangene Goldene Zeitalter, einhergehend mit den Klagen
iiber das eigene, gehoren ebenso zum Themenspektrum, wie die
Schonheit und das Wesen der Frauen, der Natur, nebst Festen,
Spielen, Begribnistraditionen, der Magie und tibernatiirlicher Er-
findungen der Gétter und Nymphen der klassischen Mythologie.*'
Wie zu erkennen ist, fihrt Sannazaro die Liebesthematik, welche
nunmehr wieder mit Arkadien verbunden wurde, fort und kre-
iert einen Ort der absoluten Liebesfreiheit. Jedoch streicht er die
christlichen Konnotationen des Ortes. Demgegeniiber gewinnt das
Thema der Goldenen Zeit wieder an Bedeutung, zumal es in der
Kultur der Renaissance eine zentrale Stellung einnimmt. Beide
Motive (Liebesfreiheit und Goldene Zeit) wurden zu essentiellen
Motiven der Pastorale der Folgezeit. Im Laufe des 16. Jahrhun-
derts entwickelt und verselbstidndigt sich das von Sannazaro ge-
schaffene Arkadien und gibt den AnstoB fiir eine breit gefacherte

Abb. 3: Anonym nach Giorgio Vasari: Cavalcanti, Dante, Boccaccio, Petrarca, Polizia-
no und Ficino (1548-1570), Kupferstich.

Rezeption in ltalien, Spanien, England, Frankreich und schlieB-
lich auch Deutschland. Das Wort ,arkadisch* kann spaterhin auf
jede idealisierte Pastorallandschaft auch auBerhalb Arkadiens an-
gewandt werden. Diese Entwicklung zeigt sich sehr deutlich in
Torquato Tassos Hirtenspiel Aminta (1573), welches schon in den
Wildern von Ferrara spielt. (Abb. 4) Die Verlegung des imagina-
ren Arkadiens in eine bekannte Landschaft bedeutet eine Abkehr
von der rein poetischen Vorstellung Arkadiens. Dieser Kunstgriff
wird in der Folgezeit zur Regel werden.** Von ltalien aus sollten
neben Sannzaros Arcadia vor allem Tassos ebengenannte Aminta
und Guarinis Il pastor fido (1590) die gebildete Welt erobern. In
beiden Letztgenannten wurde ,das pastorale Leben dramatisch
gefasst, locker und unbeschwert im Aminta, moralisch und ge-
lehrter im Pastor fido.“**> Beide wirkten wiederum auf die noch
junge Oper.**
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Abb. 4: Raphael Morghen, Torquato Tasso, 1818, Kupferstich.

Doch daneben schopfte diese aus einer Fiille dramatischer Vor-
bilder ,der jiingsten Vergangenheit“3®, wie es Holschneider aus-
driickt. So z&dhlt er darunter ,Agostino Beraccis Il Sacrificio
(Ferrara 1554), Alberto Lollios Aretusa (Ferrara 1563), Agostino
Argentis Lo Sfortunato (Ferrara 1567), Luigi Grotos Il pentimento
amoroso (Venedig 1583), Cristofero Castelletis L‘Amarilli (Vene-
dig 1587), Madaglia Campiglias La Flori (Vicenza 1588), Cesa-
re Simonettis L‘Amarante (Padua 1588), Pietro Lupis I sospetti
(Florenz 1589), Laura Guidiccionis Il Satiro (Florenz 1590), La
disperazione di Fileno (Florenz 1590), und Il Giuoco della Cieca
(Florenz 1595).“3¢ All diese Dramen waren in den Zwischenspielen,
Intermedien genannt, von Liedern, Chdéren und Tédnzen durch-
setzt, die als duBeren Rahmen meist die arkadische Landschaft
hatten; ja es finden sich in den Archiven sogar gedruckte Libret-
ti, die eine dazugehorige Komposition nennen.”” Erst ab dem 17.
Jahrhundert sollte sich die Oper eher heroischen Themen widmen,
doch blieb das arkadische in Schiferspielen, -balletten und -kan-
taten prdsent, obwohl die idyllische Landschaft als Kulisse auch
den Helden in der Oper erhalten blieb.”® Mit den Hirten- und
Schiferfiguren wurde zunehmend ein ethischer Anspruch verbun-
den, der diese als demiitig und von bescheidenem Wesen charak-
terisiert. Unter dieser Pramisse erscheinen in bestimmten Zirkeln
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Abb. 5: Pierre Alexandre Tardieu nach Sébastien Bourdon, Kénigin Christina von
Schweden (1786-1808), Radierung.

meist Standespersonen als Schifer verkleidet und fiihren hierzu
einen besonderen Namen. Dies war auch in der von Konigin Chris-
tina von Schweden (Abb. 5) in Rom 1690 gegriindeten Accademia
dell‘Arcadia der Fall, deren Mitglieder — Dichter, hohe Geistliche,
Musiker und Aristokraten - ebendies bei Versammlungen vollzo-
gen. Es sollte hierbei ein 1deal der Gleichheit gelebt werden, wo-
bei man sich eine Ermeuerung der Dichtung auf Grundlage der
antiken Autoren sowie der Verbreitung guten Geschmacks zur
Aufgabe gemacht hatte.*® Verwunderlich ist hierbei die geringe
Anzahl der Musiker - zwischen 1690-1728 waren es gerade ein-
mal sechs - in diesem Kreise. Doch finden wir sehr friih sogar ganz
bedeutende Vertreter dieser Kunstgattung, namentlich Arcangelo



Corelli, Bernardo Pasquini und Alessandro Scarlatti, unter ihnen.*
(Abb. 6) Auch der oben schon angefiihrte Georg Friedrich Hindel
sollte 1706, als die Musik in Rom mit dem Wechsel des Pontifikats
wieder erstarkte, ebendort auf Tuchfiilhlung mit der Accademia
gehen und diese Einfliisse zuriick in seine Heimat bringen, wo
seinerzeit in Hamburg beispielsweise Reinhard Keiser (1674-1739)
von dem italienischen Trend inspiriert war.*' Die Autoren, auf die
sich die Accademia degli Arcadi im Wesentlichen berief, blieben
dieselben - Theokrit, Vergil und Sannazaros Arcadia.*

DER SIEGESZUG DES SCHAFERROMANS IM UBRIGEN
EUROPA

Aus der reichhaltigen Rezeption von Sannazaros Erstlingswerk in
den einzelnen europdischen Landern sollen hier nur die wichtigs-
ten Vertreter sowie die Merkmale ihrer Schriften in Kiirze behan-
delt und ausgefiihrt werden. Es sei hierzu nur angefiihrt, dass
fortwédhrend ein reger Austausch zwischen den Dichtern der ein-
zelnen Nationen, nicht nur in Hinsicht auf die Gattung, sondern
weiterhin auch in Bezug auf Musik, Theater und Kultur im Allge-
meinen, bestand, den es in Kiirze zu schildern, unméglich wire.

SPANIEN UND PORTUGAL - GEFANGEN IM RAUSCH DER
LIEBESTRAGODIE

In Spanien ist der Beginn des Schaferromans mit Montemayor*,
der am Hofe Kaiser Karls V. titig war, mit dessen Roman Siete li-
bros de la Diana von 1559 festzumachen. Im Mittelpunkt der Di-
ana stehen Liebesklage und Trauer des Protagonisten Sireno, der
am Fluss Escla einen langen Klagemonolog hilt. Kurz danach tritt
Silvano hinzu, der ungliicklich in Diana verliebt ist. Im Zuge der
Handlung der folgenden Biicher treten weitere Personen hinzu,
unter welchen sich bezeichnenderweise auch Frauen befinden, die
sich dem Klagezug der Liebeskranken anschlieBen. Die Geschichte
endet doch relativ gliicklich, da die vermeintlich Ungliicklichen
entweder ihre Liebe finden oder, wie im Falle des Protagonisten,
von ihrer unerwiderten Liebe befreit und geheilt werden. Spanien
ist und bleibt das einzige Land, in welchem eine wirkliche Gat-
tungstradition ausgebildet und auch gepflegt wurde. Auf Monte-
mayor folgen Cervantes, der vor allem durch seinen Don Quixote

Abb. 6: John Smith nach Hugh Howard: Arcangelo Corelli, 1704, Mezzotinto.

beriihmt wurde, mit Galatea (1585)* und Lope de Vega mit Ar-
cadia (1599)*, nur um zwei weitere dieser Gattung verschriebe-
ne Vertreter zu nennen. Aufféllig ist, dass Naturalismen, wie sie
noch bei Sannazaro gepflegt werden, hier verpont sind; kunstvolle
empfindsame Rhetorik dagegen wird angestrebt.*®

Trotz des stark moralischen Tmpetus der Werke kam es zu massi-
ver Kritik seitens der Gegenreformation, enthielten die von Liebe
und Trauer erfiillten Schriften doch keine christliche Aufladung.
Umso verwunderlicher ist die enorme Verbreitung der Gattung
in dem von der Reformation weitgehend unbeeinflussten Land.
Hinzu kommt die vom Klerus ebenso stark bekdmpfte 1dee des
Rittertums und deren Umsetzung bei Turnieren. Wobei vom Kle-
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rus vordergriindig dem Laster des Hochmuts, der superbia, der
Kampf angesagt, ja sogar mit Exkommunikation gedroht wurde.*
Eine der Ritterlichkeit verschriebene Schrift war auch der schon
funf Jahre vor Erscheinen der Diana, im Jahre 1554, in Portu-
gal publizierte Schaferroman Ribeiros. Bernardim Ribeiro ist mit
seiner Menina e moca der erste Schaferroman auf der 1berischen
Halbinsel gelungen, wobei dieser bei weitem nicht die Popularitit
ihres Nachfolgers, der Diana, erreichen sollte. Der Roman wird
in einem jludischen Umfeld entstanden sein, was ihn eine eigene
Charakteristik und Ndhe zur Kabbala verleiht. Die Biirde und Last
der Liebe wird hier so vordergriindig, dass letztlich nur im Tod die
Befreiung gesehen und in der Verzweiflung die ,Letzte Stunde“
besungen wird. Auch ldsst Ribeiro viele seiner Akteure wahrend
der Erzéhlung den Tod durch Tjost (Kénigsdisziplin des ritterli-
chen Turniers), Krankheit oder Niederkunft erleiden. Womit der
Tod in Arkadien hier einen seiner pragnantesten Anfange hat.*®

ENGLAND - DER EINZUG DES SCHAFERROMANS IN DAS
LAND DES THEATERS

In England befand sich am Elisabethanischen Hof neben Shake-
speare, der in seinem Werk As you like it (erschienen 1623) den
pastoralen Topos satirisch fasste, der englische Vertreter dieser
Gattung, Sir Phillip Sidney, (Abb. 7) mit seiner in zwei unvoll-
endeten Fassungen (1590 und 1593) tberlieferten The countess
of Pembroke's Arcadia, kurz Arcadia genannt. Die Geschichte
beginnt unvermittelt mit dem Schiffsbruch der beiden Prinzen
und Vettern Musidorus und Pyrocles, wodurch sie unbeabsichtigt
nach Arkadien gelangen. Dort erfahren sie, dass sich der Herrscher
Basileus mit seiner Familie aufgrund eines Orakelspruchs in die
landliche Einsamkeit zuriickgezogen hat. Die beiden Vetter, die in
Liebe zu dessen beiden Tochtern Pamela und Philoclea entbrannt
sind, verkleiden sich, um bei den Liebsten weilen zu duirfen. Nach
zahlreichen Liebesverwicklungen und Tumulten endet die Ge-
schichte doch noch fiir alle gliicklich. Auffallig ist der Unterschied
zwischen englischem Hirtenroman und dem zeitgendssischen ho-
fisch-historischen Roman: in der pastoralen 1dylle lebt der Mensch
in Harmonie mit seiner Umgebung und die beiden Helden sind
nur zu Gast in der arkadischen Abgeschiedenheit.

Auch féllt die ambivalente Liebesthematik auf: es wird zum Einen
die Leidenschaft als etwas die Tugend Bedrohendes gezeigt, zum
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Abb. 7: Anonym: Sir Phillip Sidney, 17. Jh., Kupferstich.

Anderen wird sie auch als auf die Tugend gerichtete Liebe, die
Keuschheit und Freundschaft pflegt, behandelt. Wir wissen, dass
Sidneys Text von Opitz 1643 ins Deutsche tibersetzt wurde und
hier somit nicht unbekannt war. Jedoch ist nicht sicher, wie weit
dieser Einfluss auf die deutsche Schiferliteratur reichte.*



Abb. 8: Portrait d'Astrée, L'Astrée, Veme partie, Kupferstich, aus der Ausgabe von 1632.

FRANKREICH - DER SONNENKONIG WANDELT AUF ARKA-
DISCHER FLUR

Den groBten Einfluss auf die deutsche Schéferliteratur des 17.
Jahrhunderts hatte allerdings der Franzose Honoré d'Urfé (1568-
1625) mit seiner Astrée (Ausgaben 1607, 1610, 1619, 1627) (Abb.
8). In diesem Werk duBert sich der verbreitete Freiheitstraum, das
Goldene Zeitalter wenigstens in der Kunst als Wunschtraum zu
realisieren, mit veranderten Vorzeichen: Die Freiheit ist nicht ein-

fach gegeben, sie ergibt sich aus den Gesetzen der Gefilligkeit,
den Gesetzen der Liebe. Es heiBt nicht: ,Erlaubt ist, was gefallt",
sondern: ,Es soll gefallen, was erlaubt ist.“ Diese Grundhaltung
manifestierte d’Urfé sogar im Titel, denn Astraea (lat.) ist die Got-
tin des Rechts und der Gesetze, er hatte seinem Werk ein hofi-
sches Ideal eingeschrieben. Es entsteht das Gebot der Hoflichkeit
innerhalb der abgeschiedenen Welt, das Leiden wird zu einem stil-
len Leiden und zu einem zuvorkommenden Handeln gegeniiber
den Begleitern; die Liebe wird zu einer Kunst der Unterwerfung,
sodass die einstige absolute Freiheit von einer eisernen Diszip-
lin ersetzt wird. Auch gibt es hierarchische Stufen: Die Nymphen
reprisentieren den Hochadel, die Druiden den Klerus, die Hirten
den Adel und die Biirger. Sichtbar wird, an wen d‘Urfé sein Werk
richtete. Das einfache Volk ist dem Treiben ganzlich fern und
existiert in dieser Welt tiberhaupt nicht.*® Die Unschuld des Gol-
denen Zeitalters ist aus d’Urfés Arkadien verschwunden. Sein un-
missverstandliches Ziel ist es, die Umgangsformen der hofischen
Gesellschaft an den Anspriichen des absolutistischen Herrschers
auszurichten, sie verfeinern zu wollen. So steht dieses Wort auch
im Mittelpunkt: preciosité.”

Die Verfeinerung der Umgangsformen zog groBe Kreise, gebar
geradezu eine vdllig neue Haltung. Die Leidenschaft, die Ludwig
XIV. fir den Tanz an den Tag legte, hatten wir anfangs schon
angedeutet. In diesem Zusammenhang zeigte sich der Sonnenko-
nig als ein groBer Forderer von Jean-Baptiste Lully (1632-1687),
einem italienischen Ténzer, der fiir den K&nig etliche Ballettstiicke
schrieb und sie mit ihm gemeinsam vor Publikum tanzte. In die-
sem Zuge entwickelten sie das Opernballett und mithin entstand
die franzosische OQuvertiire, die mittels einiger Worte in das Thema
einfiihren sollte. Als Programmouvertiire wurde sie spater zum fes-
ten Bestandteil dieser Gattung. Die Bevorzugung Lullys durch den
Konig brachte Frankreich, genaugenommen Paris, eine absolutis-
tische Herrschaft auch in diesen Kunstsachen. 1672 konnte Lully
den Vorsitz in der Opernakademie an sich reiBen und besaB damit
das alleinige kdnigliche Privileg Opern aufzufiihren. Mit dem Alter
geliistete es den Konig weniger nach dem Tanz, hingegen viel-
mehr nach der Komddie. Lully, der zwar auch mit dem nunmehr
von Ludwig bevorzugten Komddiendichter Jean-Baptiste Molie-
re (1622-1673) (Abb. 9) an der Ballettkomddie arbeitete, wandte
sich stérker der Tragischen Oper zu. Die Tragédie en musique
war eine Erfindung Lullys, die wesentlich auf der Pastorale fuite
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Abb.9: Etienne Ficquet nach Charles Coypel: Jean-Baptiste Moliere, um 1769-1770,
Radierung.

und eine aufwendig gestaltete Auffithrung darstellte. Die Verfei-
nerung des Geschmacks im Sinne der preciosité, das gezierte und
affektierte Gebaren, war Ausdruck der um sich greifenden Ver-
gnuigungslust, des Amiisements.” Noch 1801 wusste Heinrich von
Kleist (1777-1811) in einem Brief aus Paris davon zu berichten:
,Denn dem Franzosen ist es nicht genug, dass ein Mensch eine
groBe, starke, erhabene Seele zeige, er will auch, dass er sich zier-
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lich betrage [...], er soll wenigstens die 4 franzésischen Positionen
[Tanz] und die 15 Formeln kennen, die man hier Hoflichkeiten
nennt, und selbst Achilles und Hektor wiirden hier kalt empfan-
gen werden, weil sie keine éducation hatten, und nicht amusant
genug waren.“** Der erlernte Umgangskodex wurde zuletzt ganz
offenbar zu einer Farce par excellence, einem Mimenspiel ohne
Hintergrund. Denken wir zuriick an Marie Antoinette und ihr Petit
Trianon, kann uns auch die in demselben Brief geschilderte, mit-
ten in Paris gelegene Fluchtwelt nicht verwundern: ,Man bezahlt
(im Hameau de Chantilly) am Eingange 20 sols fiir die Erlaubnis,
einen Tag in patriarchalischer Simplizitdt zu durchleben. Arm in
Arm wandert man, so natiirlich wie moéglich, tiber Wiesen, an dem
Ufer der Seen, unter dem Schatten der Erlen, hundert Schritte
lang, bis an die Mauer, wo die Unnatur anfingt - dann kehrt
man wieder um. Gegen die Mittagszeit (das heiBt um finf Uhr)
sucht jeder sich eine Hiitte, der eine die Hiitte eines Fischers, der
andere die eines Jigers, Schiffers, Schéfers etc. etc. jede mit den
Insignien der Arbeit und einem Namen bezeichnet, welchen der
Bewohner fiihrt, solange er sich darin aufhilt. Fiinfzig Lakaien,
aber ganz natiirlich gekleidet, springen umher, die Schifer- und
Fischerfamilie zu bedienen. Die raffiniertesten Speisen und die
feinsten Weine werden aufgetragen, aber in hdlzernen Nipfen
und in irdenen GefdBen; und damit nichts der Tauschung fehle,
so iBt man mit Léffeln von Zinn. Gegen Abend schifft man sich zu
zwei und zwei ein, und fahrt, unter landlicher Musik, eine Stunde
lang spazieren auf einem See, welcher 20 Schritte im Durchmesser
hat. Dann ist es Nacht, ein Ball unter freiem Himmel beschlieBt
das romantische Fest, und jeder eilt nun aus der Natur wieder in
die Unnatur hinein —“>*, Wie viel Arkadien ist hier geblieben?

DEUTSCHSPRACHIGER RAUM - EIN BLATTERDACH IN SEI-
NER LETZTEN BLUTE

Der deutsche Schaferroman wird zu Unrecht in der heutigen Lite-
raturwissenschaft als ein Randphdnomen der deutschen Literatur
des 17. Jahrhunderts behandelt. Tatsdchlich setzte hierzulande
die Auseinandersetzung mit der Thematik recht spét ein: Erst ab
1619 wurden Ubersetzungen auslindischer Schiferromane ange-
fertigt, jedoch gab es zunichst keinen deutschen Nachfolger. Erst
mit der Schaefferey von der Nimpfen Hercinie (1630) von Martin



Abb.10: Georg Walch: Martin Opitz, um 1634-1654, Radierung.

Opitz (1597-1639) (Abb. 10 und Abb. 11) beginnt der ,eigenstan-
dige* deutsche Schiferroman. Durch seine Ubersetzungen kam
Opitz schon friih mit franzdsischen Schiferromanen in Kontakt.
Nicht verwunderlich, dass er sie auch zu seinem schriftstelleri-
schen Vorbild nahm.

Auch Georg Philipp Harsdorffer (1607-1658) tibersetzte franzosi-

fMiartin Opitsen
B Bafferey

3ot der Psimfen Bercinde,

Sedrucke sum Bteg/
Jnverkegung David Nirllers Buch-
‘ Handlers in BDreglaw. 1530,

Abb.11: Martin Opitz, Schaefferey von der Nimpfen Hercinie, 1630.

sche Literatur, unter anderem Jean Pierre Camus (1584-1652). Dies
tat er nicht nur aus Griinden der Unterhaltung seiner Leserschaft,
sondern auch mit der Absicht moralischer Besserung. Diesem er-
zieherischen Aspekt folgend, entstanden auch seine sehr erfolg-
reichen Frauenzimmergesprichsspiele, in denen er Dichtung und
andere Gegenstdnde zur Weiterbildung breiterer Kreise in Umlauf
bringen wollte. In der Folgezeit verschrieben sich auch sogenann-
te Sprachgesellschaften solcher Maxime, etwa der von Harsdorf-
fer und Johann Klaj 1644 gegriindete Pegnitzer Blumenorden.
Sie machten es sich zur Aufgabe, die deutsche Literatur und die
deutsche Sprache zu bereichern und zu sensibilisieren. Der belieb-
teste Gegenstand im Blumenorden, wie der Begriff schon vermu-
ten lasst, war die Natur: Es entstanden Blumenspiele (poetische
Wettkdmpfe) und eine Pflanzen- und Natursymbolik bildete sich
heraus. Nicht von ungeféhr sind daher in vielen Schiferromanen
Hirten wihrend ihrer Gesprache mit den Leidensgenossen mit Blu-
menspielen, Liedern, Tempelwanderungen, Hohlenbesuchen und
allgemeinen Betrachtungen der Natur beschiftigt. Opitz* Hercinie
steht in dieser Tradition und erinnert in manchen Motiven und
Erzahlstationen an ausldndische Vorbilder, wie etwa Sannazaros
Arcadia, da auch Opitz das Motiv der Hohlenwanderung in seiner
Erzdhlung aufgreift und verarbeitet: Der von Kriegssorgen getrie-
bene Dichter wandert durch das Riesengebirge - seine Heimat —,
um mit seinen Gedanken allein zu sein. Auf dieser Wanderschaft
entstehen mehrere Sonette iiber sein Liebesungliick, die er auch
den Hirten, auf die er trifft und die sich um ihn scharen, vortrigt.

33



Unterwegs tauschen sie sich iiber ihre Einsamkeit, Liebe und Be-
gierde aus - stets mit Beschreibungen ihrer jeweiligen Stationen.
In dieser Geschichte betreibt Opitz nicht nur eine Vermischung
von gegenwartiger Realitdt und Mythologie, sondern verarbeitet
also auch detailliert ausgearbeitete Naturbeschreibungen. Schon
kurz nach ihrem Erscheinen wurde Hercinie rege rezipiert und
adaptiert: Paul Fleming (1609-1640) und Georg Neumark (1621-
1681) griffen sie auf.*”®

Zur gleichen Zeit entstanden auch kleinere Romane, Hirsch nennt
diese, aus dem privaten Umfeld stammenden Romane, Individu-
alromane und vermutet ihre Herkunft vorrangig im Landadel - es
sei angefiihrt, dass Hylas sogar aus studentischen Kreisen stammt
-,°® womit sie sich wesentlich vom bislang besprochenen héfischen
Roman unterscheiden.” Im Vergleich zu diesem fallen schon for-
male Unterschiede auf: Die hofischen Vorgianger in Europa sind
durch ihren bedeutenden Umfang, durch Reichtum an Personen,
Handlungsstraingen und durch eine verschachtelte Erzdhlstruk-
tur gekennzeichnet. Dagegen ist der deutsche Schiferroman fir
gewdhnlich kurz und, sowohl inhaltlich als auch formal, einfach
gestaltet. So auch Amoena (1632)°8, Perelina (1642)%, Corimbo
(1647)%, Hylas (1650)°', Liebesgarten (1661)%, Lisille (1672)%
und Selimor (1691)%, deren Autoren meist anonym geblieben
sind. Unter diesen frithen Schifereien ist besonders die Amoe-
na von 1632 hervorzuheben, steht sie doch ziemlich am Anfang
der Entwicklung des deutschen Schéferromans, weist allerdings
etliche Gemeinsamkeiten mit Martin Opitz' Hercinie, dem ersten
deutschen Schéferroman, auf.

Im Zentrum des Geschehens steht die unkomplizierte Geschichte
eines einzigen Liebespaares, Amoena und Amandus, und die der
zwei Nebenpersonen Dulcimunda und Philippus. Die Handlung
ist chronologisch aufgebaut: Am Anfang steht eine detaillierte
Einfiilhrung der beiden Protagonisten, danach folgt ihr Kennen-
lernen, Verlieben und die gegenseitige Werbung, anschlieBend die
gliickliche Liebe und am Schluss der ungliickliche Ausgang, an
den sich ein moralischer Diskurs, eine Debatte zwischen Amandus
und Philippus, anschlieBt. Die auBerordentliche Beliebtheit des
Romans wird wohl eben darin zu Suchen sein; in der Auseinander-
setzung mit der Sittlichkeit des Liebesunterfangens.® Die Perelina
hingegen hat einen ganz anderen Vorzug, denn in diesem Roman
finden wir zum ersten Mal wihrend ,des 17. Jahrhunderts ein
individuelles Erlebnis erfasst.“*® Dieser Charakter manifestiert sich

34

um den Protagonisten Leoriander, dessen schmerzvolles Leiden -
immer wieder wird er von der geliebten Perelina verstoBen - und
das ersehnte Gliick als eine seelische Auseinandersetzung gefasst
sind.

Im Hinblick auf Tassos oben genannte Neuerung, verwundert
im deutschen Schaferroman auch nicht mehr die Wahl des Ortes.
Amoena hebt mit dessen ausfiihrlicher Beschreibung an. Das Ge-
schehen spielt sich ,unfern von Arcadien in Magernia (Germania)
[gelegen in der] Provintz Elsisia (Silesia = Schlesien)“®” ab und ist
somit zwar in der Realitdt angesiedelt, wird ,jedoch bereits durch
die [anagrammierte] Topographie von der rauhen [!] Wirklichkeit
abgegrenzt“.®® Somit weist sie ein charakteristisches Merkmal der
bukolischen Dichtung auf. Auch Opitz' Hercinie ist topographisch
festgelegt, namlich diesseits vom Sudetenland, welches Bohmen
von Schlesien trennt. Der pragnanteste Unterschied in der Amo-
ena ist jedoch die thematisierte gliickliche Liebe, die nie ernstlich
in Frage gestellt wird. AuBerliche Hindemisse, die determinierend
auf die Liebe einwirken kdnnten, bestehen so gut wie gar nicht.
Auch ist es ausdriicklich Amoena, also der weibliche Part, welcher
die Initiative ergreift: Sie schreibt den ersten Brief, in dem sie
Amandus ihre Liebe gesteht, und beim ersten Treffen ist sie es,
die den ersten Kuss vergibt. Am Ende trennen sich Amoena und
Amandus; doch die Griinde fiir die Trennung darzulegen, erachtet
der Erzdhler flir ebenso unmdglich, wie den von den Liebenden
empfundenen Schmerz zu beschreiben.

Im Gegensatz zu Opitz, der, wie schon erwdhnt, dem franzdsischen
Vorbild folgte, wihlte Georg Philipp Harsdorffer (1607-1658) die
italienische Dialogtechnik: ein Thema wird dargelegt und nach
verschiedenen Seiten erdrtert. 1644 erschien das Pegnesische
Schifergedicht, welches von Strephon und Claius angestimmt
wird. Es handelt von Claius, der vor dem Krieg aus dem Schéferort
Sanemi nach Pegnitz, gelegen an den Ufern des gleichnamigen
Flusses unweit von Nirnberg, fliichtet. Die Nymphe Echo prophe-
zeit ihm, dass er durch seine Kunst die Gunst eines anderen er-
langen wird. Er trifft auf Strephon und beide wandern gemeinsam
weiter. Im gegenseitigen Wettstreit entstehen verschiedene Lob-
hymnen, so auf Pegnitz und Niirberg, aber auch auf Liebespaare.
1645 bereits — man beachte, wiederum wihrend des DreiBigjahri-
gen Krieges (1618-1648) - erschien die Fortsetzung. Darin treffen
eines Friihlingsmorgens die Hirten Floridan und Claius aufeinan-
der. Floridan legt in Gedichtform seine Lebensgeschichte dar. Aus



den Gesprachen entstehen Friihlingslieder, die durch die Ankunft
eines dritten Hirten und dessen Kriegsgeschichten jah unterbro-
chen werden. Pan tritt hinzu und fuhrt sie in eine Hohle, in der
Satyrn leben. In einer angrenzenden Hohle treffen sie auf etliche
Helden der Gegenwart: Moritz und Wilhelm von Oranien, Gustav
Adolf, Wallenstein und andere. Diese Stelle des Werkes erinnert
deutlich an die Hohlenszene aus der Hercinie von Opitz. Bevor sie
wieder ins Freie treten, schenkt ihnen Pan die Hirtenpfeife. Auf ei-
ner Wiese angekommen, entflammt ein Reimkampf zwischen Flo-
ridan und Claius, der an diejenigen zwischen Claius und Strephon
aus dem ersten Teil erinnert. Am Ende des Tages, das zugleich
als Ende die Geschichte beschlieBt, steht ein Abendlied. Dieses
Gedicht Harsdorffers ist im Gegensatz zu seinem Vorgénger Opitz
nicht mehr nur durch die Schiferei und das Wanderleben der sin-
genden Hirten geprégt, sondern auch durch Kriegsbeschreibungen
und Lobpreisungen der verstorbenen Helden des DreiBigjahrigen
Krieges. In Harsdorffers Schaferdichtung werden mithin Krieg und
auch Angst thematisiert — wenn auch nur peripher. Sie greift als
einzige der hier besprochenen Werke das in der reinen Lyrik des
Barock ja ganz im Mittelpunkt stehende Thema des Krieges auf.
Zur gleichen Zeit erschien auch Phillipp von Zesens Roman Rit-
terholds von Blauen Adriatische Rosemund (1645), der die, aus
konfessionellen Griinden, hoffnungslose und zuletzt unerfiillte
Liebe eines protestantischen, schlesischen Junkers und einer ka-
tholischen, adligen Venezianerin thematisiert. Zesen wurde bei
seinem Pladoyer fiir religiose Toleranz, das schon hier - eine Vor-
wegnahme der Aufkldrung - von gelehrten Kommentaren und
Reflexionen durchsetzt ist, vorrangig von Opitz' Ubersetzung der
Arcadia Sidneys beeinflusst.

Doch auch fiir die Entwicklung der deutschen Oper sind Opitz
und Harsdorffer zu nennen; so lieferte Opitz das Libretto fir
Heinrich Schiitz' (1585-1672) Daphne (1627), Harsdorffer das-
jenige fir Sigmund Gottlieb Stadens (1607-1655) Oper Seelewig
(1644). Neben den oben genannten Komponisten Handel, Haydn,
Gluck und Offenbach seien vor allem noch Georg Phillipp Tele-
mann (1681-1767), mit etlichen arkadisch beeinflussten Werken,
wie seiner Oper Die Satyren in Arkadien (Damon) (1724), sowie
der seinerzeit mit Handel in Verbindung stehende Reinhard Keiser
(1674-1739) genannt, die auf den musikalischen Gefilden Arka-
diens wandelten. Uberhaupt wird man behaupten kénnen, dass
Arkadien in der Musik eine ewige Heimat gefunden hat.

SCHLUSS - NIEDERGANG ODER RENAISSANCE EINER
UTOPIE?

Spétestens seit der Franzosischen Revolution, dem Sieg der poli-
tischen und wirtschaftlichen Macht, war der Adel, trotz aller poli-
tisch restaurativer Tendenzen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts, der dominierenden Stellung enthoben. Bemerkenswert ist,
dass die Rotten, die das alte Regime mit seiner h&fischen Kultur
und damit einhergehend das literarische Arkadien stlirzten, sich
die Wertbegriffe Briiderlichkeit, Gleichheit und Freiheit auf die
Fahnen geschrieben hatten, die in Arkadien fiir jeden als selbst-
verstandlich gegeben waren. Die Notwendigkeit einer maskierten
ins Arkadische transportierten AuBerung von Liebesleidenschaften
war in einer entfesselten und in ihrer pekunidren Dominanz ver-
stirkt niichtern anmutenden Welt fiir die neuen Oberschichten
kaum mehr gegeben. Arkadien, so wie es Moliére im anfangs ge-
nannten Zitat beschrieb, wurde nicht mehr gebraucht. Mit dem
europa- und schlieBlich weltweiten Siegeszug der Individuali-
sierung trat der Einzelne mit seiner Auseinandersetzung mit der
ihn umgebenden Realitdt immer radikaler in den Mittelpunkt li-
terarischer und musikalischer Darstellung — nach Arnold Hirsch
ist es allerdings durchaus berechtigt, die Wurzeln des ,Realismus
und d[er] Individualisierung der menschlichen Beziehungen, die
den biirgerlichen Roman des 18. Jahrhunderts vor dem barocken
auszeichnen, bis zu ihrer Entstehung im Schéferroman zuriickzu-
verfolgen.“®® Doch Bereits die Literatur der Aufkldrung und des
Sturm und Drang hatte sich wenig mit den im Reiche Pans ge-
16sten Seufzern der ungliicklich Liebenden im Reigen der Schifer
und Nymphen befasst. Wenngleich etwa bei Ewald Christian von
Kleist (1715-1759) oder Johann Wilhelm Ludwig Gleim (1719-
1803) das arkadische Moment in der Lyrik noch eine bedeutende
Rolle spielen sollte.

Was ist von diesem Europa umspannenden, alle Kulturbereiche
erfassenden Arkadien geblieben? Kénnte Arkadisches ganz allge-
mein heute wieder einen groBeren Stellenwert im Leben vieler
Menschen erlangen? Oder miissen wir bereits einen einrdumen,
der womdoglich gréBer ist, als uns bislang bei der Betrachtung des
Siegeszuges der Moderne bewusst geworden ist? Die Gegenwart
1asst den Menschen die globale Welt als auch seine unmittelbare
Umwelt - ob bewusst oder unbewusst - als zunehmend sozial,
religids und politisch gespalten erleben - als moralisch erkaltend
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und 6kologisch wie militdrisch gefahrdet. Enthdlt diese Gegen-
wart nicht ein bedeutendes Resonanzpotential von Sehnsucht
und Fluchtgedanken; hin in eine ganz andere, eine scheinbar
heile Welt? Ein Potential, das auch durch religiése Angebote nur
unzureichend abgedeckt wird?

Zwar konnen wir, was die konkreten Welten unserer Arbeit und un-
seres sonstigen Daseins anbelangt, eine Ferne zu den Hirten Arka-
diens kaum leugnen. Doch abgesehen davon, dass utopische Ferne
auch als besonders anziehend zu erscheinen vermag: Jeder Wunsch
nach Abkehr von der tiglich erfahrenen Realitdt, die ja der Ent-
fremdung und Vereinzelung nicht abhold ist, miindet heute immer
starker in einem Verlangen nach einem ganz konfliktfreien, nicht
bedrohten und dem Gefiihl freien Raum gewidhrenden schénen
Schein. In Form von Wochenendglorifizierungen, Raus-aus-dem-
Alltag-und-rein-in-den-Urlaub-Werbekampagnen und vielfachen
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virtuellen Fluchtwelten, wie dem Cyberspace, erfiillt diese Schein-
welt unsere Medien und Kopfe.

Entfliechen wir nicht der Stadt, siedeln in der Abgeschiedenheit
eines idyllisch gedachten Landlebens im kleinen Kreise Gleichge-
sinnter und deklamieren dies als alternativen Lebensentwurf? Zu-
mindest als heimliche Sehnsucht ist dies iberaus verbreitet.

Mag dies als Zeichen gelten, dass die Hoffnung auf eine bessere
Welt nicht gestorben ist. Und mdgen diese Inseln des Trostes fiir
manche Momente im Leben rettend erscheinen, so sind sie doch vor
den sich andridngenden Problemen kein sich bietender Ausweg. So
ist es an uns zu entscheiden, ob wir Goethes im Faust getatigten
Ausruf ,Arkadisch frei sein unser Gliick!“ mit ironischem Nachklang
versehen wollen, um uns mithin Arkadiens und der daran gekniipf-
ten Flucht zu entledigen, oder ob uns daran gelegen ist, die soziale
Utopie der arkadischen Welt fiir die unsrige zu erstreben.
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GULNARA MIKITAYEVA

DAS ,WUNDERSELTSAM" WESEN DES ,SCHWERMENDEN SCHAFERS" ODER

ARKADIEN ALS MITTEL UND ZIEL DER KRITIK

Ein junger Hirte, mit einem Blumenkranz auf dem Haupt, sitzt an
einem Bach und besingt in schonen Versen seine Liebe, mehr der
MuBe und Muse als der Arbeit hingegeben, umgeben von fried-
lich d@senden Schafen oder Ziegen. Die Sonne scheint, die Baume
spenden erfrischenden Schatten, der Bach murmelt sein eigenes
Lied - Ruhe und Frieden strahlen derartige Bilder aus. Es sind As-
soziationen, die man mit Begriffen wie ,Arkadien, ,ldylle* oder
,Landleben“ wahrscheinlich noch heute verkniipfen wiirde. Thre
Stereotypie verweist auf ein wesentliches Merkmal der Bukolik,
namlich den &uBerst klischeehaften Aufbau des Topos ,Arkadi-
en“. Genau dadurch erscheint dieses Traumland jedem vertraut.
Dennoch wird es zugleich in unerreichbare Ferne geriickt, denn
zwischen uns und den schonen Bildern steht der eher {ible Ge-
ruch der Realitat, der uns aus dem ,schwarm“? auf den Boden der
Tatsachen holt.

In jedem Zeitalter lieferte Arkadien Inspirationen quer durch alle
Schichten der europdischen Gesellschaft. Doch in der Frithen Neuzeit
erreichte die Bukolik ihren Hohepunkt. Hier entstand eine paradoxe
Situation: Die scheinbare Armut und Inflexibilitdt der pastoralen Kli-
schees — inhaltlich anspruchslos® und zugleich ideal - erméglichten
einen gewissen Formenreichtum des ,indirekten Sprechens** von Kri-
tik bis Panegyrik. Der Transfer der bukolischen Thematik in praktisch
alle Lebensbereiche sowie in politische, historische und 6konomische
Theorien und, nicht zuletzt, in die theologische Exegese® verlieh der
Bukolik ,.die Geltung einer Anschauungsform®®

Die Vielfalt dieses Transfers ermdéglicht hier, in diesem Aufsatz, nur
einen groben Uberblick iiber die Auseinandersetzung mit Form
und Inhalt der Gattung, insbesondere in ihrer kritischen Relation
zur historischen Realitdt. Denn schon die Existenz des arkadischen

Topos ist an sich eine implizite Kritik an den defizitdren Verhalt-
nissen der jeweiligen Gegenwart. Die schiferartige Kostiimierung
erlaubte einen Angriff auf Normen, einzelne Personen oder Sach-
verhalte, ohne selbst Repressalien oder eine BloBstellung befiirch-
ten zu missen. Gattungsimmanent gelangten unterschiedlichste
Themenbereiche ins Visier der Kritik: das arkadische Personal und
seine diversen Charaktertypen, die Handlung und ihre Abldufe, die
Szenerie selbst, die Aufgaben der Bukolik, der Stil, bis hin zu Ur-
teilen Uiber einzelne Autoren - auf die hier leider nur sehr wenig
eingegangen werden kann.

Gleicherweise lieferte die Bukolik perfekten Stoff sowohl fir sa-
tirische als auch fiir humoristische Verarbeitung der pastoralen
Klischees.

GENUS HUMILE

Beachtenswert ist die stilistische Flexibilitdt der Bukolik. Grund-
sitzlich wurde sie noch von Donatus (ca. 320-380) und Servi-
us (Ende des 4. Jahrhunderts) als eine niedere Literaturgattung
(genus humile) charakterisiert und war durch einfache Sprache,
einfache Inhalte und einfaches Personal gekennzeichnet. Eine ge-
schickte Stilmischung konnte sowohl eine Aufwertung als auch
eine Herabsetzung der Bukolik bewirken. Veredelt durch Elemente
hoherer Stile, war das pastorale Genre - insbesondere in der Neu-
zeit - durchaus hoffihig und diente zum Ausdruck vornehmer
Ideale. Auf der anderen Seite konnte aber auch ein komischer
Effekt erreicht werden und hier korrelierte die Bukolik mit ebenso
niederen Gattungen wie der Satire und - im visuellen Bereich -
der Karikatur.
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ARKADIEN:  VOM  KRITISCHEN
MORALISCHEN ANGEBOT

SPIEGELBILD ~ ZUM

Das hohe kritische Potential der pastoralen Allegorie erkann-
ten Dante (1265-1321) und nachfolgend Petrarca (1304-1374).
Durch die bedeutungsvolle Aufladung der bukolischen Klischees
wussten sie die Realitdt — von der privaten bis zur politischen -
verschliisselt zu vermitteln.” Jedoch setzten sie beim Leser eine
perfekte Kennerschaft Vergils sowie die Fihigkeit einer assozia-
tiven Ankniipfung an die gegenwdrtige Situation voraus. Doch
trotz ihrer Subjektivitdt blieben Dantes und Petrarcas bukolische

Abb. 1: Michelangelo Merisi da Caravaggio. Armor als Sieger, um 1602.
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Allegorien eher eine Art Abbildung der realen Geschehnisse, denn
ein neues Konstrukt von Idealitat.

Derartige Kodifizierung erméglichte eine anonyme Meinungsau-
Berung und die indirekte Einflussnahme in diversen kritischen Dis-
kursen. Diese Moglichkeit ergriff beispielsweise Edmund Spenser
(1552-1599) in seiner Eklogensammlung The Shepeards Calen-
dar von 1579, in der er allegorisch die unheilvollen politischen
Folgen der Heirat Elisabeths 1. (1533-1603) mit dem franzésischen
Prinzen schilderte und somit versuchte, die englische Kénigin auf
Umwegen zu beeinflussen.® Da sein Werk ohne Angabe seines Na-
mens erschien, konnte Spenser einer politischen Reaktion entgehen.

HOF UND STADT VERSUS HIRT UND LAND

Seit der Renaissance kann man noch eine zusitzliche - jedoch
nur vermeintlich — paradoxe Situation beobachten: Auf der einen
Seite wurde die Bukolik an den Hofen zur beliebtesten Gattung,
durch die auch héfische Normen und Werte zu reprasentativen
Zwecken transportiert werden konnten. Auf der anderen Seite ge-
hérte zu den Hauptmerkmalen der Bukolik das negative Verhéltnis
zum Hof und zur Stadt als Orten des Lasters und der Eitelkeit.
Abgesehen von den Spielereien des kostiimierungsfreudigen Adels,
das den Hof eher aus Koketterie schalt und vor allem nach Ab-
wechslung von der intrigenreichen Hektik des héfischen Alltags
suchte, kann man jedoch feststellen, dass die Blickrichtung des
jeweiligen Werkes meist sozial bedingt ist. Ein Beispiel hierfiir lie-
fert uns der Diskurs um das neuplatonische Liebeskonzept.
Jacopo Sannazaro (1456-1530) propagierte in seinem Roman
Arcadia (1502) noch eine unkomplizierte, gliickliche Liebe, die
ihren Ausdruck in der Nacktheit der Hirten und Hirtinnen findet:
,Erlaubt ist, was gefdllt"? Wahrscheinlich an diese Art der Liebe,
die sich gegen die allgemein giiltigen gesellschaftlichen Normen
und Konventionen bewusst positioniert, dachte einhundert Jah-
re spiter Caravaggio, als er 1603 seinen irdischen Amor malte
(Abb.1). Diesem Gott gehort ganz offensichtlich die Macht tiber
die Welt: Anriichig, frech und frohlich schaut er den Betrachter an,
eine Kritik der kirchlichen Morallehre, aber auch der humanistisch-
neuplatonischen Konzepte schlechthin.

Aber schon bald danach wurde das Konzept der Liebesfreiheit we-
sentlich Uberarbeitet. Mit Jorge de Montemayor (1520-1561) in



Portugal und Spanien, Honoré d’Urfé (1658-1625) in Frankreich,
Giovanni Battista Guarini (1538-1612) in Italien und Philipp Sid-
ney (1554-1586) in England begann die Ara der (literarischen)
aristokratischen Schifer, die zwar den alten hofischen Konventio-
nen entfliehen wollten, um sich den neuen sofort zu unterwerfen,
die ihrerseits selbst immer noch Ausdruck der héfischen Kultur
waren. Die streng normierte preziose Haltung wurde als Verhal-
tenskodex in der Astreé (1607-1627) formuliert, dem beriihmten
Schéferroman von Honoré d’Urfé. Beeinflusst von Neoplatonismus
regelt das darin entwickelte Konzept das Verhiltnis zwischen dem
idealen Liebhaber (parfait amant) und seiner schénen, tugend-
haften und dadurch ins Transzendente erhéhten Angebeteten.'®
Eine Erfiillung, vergleichbar mit religiéser Lauterung, erreicht der
Liebende nur durch volle, ihren Wiinschen gegentiber fast sklavi-
sche Unterwerfung. Seine wichtigsten Eigenschaften, wie Hoflich-
keit (courtoisie), Verschwiegenheit (discrétion) und Beredsamkeit
(éloquence) sind die eines Edelmannes. Mit diesem normativen
HandlungsmaBstab wird das Land der einstigen Freiheit zum Land
der ,eisernen Disziplin® ,Gefallen soll, was vorgeschrieben ist“ -
,das ist, nach Arkadien projiziert, und von dort her verklart, das
Ordnungsideal des absolutistischen Staates®," die Anpassung des
Traumlandes an die reprisentativen Zwecke der hofischen Kultur.
Kritisiert und wesentlich tiberarbeitet wurde dieses Konzept vor
allem in Deutschland, wo der Schéferroman im 17. Jahrhundert
seine Bliitezeit erlebte.'? Der Protestantismus nihrte, neben der
biirgerlichen oder landadeligen Herkunft der Autoren, das negati-
ve Verhiltnis zum Hof." Die neuplatonische 1dealisierung der Frau,
als Inkarnation der Schonheit und aller Tugenden, wird in Frage
gestellt, aber auch die Forderung nach der geistigen Versklavung
des Mannes. Mit seiner bedingungslosen Opferbereitschaft er-
scheint das Bild des treuen Schifers im realistischen Kontext als
irrational, wenn die Angebetete seiner Liebe nicht wiirdig ist, d. h.
wenn sie sich durch Laster wie Prunk- und Méannersucht, Verlo-
genheit usw. auszeichnet.'

Dementsprechend hat die Liebe keinen absoluten Anspruch mehr,
sie ist sogar liberwindbar, weil sie nun eher als eine Krankheit,
eine ,Thorheit® aufgefasst wird. Die leidenschaftlichen Affekte
werden verurteilt, Liebeskummer wird von Mannern nicht mehr
durch den eigenen Tod, sondern durch bloB ablenkendes Han-
deln, wie z. B. das Antreten einer Kavaliersreise, zu iberwinden
versucht. Gliickseligkeit kann nicht am Hof gefunden werden,

Abb. 2: Titelkupfer der Kunst- und Tugendgezierten Macarie.
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weil hier nur Hochmut und Wollust herrschen. Dagegen wird
der einfache Schéaferstand zum Raum der Ruhe, der Tugend
und Bescheidenheit. Personifiziert wird dieser Gegensatz zum
Einen durch den Typus eines Hoflings mit seiner tiberhéht ge-
zierten Sprache, prachtvollen Kleidung ,Alamode“ und moralisch
bedenklichen Zielen, zum Anderen durch den eines Hirten, der
sich durch Natiirlichkeit, Gelehrsamkeit und Ehrbarkeit auszeich-
net. Durch solche Wiirdigung des Hirtenstandes im Roman Die
Kunst- und Tugend-gezierte Macarie (1669-1673) von Heinrich
Arnold Stockfleth (1643-1708) und Maria Katharina Stockfleth
(1634-1692) wird der idealisierte Lebensraum des Biirgertums zu
einer Vorlage fiir eine gerechte Staatsordnung (Abb. 2). Neben
dem moralischen Angebot fiir Jedermann wird also unterschwellig
auch ein sozial-politisches unterbreitet: Die gegenwértigen Fiirs-
ten sollten die biirgerlichen Werte schétzen lermen und dessen
beste Vertreter in Dienst nehmen.'

Fast einhundert Jahre danach ist die Divergenz zwischen ,der
landlich-poetischen und der adlig-h6fischen Welt“ nicht mehr
iberwindbar, wie Klaus Garber am Beispiel der 1dylle Wunsch
(1756) von Salomon Gessner zeigte (Abb. 3).'® Das aufklarerisch
geprigte Naturgefiihl bereicherte diesen Gegensatz mit neuen As-
pekten. Die einem 1dealmenschen inhdrente Empfindsamkeit fiir
die Schénheiten der Natur wird dem Hofling abgesprochen, da er
nur mit dem AuBeren, der Hektik des gesellschaftlichen Lebens
beschéftigt ist. Der biirgerliche 1ch-Erzdhler der 1dylle grenzt sich
somit entschieden vom Adelsstand ab. Sein Ideal existiert nur jen-
seits der gegenwiartigen gesellschaftlichen Ordnung.

In diesem Zuge, wahrend der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts,
wurden in England auch die Stadter, mittels parodistischer Stadt-
Eklogen, zur Zielscheibe heftiger Kritik. Die Adaptation der buko-
lischen Klischees an urbane Lebensumstiande wurde ad absurdum
gefiihrt, um die Unvereinbarkeit beider Bereiche erkennbar wer-
den zu lassen. Versehen mit bukolischen Namen, werden Vertreter
unterschiedlichster Schichten gezeigt: von Modistinnen iiber Stu-
denten bis hin zu Adligen. Gemessen wurden ,die Schwéchen der
Stadter am Wertesystem der Bewohner Arkadiens, um die morali-
sche Unzuldnglichkeit der Zeitgenossen bloBzustellen®.'” Nach der
Franzosischen Revolution nahm das negative Verhaltnis zum Hof
allmahlich ab, dagegen lebt die Antithese Stadt und Land bis zur
heutigen Zeit und nahrt die 1dealisierung des landlichen Lebens.
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ARKADIEN: IDEAL VERSUS WIRKLICHKEIT
EIN REIN LITERARISCHES PROBLEM

Ein Mangel an Ubereinstimmung mit der Realitit und der fehlen-
de Wahrheitsanspruch gehoren zu den wesentlichsten Merkma-
len einer Fiktion. Ebendies wurde an der Schaferliteratur allerdings
immer wieder kritisiert; so beispielsweise die Kluft zwischen den
edlen literarischen Schédfern und ihren groben, schmutzigen realen
Antitypen. Zwar galt es nicht, realistisch zu sein, doch wurde nach
mehr Glaubhaftigkeit gefragt oder mehr Handlungslogik gefordert.
In seinem bertihmten Schiferspiel Aminta von 1573 unterzog
Torquato Tasso (1544-1595) die gemeinen Hirten einer Verwand-
lung: Durch ein Wunder wurden sie zu seelisch verfeinerten Scha-
fern, was ihre Echtheit freilich in keiner Weise untermauern konnte.
Mit diesem Problem beschiftigte sich auch Miguel de Cervantes
(1547-1616) in seiner satirischen Novelle tiber zwei redende Hun-
de (1613)."® Wie Sannazaros Sincero aus der Stadt in arkadische
Gefilde gefliichtet ist, so musste auch der Hund Berganza hinaus:
wegen eines Midchens, aber unter viel banaleren Umstanden. Sein
neues Leben als Schiferhund veranlasste ihn zu Uberlegungen iiber
den Unterschied zwischen den literarischen Schifern einerseits, von
denen er in der Stadt gehort hatte, und andererseits seinen neuen
Herren, den echten Hirten. Dieselben haben heisere Stimmen und
grobe Hinde; sie kennen keine Leier, keine Floten, sondern beglei-
ten ihre einfachen Lieder mit zwei Tonscherben oder zwei Stocken.
Thnen gegeniibergestellt beschreibt der bodenstindige Hund die
bekannten literarischen Schéfer, allerdings in seiner eigenen Inter-
pretation, so dass einige typische Klischees der Schiferromane hier
karikiert erscheinen.

Den Versuch, das Problem der Glaubwiirdigkeit zu l6sen, unter-
nahm Cervantes in der sog. Marcela-Episode aus seinem Don
Quijote von 1605. ' Die traurige pastorale Geschichte, von der un-
ten noch die Rede sein wird, wurde in die realistische Umgebung
Don Quijotes eingebettet. Echte Ziegenhirten - rohe, ungebildete
Burschen, die ,Finsternisse® mit ,Hindernissen* und ,MiBjahr* mit

,Mistjahr* verwechseln - sind die Nebenfiguren, deren Lebensraum
mit dem der edlen Schifer in Beriihrung kommt. Das von den
Letzteren gespielte, aber von einigen sogar gelebte Arkadien fin-
det hier eine psychologische Erklarung. Ein Wunder wird von Cer-
vantes nicht akzeptiert.



Gegen Ende des 17. Jahrhunderts wurde die Krise der Bukolik
deutlich sichtbar: Der Schiferroman verlor seine Bedeutung, die
Hirtendichtung sank zur Gelegenheitsdichtung herab* und konn-
te keine &dsthetischen Qualititen mehr aufweisen. Die Forderung
nach Erneuerung der Ekloge wurde von René Rapin (1621-1687)
aufgeworfen und als Teilaspekt der 1687 in Frankreich entflamm-
ten Querelle des Anciens et des Moderns diskutiert.?’ Vor den
Autoren stand ein &dhnliches Dilemma: imitatio antiker Vorla-
gen oder fortschrittlich gedachte Erweiterung der Themen und
Formen. 1m Tllusionscharakter der Ekloge sahen die ,Alten® ihr
Qualitistsmerkmal, da die poetische Uberhghung als Abhebung
von der Realitdt ein wiinschenswertes Ziel war. Die ,Modernen®,
die ,Verfechter der rationalistisch begriindeten 1dyllik“,?? lehnten
sowohl das pagane Personal als auch die arkadische, sprich: itali-
enische Landschaft ab und forderten die Ausfithrung der Ekloge
im heimatlichen oder gar exotischen Kolorit. So sollte dem Leser
eine bessere Akzeptanz gegentiber der in der Ekloge geschaffenen
TMlusion gewahrleistet werden.? Dies zeigt, dass die Forderung der
,Modernen“ nach dem Wahrheitsgehalt der Ekloge durchaus ein-
geschrankt war, da die Bukolik in ihrem Grundwesen idealistisch
und als literarische Gattung fiktional ist. Die soziale Realitdt mit
dem Elend der Landbewohner sollte und konnte demnach keinen
Zugang in die Ekloge finden, da dies die Gattung nur zerstéren
wiirde.

Uber dieses Dilemma konnten auch die sozial-kritischen Eklogen
und Romane in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts nicht
hinwegtduschen. Sowohl die schweizerischen Bauern als auch
die englischen Hirten, deren Leben von harter Arbeit geprigt war,
blieben in ihrer Frommigkeit und Sittsamkeit idealisiert.?*

DAS GEFAHRDETE IDEAL

Insbesondere in Zeiten politischer Wirren und Kriege gewann die
Vorstellung von Arkadien immer wieder an Aktualitdt. Geringfii-
gig modifiziert blieb es aber von seinem Wesen her gleich: Es war
ein Ort des Riickzugs, der vor der routinierten, ungerechten und
oftmals grausamen Wirklichkeit Schutz bot. Dante und Petrarca
interpretierten und verschliisselten die bestehenden Sachverhalte
und Sannazaro entwarf sein Arkadien zum idealisierten Gegenpol
des verdorbenen gegenwirtigen Lebens. Verglichen mit dem Gol-
denen Zeitalter wurde sein Wunschland zum fragilen, von der Re-

Abb. 3: Titelkupfer zu Salomon Gessners Idyllen, 1756.

alitdt bedrohten ldeal.?> Seine Friedlichkeit ist angreifbar, was sich
wie ein wiederkehrendes Motiv in der pastoralen Literatur, insbe-
sondere im deutschen satirischen Schifer- und Abenteuerroman
niederschlug: Die Wirklichkeit, meist in Form des Krieges, greift
in die 1dndliche 1dylle ein und verwiistet sie.?® Dieselbe Wirkung
besaBen auch die schon behandelten Topoi des Hofes und der
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Abb. 4: Titelkupfer zu Le Berger extravagant, 1627.
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Stadt. Ein Hofling, der eine Schiferin verfiihrt,?” oder die Stadt,
in der ein Hirtensohn moralisch nur absinken kann,?® zerstoren
die Tugend, den besten Schatz Arkadiens. Arkadien widerfihrt
aber nicht nur eine rein duBerliche Bedrohung. In der schon er-
wihnten Marcela-Episode ist Cervantes den inneren destruktiven
Elementen auf der Spur: Mit dem Bestreben, ihre volle Freiheit
zu gewinnen, gibt die junge Schdnheit Marcela ihr reiches Haus
und viele Verehrer auf und lebt als Schéferin in der freien Natur.
Thre Willensautonomie versteht sie als Freiheit von der Stinde und
folglich von der Liebe. Das schldgt letztendlich in Indifferenz und
Inhumanitdt um und treibt damit den verliebten, liebenswiirdigen
Verehrer in den Tod, da er letztendlich keine andere Alternative
mehr sieht. Das Arkadien Sannazaros und Tassos wird damit in
sein Gegenteil verkehrt und die immanente Widerspriichlichkeit
eines Freiheitskonzepts® entlarvt, dessen Realisierung aus dieser
Perspektive als unmdoglich erscheint.

DAS GEFAHRLICHE IDEAL

Im Vergleich zu Cervantes, der die Bukolik nie in Frage gestellt
und selbst etliche pastorale Werke verfasst hatte, strebte Charles
Sorel (1602-1674) keine Verséhnung zwischen der Bukolik und
der Realitdt an. Der erste Vertreter des realistischen franzdsischen
Sittenromans tritt entschlossen gegen idealistisch iiberhdhte Schi-
ferromane im Stil von d’Urfé und Montemayor. Er flihrte eine
systematische Dekonstruktion des arkadischen ldeals durch und
kritisierte die illusionierende Wirkung der bukolischen Traumwelt,
die den Menschen lebensunfihig mache, ja sogar verblode.* Louis,
der Protagonist des Romans Le Berger extravagant (1628), ist ein
Biirgersohn, der nach Intensivlektiire der Schaferromane seiner Zeit
sein personliches Arkadien zu realisieren wiinscht (Abb. 4). Wie Cer-
vantes' Don Quijote verwechselt er das 1deal mit der Wirklichkeit. Er
glaubt an Nymphen, Verwandlungen und Zaubertranke, versucht
detailgenau das Leben der literarischen Schifer nachzuahmen und
macht sich in den Augen der verniinftig Handelnden lacherlich, die
das Schifer-Spiel vom richtigen Leben trennen kénnen. Doch ist
seine Verriicktheit von einer ganz besonderen Natur,*' denn seine
biirgerliche Vernunft 14sst ihn nicht génzlich im Stich: Als er sich
aus Liebeskummer - dem Beispiel Céladons aus Honoré d’Urfés
Astrée folgend (Abb. 5) - ertrinken will, trifft er vorher alle Vor-
kehrungen, die ihn retten kénnen. Da er nicht schwimmen kann,



Abb. 5: Titelkupfer zur Astrée, 1612.

schaut er sich erst nach den drei helfenden Nymphen um, die
Céladon gerettet haben, und, als er sie nicht zu finden vermag,
nimmt er zwei Schweinsblasen mit. Die Persiflage des bekannten
prezidsen Selbstmord-Motivs verspottet die gattungsimmanente
Dialektik des hofisch-pastoralen 1deals, indem gerade die ratio des

Vorbildes in Frage gestellt und fiir krankhaft erklart wird. Sorel
zeigte die Gefahrlichkeit eines bedingungslos akzeptierten 1deals
und blieb damit erstaunlich aktuell.

Der Schweizer Salomon Gessner (1730-1788) verschmolz die tra-
ditionellen Topoi der ldndlichen Ruhe, der singenden tugendhaf-
ten Hirten und ihrer ,edlen Einfalt“, setzte sie in zarte Naturbilder
ein und brachte sie sowohl literarisch in seinen 1dyllen als auch
visuell in seinen Radierungen und Gemilden zum Ausdruck (vgl.
Kat. 78, 79, 93). Der enorme Erfolg seiner Idyllen wurde von ei-
ner allgemeinen Begeisterung fiir das Landleben begleitet, die in
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts alle gesellschaftlichen
Schichten und Milieus durchdrang. Fiir Gessner war sie allerdings
kein Spiel; sie entsprach seinem eigenen seelischen Zustand. Er
fand sein 1deal in der Beschrankung auf die ldndliche 1dylle in
einem engen Kreis von Gleichgesinnten. Jedoch barg diese Art
von Gliick auch Gefahren in sich: Der russische Schriftsteller lwan
Gontscharow (1812-1891) beschrieb mit dem Terminus Oblomow-
tum (1859)*2 den engen Lebensraum des feudalen Landadels, in
dem der Fortschritt nur negativ bewertet wird, der sich durch die
allumfassende Triagheit, Gedankenlosigkeit und Indifferenz ge-
geniiber der AuBenwelt charakterisiert.”® Fast wie eine 1llustration
dazu konnte ein Bild aus der Krdhwinkliade** von Gottfried GeiBler
(1770-1844) dienen: Nach reichlichem Essen und Trinken versinkt
der beleibte Biirger in Gedankenlosigkeit. Die riesigen Rauchwolken
aus seiner Pfeife vertreiben Grillen, in diesem Falle also jegliche
Fantasieregungen, Realitdt und Zeit bleiben hier stehen (Abb. 6).
Die 1dylle als ,das spezifische Denk- und Vorstellungsbild von ei-
nem in sich ruhenden, ungefahrdeten Dasein“** wurde zum Syn-
onym fiir die Beschranktheit und Selbstgenugtuung des SpieB-
biirgertums, das als Zielscheibe der Kritik bis in die heutigen Tage
dient. Dennoch bleibt auch die Suche nach solchen Schutzrdumen,
die keine seelische und geistige Deformation hervorrufen kénnen,
bis heute ein wichtiges Thema der deutschsprachigen Literatur.*®

BEWOHNER ARKADIENS EINMAL ANDERS BETRACHTET

Mit der Einordnung der Bukolik in den niederen Stil (genus humile)
ging auch die negative Beurteilung des arkadischen Personals ein-
her. In diesem Zuge wurde der Begriff der Einfalt gespalten: Auf der
einen Seite stand er fiir die Einféltigkeit der Hirten, auf der anderen
fuir die ,,edle Einfalt“, die im Klassizismus zum ldeal erhoben wurde.
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Abb. 6: Gottfried GeiBler, Wie ein Krahwinkler Beamter sich die Grillen Vertreibt,
kolorierte Radierung.

»Der bléde Schifer’”

Der Typ des einféltigen Hirten zieht sich durch die ganze Ge-
schichte der Bukolik. Schon in der mittelalterlichen Pastourelle
wurde das gemeine Hirtentum dem sozial aufstrebenden, vor-
nehmen Stand der Ritter entgegengestellt.’® Die sexuelle Ver-
fihrung einer schonen Hirtin durch den Ritter - Liebe war ihr ja
nicht vergénnt! - stand in einem markanten Kontrast zur hofi-
schen Minne. Raue Hirten, die den Ritter in die Flucht schlagen,
zynische, nach Geschenken gierende Hirtinnen, Frauen, die um
Mainner werben®® - derartige Szenen sorgten fiir ausgelassenes
Geldchter an den europédischen Hofen. Jedoch wird die Zigel-
losigkeit der Pastourelle von der modernen Forschung nicht nur
als Gegenpol zur hofisch-idealen Liebe, sondern auch als Kritik
der kirchlichen Moralgebote*® verstanden.

Die einfdltigen Hirten waren meist Trédger des Komischen und
Satirischen und agierten in Theaterstiicken und Romanen als
Nebenfiguren - oft ausstaffiert mit dialektgefarbter Sprache und
mit Banalitdten angereichert. Sie sollten mit der 1dealitdt der
Haupthelden kontrastieren und als deren Gegenentwurf zur Auf-
lockerung der ,edleren® Intrige beitragen.

Auf eine andere Weise karikierte Asmus Carstens (1754-1798)
den Hirtenstand: Die spitzen Ohren, die prignante Nase und
das von Furchen durchzogene Gesicht lassen den Hirten wie
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Abb. 7: Asmus Jacob Carstens: Karikatur eines Hirten, Handzeichnung.

ein Mischwesen aus Mensch und Satyr aussehen. Dieser ,Natur-
mensch“ wird zur Parodie eines idealen Schifers sowohl in seiner
eleganten barocken Pragung als auch der klassizistischen ,edlen
Einfalt” (Abb. 7).



Abb. 8: Joseph Werner: Ludwig XIV. als Satyr.

SATYR UND PAN

Wahrscheinlich ist keine Figur Arkadiens so polyvalent interpre-
tiert worden wie Pan und sein Ebenbild Satyr. Petrarca machte in
seiner zwolften Ekloge den liisternen Pan und dessen ,hurenhafte
Geliebte* zum Code fiir die politischen Feinde - den franzosi-
schen Kdnig und die papstliche Kurie in Avignon.*' Diese negative
Konnotation blieb auch weiterhin erhalten, da die merkwiirdigen
Mischwesen Arkadiens sehr leicht als Inkarnation des Bosen ste-
reotypisiert werden konnten. Auf der volkstiimlichen Ebene voll-
zog sich der Transfer bekanntlich in der Darstellung des Teufels
als Satyr. Andrea Mantegna (1431-1506) benutzte den Bockbei-
nigen fiir die allegorische Darstellung der Laster, der Minerva als
Sinnbild fiir Weisheit und rechten Lebenswandel aus dem Garten

Abb. 9: Honoré Daumier: Die indiskreten Faune, Lithgraphie.

der Tugend vertreibt.*? Der fliichtende Satyr, der ein kleines Kind
in den Armen hélt, hat einen erigierten Penis und steht damit
unmissverstandlich fiir die Listernheit und das Triebhafte* {iber-
haupt. Einer scharfen Kritik unterzog Joseph Werner (1637-1710)
die Métressenwirtschaft am franzésischen Hof, als er Ludwig XIV.
mit Bockbeinen darstellte (Abb. 8).* Die Karikatur von Honoré
Daumier (1808-1879) ist dagegen von gelassener Komik gekenn-
zeichnet: Die von leidenschaftlicher Glut gepackten Greise wurden
als groteske Mischwesen aus Mensch, Amorette und Satyr heraus-
gearbeitet. (Abb. 9).

Nur durch Uberwindung dieser kérperlichen Sinnlichkeit und
die Reinigung von irdischen Einfliissen war im Neuplatonismus —
dhnlich wie in der religiosen Mystik — die Vollkommenheit eines
Menschen moglich. Versinnbildlicht wurde diese These unter an-
derem in solchen Motiven wie der Schindung des Marsyas durch
Apoll,* der Zichtigung eines Satyrs oder Pans durch Amor (Abb.
10)* sowie dem Sieg des himmlischen Amors tiber den irdischen.
Letzteres Motiv wurde von Giovanni Baglione (1571-1643) aufge-
griffen: Amor divino, mehr einem Engel oder einem Heiligen &h-
nelnd, besiegt den irdischen Amor (amor humano). Er triumphiert
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Abb. 10: Jusepe Ribera: Cupido ziichtigt den gefesselten Satyr, Radierung.

somit Uber der fleischlichen Lust und iiber dem Teufel (oder amor
bestiale), der als Satyr dargestellt ist (Abb. 11).7

Jedoch blieben auch positive Deutungen von Pan und Satyrn nicht
ausgespart. Durch die onomastische Verbindung Pans mit dem All
widerfuhr ihm in der Renaissance die pantokratordhnliche Ausle-
gung als Herr des Universums.*® Thronend und von seiner Gefolg-
schaft umgeben - so wurde Pan von Luca Signorelli (1441-1523)
dargestellt. In enger Verbindung dazu steht wahrscheinlich die In-
terpretation von Satym als Personifikationen der Weisheit: Auf der
Zeichnung von Tizian (ca. 1485-1576) errechnen zwei Satym die
Planetenbahnen.®® Erweitert wurde diese Konnotation durch eine
(falsche) etymologische Ableitung der Satire vom griechischen Sa-
tyrspiel.”’ Dementsprechend wurden die gehdmten Mischwesen Ar-
kadiens in Zusammenhang mit den Aufgaben und Funktionen dieser
héhnischen Literaturgattung gebracht.

Philipp Sidney (1554-1586), der Autor des beriithmten Romans Ar-
cadia, verstand Satire als Lachen {iber die Dummheit und tber sich
selbst.>? Im deutschsprachigen Raum des 17. Jahrhunderts hob man
hingegen den didaktischen Gehalt seines Werkes hervor. Sein Unter-
haltungswert war sekundr, dementsprechend sah man in der Auf-
deckung des Lasters eine viel wichtigere Aufgabe.>® Der Leser wurde
aufgefordert, sein eigenes Verhalten zu reflektieren und zu verbessern.
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Abb. 11: Giovanni Baglione: Der himmlische Amor besiegt den irdischen, um 1601.

Das Titelkupfer zum Wunderbarlichen Vogelnest (1672) von Hans
Grimmelshausen stellt den Satyr als einen Weisen dar, der die ver-
schnorkelten Wege der Welt durch ein Vogelnest sieht. Thm ist ein
Kind gegeniibergestellt, das die hinter dem Maskenberg verbor-
gene Wahrheit nicht unterscheiden kann, selbst, wenn es durch
ein Fernrohr schaut. Ungehalten und weise - diese beiden Rollen
vereinend wird der Satyr zum Sinnbild der Satire. Durch Spott
deckt er die Laster auf und warnt vor Fehlverhalten. Sehr bezeich-
nend ist in diesem Sinne der Titelkupferstich zur ersten Ausga-



Abb. 12: Titelkupfer zu Wunderliche und Wahrhafftige Gesichte Philanders von Sit-
tewald, 1642.

be des satirischen Romans Philander von Sittewald, den Johann
Moscherosch (1601-1669) um 1640 publizierte: Auf einem Bock
sitzend macht Pan mit seiner rechten Hand ein damals anst6Bi-
ges, verspottendes Zeichen,* in der linken hilt er einen Skorpion
(Abb. 12). Nach zeitgendssischen Vorstellungen konnte der Skor-

Abb. 13: James Gillray: The nuptial-bower; - with the evil-one, peeping at charms of
Eden, from Milton, 1797, kolorierte Radierung.

pion zwar stechen, aber im Gegenzug die von ihm zugefligten
Wunden auch heilen. So wird allegorisch auf die Funktionen und
Eigenschaften der Satire verwiesen.>

Diese satirische Dimension erweist auch die Radierung von Jus-
epe Ribera (1591-1652) (Kat. 22), auf der Pan den betrunkenen
Silen®® mit einem Weinlaubkranz bekront. Das gdngige Motiv, das
allegorisch fiir die Auszeichnung eines Poeten steht,”” wird hier
durch den schreienden Esel, die abgebrochene Baumstdmme und
andere Details spottisch relativiert. Der fiir Silen untypische Kopf
mit sehr ausgepragten Gesichtsziigen ldsst die Vermutung auf-
kommen, dass es sich hierbei um die Karikatur eines Zeitgenossen
handeln kénnte. Die von Lebendigkeit strotzende Figur des Si-
lens changiert zwischen dem Ausdruck transzendenter mystischer
Erkenntnis (In vino veritas!) und dem banalen Betrunkensein,
genau wie seine feierlich-verehrende Behandlung rasch in hohni-
sches Geldchter zu kippen droht.

..UND ANDERES

Auch andere Bestandteile des arkadischen Topos boten sich an
fur Ziele der Kritik, da ihre Erscheinung, Deutung und Funkti-
on pervertiert werden konnten. So wurde zum Beispiel der sonst
liebliche locus amoenus im satirischen Schiferroman von Johann
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Abb. 14: Johann Christian Reinhart: Schafskopf, Radierung.

Gorgias (1640-1684) zum Ort des Belauschens und des unziich-
tigen Treibens.’® James Gillray (1756-1815) verwendete die idyl-
lische Hochzeitslaube zum Zwecke der politischen Karikatur. Mit
der Andeutung auf William Pitts (1759-1806) Amt als britischer
Schatzkanzler verwandelte Gillray den amdnen Ort zum Ort der
Geldheirat, die der kiuflichen Liebe gleicht (Abb. 13).%°

Die Verspottung der Menschen durch einen Vergleich mit Tieren
ist schon seit der Pharaonenzeit bekannt.*®® Der Papst als Esel, der
Konig als Wolf oder der Ménch als Ochse - das ist auch in der
Neuzeit ein beliebtes Bildmittel der Kritik. Ein von Johann Christi-
an Reinhart (1761-1847) sorgfiltig radierter Schafskopf (Abb. 14)
wiirde den Betrachter wohl auf den Gedanken bringen, ihm ldge
eine Studie vor, wire da nicht ein eindeutiger Hinweis auf den
Kunstkritiker Johann Heinrich Meyer (1760-1832), dessen Ansich-
ten tber die Kunst und Kinstler des 18. Jahrhunderts Reinhart
wohl nicht ganz teilte.
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FAzZIT

Die Stellung Arkadiens als einer Welt zwischen dem vergangenen
und dadurch unerreichbaren Goldenen Zeitalter und der bitteren,
nicht zufriedenstellenden Wirklichkeit bescherte diesem Topos ein
langes Leben und bestimmte seine enorme Vielfiltigkeit. Die Po-
esie und die Abgriinde dieses Raumes inspirierten und inspirieren
immer noch zahlreiche Kinstler: von Arnold Bocklin (1827-1901)
uiber Lovis Corinth (1858-1925) und Emil Nolde (1867-1956), bis
hin zu brandneuen Kreationen der Postmoderne. Allein das Wort
LSatyr* ergibt bei Google iber zwei Millionen Eintrige.

Auch die Tdeale und ldeen des arkadischen Topos' sind weiterhin
existent. Fiir viele Menschen werden die Friedlichkeit und Gerech-
tigkeit dieses Wunschlandes zum globalen Handlungsprinzip,®
fir die anderen bildet die autarke Abgrenzung gegeniiber der
AuBenwelt eine Basis flir das Leben in den sogenannten Gated
Communities.

Im ausgehenden 19. und im 20. Jahrhundert wurde die arkadisch-
idyllische Landschaft in stiBlichen Heimatdarstellungen trivialisiert
und unter anderem iiber die Postkarten zum Massenprodukt auf-
gezogen.

Auch der extravagante Hirte Heinrich mit seinem fréhlichen Scha-
ferlied aus der Doku-Soap von RTL Bauer sucht Frau® konnte
eine kurze, aber stiirmische Popularitit unter den jenigen genie-
Ben, die alles ,Schrige® lieben. Das Lied weist die wichtigsten
pastoralen Topoi auf: das negative Verhdltnis zum Hof und zur
Macht, Elemente idyllischer Landschaft, Tugend als Eigenschaft
eines Schifermédchens. Nicht der Inhalt machte jedoch den Tele-
Schifer so beriihmt, sondern seine ganz besondere Art und sein
schrager Gesang: Die Karikatur ist zum Kult geworden und bewies
aufs Neue, dass Arkadien noch immer lebt!
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KARIN BERGTRAUM

DER LANDSCHAFTSGARTEN ALS SPIEGEL ARKADISCHER LEBENSFREUDE

,Der Garten ist der letzte Luxus unserer Tage, denn er fordert das,
was in unserer Gesellschaft am kostbarsten geworden ist: Zeit,
Zuwendung und Raum.“ Schon dieses Zitat des Schweizer Land-
schaftsarchitekten Dieter Kienast (1945-1998) macht deutlich,
welche Position Gérten und die Landschaftsarchitektur unserer
Tage einnehmen. Offentliche sowie private Girten erweisen sich
zwar als selbstverstandlicher Bestandteil des alltdglichen Lebens,
doch miissen auch sie sich einem unaufhaltsam wirkenden duBe-
ren Druck stellen: dem des wirtschaftlichen Faktors. Demgegen-
iiber werden sie zunehmend von einem breiten Bevdlkerungsan-
teil als Ort der Erholung angesehen, wo sich die vom hektischen
Alltagsgeschehen ausgelaugte Seele regenerieren kann, sei es im
Schrebergarten oder im groBen Stadtgarten bzw. Stadtpark. Ein
Blick auf die Rezeptionsgeschichte des Landschaftsgartens ver-
deutlicht, dass dieser Raum einst mehr als nur ein Riickzugsort
war und sich aus kunsthistorischer Sicht im Ancien Régime so-
wohl zu einem &sthetischen, als auch zu einem politischen Medi-
um entwickelt hatte.

Im Verlauf des 17. und 18. Jahrhunderts bildete sich in England
eine neue Stilrichtung in der Gartengestaltung, die einen Bruch
zur bisherigen Tradition des barocken, absolutistisch gepréagten,
eher geometrisch und streng hierarchisch gegliederten Gartens
markierte. Dieses Umdenken befolgte — wie wir noch sehen wer-
den - nicht nur 4sthetische Kriterien, sondern zielte vor allem auf
sozialhistorische Gegebenheiten, welche die neue Gartentheorie
zu einer geistigen Bewegung werden lieB.'

[...] and there [in the Garden] is a hermitage, so exactly like those
in Sadeler’s prints, on the brow of a shady mountain, stealing
peeps into the glorious world below! and there is such a pretty well
under a wood, like the Samaritan woman'’s in a picture of Nicolo
Poussin![...]” schrieb Horace Walpole (1717-1797) im September
1753 in einem Brief an Richard Bentley (1708-1782).2 Walpole,

selbst Verfasser eines bedeutenden Essays {iber Gartenkunst, be-
scheinigt der Gartenarchitektur einen hohen Rang innerhalb der
Kiinste und vergleicht einen Spaziergang im Landschaftsgarten
mit dem imagindren Ausflug in ein Landschaftsgemélde. Wie die
Gemadlde groBer Meister, so soll auch der Landschaftsgarten ein
Bild von Idylle und Harmonie vermitteln. Auch der deutsche Gar-
tentheoretiker Christian Cay Lorenz Hirschfeld (1742-1792) for-
derte eine Orientierung der Gartengestaltung an der Landschafts-
malerei: ,Der Gartner strebt, den Maler nachzuahmen*? hielt er
als Aufforderung fest. Hirschfeld verdeutlicht die von ihm lang
ersehnte Vereinigung von Landschaftsmalerei und Gartenkunst in
seinem 1779-1785 publizierten fiinfbindigen Regelwerk Uber die
Gartenkunst. Er prasentiert dem Leser hier eine Kunsttheorie, in
der die Landschaftsarchitektur und die Malerei das gleiche Pres-
tige genieBen.* Dem an der Universitdt in Kiel lehrenden Gelehr-
ten zufolge habe die Landschaftsmalerei fiir die Gartengestaltung
das alleinige Vorbild zu sein. In diesem Zusammenhang solle der
Gartenkiinstler vom Landschaftsmaler lernen, wie man komposi-
torisch die Natur zu einem einheitlichen 1dealbild formen kann.®
Vor dem Hintergrund der duBerst weitreichenden Rezeption der
Theorie Hirschfelds sind viele Einfliisse von Claude Lorrain (1600-
1682) und Nicolas Poussin (1594-1665) auf die zeitgendssische
Gartengestaltung zu finden. Es scheint, als ob der Betrachter nun
nicht mehr vor einem Gemalde stehen, sondern im Garten selbst
zu einer Staffagefigur in der Landschaft werden solle.

In dieser Vorstellung bleibt der Landschaftsgarten nicht mehr nur
eine Fliche, auf der - wie in der Malerei - Haine und kleine Teiche
den Eindruck einer friedvollen 1dylle erzeugen. In Verbindung mit
dem aufkldrerischen Gedankengut der Zeit wandeln sich ideali-
sierte Gartenwege nun zu tatsdchlich begehbaren Tugendpfaden
und suggerieren ein intellektuelles Konzept, bei dem die Natur zur
obersten sittlichen Instanz erhoben wird.®
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Abb. 1: Christian Cay Lorenz Hirschfeld: Theorie der Gartenkunst, Leipzig 1779.

Die Epoche der Aufkldrung erreichte im 18. Jahrhundert ihren
Hohepunkt, als sie das absolutistische Herrschaftsmodell in Frage
stellte und das Individuum als Teil der Gesellschaft in den Vor-
dergrund riickte. Aufklarerische Schriftsteller wahlten die Land-
schaft als Schauplatz fiir gesellschaftliche und politische Diskurse,
in denen die Natur als 1dylle verehrt wird.” Auch der englische
Landschaftsarchitekt Lancelot Brown (1716-1783) kreierte ideale
Naturgérten, die als lehrreiche Kunstwerke rezipiert wurden. Arka-
dien, als literarisches Erbe Vergils, genoss besonders im England
des 18. Jahrhunderts ein hohes Ansehen, denn das Konzept vom
idealen Landleben und das neue Bewusstsein des Biirgertums gin-
gen dort Hand in Hand.® Es stellt sich somit nicht ohne Grund die
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Frage, inwieweit die Vorstellung von Arkadien und dessen Moti-
ven nicht auch in den einzelnen Landschaftsgérten der Zeit zu
finden sind.

Da die Vorstellung vom Garten mit den aufklarerischen Konzepten
zu einer gedanklichen Einheit verschmolz, durch deren garten-
kiinstlerische Umsetzung der Mensch Tugend und Moral erleben
und diese gleichsam reflektierend mit den eigenen Sinnen synis-
thetisch wahrnehmen konnte, wire Arkadien somit kein konkreter
geographischer Ort, aber auch keine nur wirklichkeitsferne Uto-
pie. Es wiirde vielmehr einen Raum bezeichnen, der allein durch
die reine Vernunft zu erreichen ist. Wahrend des Spaziergangs im
Landschaftsgarten solle sich der Biirger zundchst auf eine Reise
begeben und die Natur als Quelle des Vergniigens kennenlernen,
sie dann aber auch als eine Reflexion der menschlichen Wiirde
nachempfinden kénnen.

Jeder Besucher eines Landschaftsgartens sollte sich idealerweise an
gemalte pastorale Landschaften erinnert fiihlen, so dass die Auf-
traggeber der Landschaftsarchitekten keine Miithen und Kosten
scheuten, um ihre Parks nach diesem Bild konstruieren zu lassen.
Mitunter konnte man heimischem Wild, aber auch exotischen Tie-
ren in solchen Géarten begegnen. Aufgrund der erzieherischen Ge-
danken, die sich in den Konzepten der Garten verbargen, 6ffneten
die adeligen Besitzer ihre Parks auch fiir ihre Untertanen, so dass
diese sich fiir kurze Zeit im Garten vollkommen frei bewegen konn-
ten und so die groBe Faszination fiir die neuen Konzepte sich auch
im Biirgertum verbreitete.” Im Vordergrund stand dabei stets das
Erleben der Natur, eine Anschauung, die sich ansatzweise bereits
im 16. Jahrhundert findet. Schon in der Renaissance ahmten Fiirs-
tinnen und Firsten das einfache Leben der Hirten nach, indem sie
verkleidet durch die hofischen Gérten flanierten.' Sie suchen nach
einem Bild Arkadiens, in dem Hirten und das Gefolge Pans in einer
natiirlichen Umgebung das pure Gliick erleben konnten.

Der Zeitgenosse im 18. Jahrhundert lebte in einem Zeitalter, in
welchem die Sehnsucht zu Reisen und ferne Landschaften ken-
nenzulernen sich zunehmend stirker entwickelte. Zahlreiche
Kiinstler und Intellektuelle begaben sich auf eine Reise nach Ita-
lien, denn auf der Apennin-Halbinsel, der Wiege der arkadischen
Gedankenwelt, erhofft man sich, die ideale Kunst zu finden. Hier
verortete man die Antike und war bemiiht, den Daheimgebliebe-
nen mittels der Kiinste einen Hauch der italienischen Campagna
nacherleben zu lassen.



Abb. 2: Karl Kuntz: Das SchloB Wérlitz, 1797, Aquatinta.

Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) und Johann Joachim
Winckelmann (1717-1768) - mit seiner Schrift tiber die Nach-
ahmung der griechischen Kunst" ein bedeutender Vertreter des
Klassizismus (von ihm stammt das gefliigelte Wort: Edle Einfalt,
stille Gr6Be) - erheben die ltalienreise zu einem eigenen Topos,
der neue Sichtweisen auf die Kiinste und die Literatur ermog-
lichte. Die italienische Campagna wird zum Modell der idealen
Landschaft: ,Ich glaube Ttalien ist fiir uns, was der FluB Lethe den
Alten war, man verjiingt sich, indem man alles Unangenehme, was
man in der Welt erfahren hat, vergiBt und dadurch ein neugebor-
ner Mensch wird.“'? Reisen dieser Art dienten der intellektuellen
Bereicherung, bei der durch kulturelle Bildung im {ibertragenen
Sinne ein neuer Mensch geschaffen werden sollte. Die dafiir n6-
tigen Belehrungen und Erfahrungen widerfahren dem Menschen
nicht allein durch das Studium von Schriften und Kunstwerken,
sondern durch die Natur als solche.

Der Landschaftspark in Wérlitz'?, der unter der Regentschaft des
Fursten Leopold N1. Friedrich Franz von Anhalt-Dessau (1740-
1817) ab 1764 entstand, ist bis heute fiir den Besucher ein Na-
turerlebnis ersten Ranges. Der Geist der Architektur von Friedrich
Wilhelm von Erdmannsdorff (1736-1800) und der einer ganzen
Reihe unterschiedlicher Gartner und Landschaftsarchitekten, ge-

Abb. 3: Angélique Allais: Portrdt Jean-Jacques Rousseau, 1794, Aquatinta.

ben dem Besucher das Gefiihl, in Arkadien zu weilen. Korperliche
Ertlichtigung musste der Besucher im ,Gartenreich® jedoch nicht
unbedingt mehr auf sich nehmen: vom Boot aus lésst sich auf
dem Kanal der Park erkunden. Dabei gibt besonders die Kanal-
wendung den Blick auf die Rousseau-Insel frei, auf der das Grab
des groBen Denkers nachgebildet wurde.'* Erhaben und geradezu
poetisch muss die gestaltete Natur besonders hier auf die Zeitge-
nossen gewirkt haben: Denn Jean-Jacques Rousseau (1712-1778),
der auf dem Hoéhepunkt der Aufklarung erscheint, war gleichzei-
tig auch ihr Uberwinder. Er ist ein ,Mann des Gefiihls und des
Herzens®, wie Hirschberger schreibt.'® Als Prophet des Sturm und
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Drang nimmt er mit seinem leidenschaftlichen Roman Julie ou la
Nouvelle Héloise (1761) ein Stiick weit Goethes Werther voraus.
So stand er seinerzeit den gemiitsleeren Theorien des Rationalis-
mus sowie dem Materialismus, aber auch einer iibertriebenen Ver-
feinerung der Kultur - in Frankreich auch durch Honoré d‘Urfés
(1568-1625) mehrbandigen, zwischen 1607 und 1627 erschiene-
nen Schéferroman Astrée hervorgerufen, der im Ubrigen Arkadi-
en in der Gegend von Urfés Heimat, dem Forez, lokalisiert -, im
Sinne von Verweichlichung, Oberflachlichkeit und dem dabei zur
Schau getragenen Luxus, entgegen. Die Menschheit - so Rousseau
- solle zur Einfachheit der Natur zuriickkehren.'® Innerhalb des
Worlitzer Gartens nun wird man durch die Verbindung zu Rous-
seau dem gehobenen Anspruch des Besuchers gerecht, die Umge-
bung sich in héchstem MaBe positiv auf das Gemiit ausiiben zu
lassen. Ist dies fuir das 18. Jahrhundert nicht ein reales Arkadien,
das, vom aufklarerischen Geist durchdrungen, den Menschen aus
seiner Unmiindigkeit zu fithren vermag?

,Die Anlage, das SchloB und der Garten von Wérlitz; der Garten

war in unserer Gegend der erste im englischen Geschmack; und
in dem durch diese schéne Anlage der Nachahmungsgeist erweckt
wurde [...]“, schrieb 1795 Joseph Friedrich Freiherr von Racknitz  erfahrbare Gliickseligkeit und Freiheit."® Die arkadische 1dealvor-
(1744-1818)."7 Doch erlangte die neue Landschaftsarchitektur  stellung war somit nicht nur in der Malerei verankert, sondern
nicht nur in literarischen Kreisen und damit unter Gelehrten eine  auch in der nur scheinbar wilden Natur des englischen Gartens
hohe Wertschatzung. Gerade in Worlitz versuchte man, den Geist ~ finden sich arkadische Leitmotive.? Auch an den europiischen
eines jeden Besuchers mit Freude zu erfiillen: ,Worlitz ist das  Hoéfen sehnte man sich in dieser Zeit nach einer konfliktfreien
Paradies gewesen, danach sich die Menschheit um 1800 sehnte,  Welt, was sich ebenfalls in dem Versuch, den Arkadienmythos aus-
[...] hier lebt Jean Jacques Rousseaus Geist, hier war das Ziel der  zuleben, manifestierte.?’ Der Landschaftsgarten kann somit als ein
Reise Winckelmanns, auf der ihn in Triest der Mordstahl traf [...]“,  Weg gedeutet werden, den Menschen zu zeigen, dass sie tatséich-
schrieb der Kunsthistoriker Wilhelm van Kempen (1894-1981)." lich in eine arkadische Welt einzutreten vermégen, die mittels der
Die Reise in den Sitiden erschien nun zunehmend als Uiberfliissig, ~ Girten inszeniert und konstruiert wurde: ,Hier ist‘s itzt unendlich
da das Erleben der geistigen Freiheit, welche die Literaten und  schon. Mich hats gestern Abend, wie wir durch die Seen, Canile
die gebildeten Birger und Edelleute auf der Grand Tour erleben  und Wildgen schlichen, sehr geriihrt, wie Gétter dem Fiirsten er-
konnten, auch in ihren nérdlichen Gefilden, eben in Worlitz, er-  laubt haben, einen Traum um sich herum zu schaffen!®, so Goe-
moglicht wurde. Das Ideal Arkadiens, das man im 18. Jahrhun-  the 1778 nach einem Besuch in Worlitz.? Die Begegnung von
dert allgemein in Italien verortete, konnte der Besucher nun im  Mensch und Natur wird im 18. Jahrhundert im hochsten MaBe
Gartenreich unweit der Elbe erleben. Es bildete einen Ort, den  zelebriert. Auch Herder und Schiller heben den Landschaftsgarten
der Mensch nicht mehr in der Ferne suchen musste: die Gartenge-  als Quelle der Inspiration hervor,? und Hirschfeld beschreibt, dass
staltung projiziert die sehnsiichtige Suche nach dem Ideal in die  die Landschaft eine positive Wirkung auf den Menschen habe.?*
heimatliche Umgebung. Erst die Natur mache den Menschen zu einem guten Menschen
In diesem Zusammenhang wurde der Traum von Arkadien ein  und der Landschaftsgarten bewege ihn als moralische Instanz zu
Stiick weit Wirklichkeit, denn im Landschaftsgarten spiegelt sich  gutem Handeln.

Abb. 4: 11 Guercino: Et in Arcadia ego, 1618/22.
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Abb. 5: Grandat: Grab des Jean-Jacques Rousseau im Garten von Ermenonville,
1781, Radierung.

DAS GRAB IM GARTEN

Doch bleibt der Landschaftsgarten nicht nur der Ort, an dem der
Mensch auf die Natur trifft. Mittels der darin aufgestellten Obelis-
ken, Sarkophage und Grabstitten wird der Garten auch zu einem
Ort, an dem das Thema Tod in die natiirliche - aber immer insze-
nierte - Umgebung Eingang findet. Mit dem Grab des Schifers
Daphnis thematisierte Vergil in seiner Dichtung auch den Tod als
festen Bestandteil arkadischen Lebens.”® ,Glanzumstrahlet be-
staunt des Olymps ungewohnte Schwelle Daphnis, und unter den
FiBen erblickt er Wolken und Sterne. Frohlicher Jubel erfiillt nun
den Hain [...]* (Vergil, Bukolika V, 57ff.) ,[...] die Ruh‘ liebt Daph-

Abb. 6: Coplestone Warre Bampfylde: Grotte von Stourhead, 1753, Handzeichnung.

nis, der gute Selbst das Gebirge, beriihrt vom Beil nie, jauchzt zu
den Sternen, jubelnden Lautes: der Fels selbst tont von Liedern
[...]“ (Vergil, Bukolika V, 61ff.).

Die Natur scheint hierbei selbst Anteil an diesem Ubergang in
eine jenseitige Welt zu nehmen: Wie bei einem freudigen Ereignis
steigt Daphnis zu seinem neuen Leben unter den Gottern auf. Der
Tod ist ebenso schon in Jacopo Sannazaros (1458-1530) Arcadia
- dem ersten Schiferroman seit der Antike — ein Teil Arkadiens.
Auch dort nimmt das Grab eine zentrale Stellung in der idealisiert
geschilderten Landschaft ein.

In der Folge von Sannazaros Dichtung entwickelte sich das Grab
im Landschaftsgarten zu einem festen Element, das dazu einge-
setzt wurde, beim Besucher mittels des iiber die Literatur bekann-
ten Bildes das Gefiihl zu verstérken, sich tatsdchlich in der utopi-
schen Welt Arkadiens zu bewegen. Der Spaziergénger sollte sich in
dieser Umgebung, fernab gesellschaftlichen Lebens, vollkommen
in die scheinbar unberiihrte Natur, ihr Werden und Vergehen, ein-
fihlen kénnen.?® Das memento mori fand in einem personlichen
Rahmen statt, denn die zumeist privaten Gartenanlagen waren
nicht fiir jedermann zugénglich.”

René-Louis Girardin (1735-1808) errichtete fir seinen Freund
Rousseau, der 1778 unerwartet bei einem Besuch auf Girardins
Anwesen in Ermenonville in der Picardie verstorben war, auf einer
Insel in seinem Landschaftsgarten ein Grabmal - diese Toteninsel
(ile des Peupliers) kopierte man in Worlitz. Rousseau, der selbst
ein groBer Bewunderer der Landschaftsgarten war, besuchte zeit-
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Abb. 7: Johann Friedrich Nagel: Das Sommer-Schloss des Fiirsten im Garten zu Wér-
litz, 1793, kolorierte Umrissradierung.

lebens viele dieser Anlagen. Die verschiedenen Stimmungen, die
er dort erlebte, verarbeitete er in seinen Schriften. Sie zeigen dem
Leser, dass der Mensch von Natur aus gut ist und ihn letztlich nur
die Gesellschaft zu einem schlechten Menschen macht.?®

Mit seinem Grab im Garten wird der Philosoph nun selbst zu einer
unsterblichen Gestalt, die auf ewig in der von ihm idealisierten Na-
tur verbleibt. Und genau dieses ist es dann, welches in vielen Garten
- nicht nur in Worlitz - nachgeahmt wird. Die Ruhestétte eines der
wichtigsten Autoren der Aufkldrung wird mithin zum Symbol fir
die Verbindung zwischen Mensch und Natur.? Der Besucher selbst
wird zum Zeugen dieser Verbindung, wenn er, wie es die Hirten
bei Guercino oder Poussin taten, ein Grab in Arkadien erblickt. Das
Et in Arcadia ego wird so fur jeden Empfindsamen erfahrbar und
weiBt letztlich auf die eigene Sterblichkeit hin. Hirschfeld verweist
in diesem Zusammenhang auf die Stimmung, die von Rousseaus
Grab ausgeht. Hier entstehe fiir den Betrachter der Eindruck, Rous-
seau sei gar nicht tot, sondern er schlafe nur.*®

In Salomon Gessners (1730-1788) erstmals 1756 publizierten Idyl-
len wird sodann das Grab zum nunmehr untrennbar mit der arka-
dischen Landschaft verbundenen Motiv. Nicht nur in Deutschland,
sondern auch in Frankreich und England ereichten die Idyllen eine
breite Leserschaft und erlebten viele Auflagen. Auf dieser literari-
schen Grundlage entsteht nun die Vorstellung, dass die utopische
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Welt Arkadiens als Pilgerziel geeignet ist, an dem die Verwandten
ihrer Verstorbenen andachtig gedenken kénnen.*'

Der Anblick eines Grabes im Garten beeinflusste den Spaziergénger
insoweit, als dass er sich innerhalb dieses Moments, von einer me-
lancholischen Stimmung ergriffen, als ein Hirte jener Tage fiihlte,
der erstmals das Grab in Arkadien erblickte. Der Gedanke von der
Unsterblichkeit des Geistes, der auch in der Ausbreitung der Gar-
tengriber einen Ausdruck fand, wurzelt in der Uberzeugung, dass
die Seele Unendlichkeit erlangt, wenn sie zur Natur, aus der sie ja
stammt, zurlickzukehren vermag.*? Die Todesthematik im Garten
erweckte bei den Zeitgenossen des 18. Jahrhunderts ein neues Be-
wusstsein, bei dem es darum ging, sich von den gesellschaftlichen
Zwiéngen, vor allem in Hinblick auf die Kirche, zu 16sen. So wird
das Grab im Garten zu einem Symbol fiir die freie Existenz des
Menschen auch {iber seinen Tod hinaus. Keine Kirchenmauer oder
kirchliche Instanz umschloss diese letzte Ruhestitte, nichts hielt die
freie Seele gefangen.

Parkanlagen, wie digjenige von Ermenonville, versetzten den Be-
sucher in eine arkadische, von Freiheit und Gliickseligkeit geprag-
te Welt, welche die Menschen zu einem friedvollen Leben leiten
kann.** Das damit einhergehende Todesgedenken verlagerte die
geistige Haltung verstarkt ins Emotionale, denn vor den Gridbern
und Monumenten wurde der Betrachter seiner eigenen Endlich-
keit gewahr. Der Garten sollte nun auch der Ort sein, in dem man
Eindriicke ferner Ldnder genieBen konnte, aber auch ein Raum, in
dem Freiheit und Gliick in ihrer urspriinglichen Form zu finden
waren. Wie die Natur im Garten, so sollte sich auch das menschliche
Leben keinem System unterordnen. Die inszenierte Wildnis und die
sie umgebenden weiten Felder enthielten den Gedanken, dass das
Leben dieser Freiheit zu folgen und sich mithin nach der Natur zu
richten habe. Nur so scheint der Mensch lebensfihig zu sein. Grab
und Garten zeigen, dass Arkadien kein Paradies jenseits des Todes
ist, vielmehr ist der Tod ein Teil auch der arkadisch verstandenen
Natur.** Der Spaziergdnger wird in dieser kultivierten Landschaft
quasi zu einer Staffagefigur der Landschaftsmalerei, die das Bild
einer vollkommenen 1dylle betreten kann. Der Gartenkiinstler schuf
im Landschaftsgarten ein Medium, das Arkadien tatsdchlich syn-
asthetisch erfahrbar machte. Das Verweilen im Landschaftsgarten
wird somit zum Spiegel von Freiheit und Gliickseligkeit, wo der
Mensch eine von ldealen geprdgte Welt mit den ihr innewohnen-
den harmonischen Prinzipien vermittelt bekommt.



Abb. 8: Francois Guillaume Lardy: Grab des Jean-Jacques Rousseau, 1778/1812, Radierung.
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RAYMOND KELLER

CLAUDE LORRAIN UND DIE NIEDERLANDISCHEN ITALIANISATEN

Hauptanziehungspunkt der Begegnung der Nordlander mit dem
europdischen Stiden war in den vergangenen Jahrhunderten Tta-
lien. Der in Rom ansidssige franzosische Buchhédndler Frangois
Jacques Deseine (t+ 1715) fihrt in der Préface des seiner Zeit
geschatzten Reisefiihrers Nouveau Voyage d’Italie' vier Gruppen
von Reisenden auf, fiir die 1talien als Reiseziel attraktiv war: Pilger,
politisch Interessierte, Liebhaber der Antike und solche der Kiinste.
Die bildenden Kiinste standen in Italien in der Frithen Neuzeit
mehr als anderswo in groBer Blite. Fiir den nordeuropéischen
Kiinstler war es bereits im 16. Jahrhundert zur Regel geworden,
in den kulturellen Zentren ltaliens mit dem Studium der Kunst
der Renaissance und der Antike seiner Ausbildung den letzten
Schliff zu geben. Vor allem die rémische Kulturlandschaft bot
Malern und Bildhauern Gelegenheit, sich {iberaus anschaulich an
antiker Baukunst, Bildhauerei und italienischer Malerei sowie am
Stilgefiihl der Ttaliener zu schulen. Regelrecht in Mode kam im 18.
Jahrhundert die als Grand Tour bezeichnete Italienreise, als ade-
lige Englander, angeregt durch die sich rasch entfaltende Travel
Literature, ihre Sprosslinge zur Studienreise nach Italien schickten,
die dort auch die klassischen Landschaften Claude Lorrains ent-
deckten. Das Mittelmeerland, das von allem das Vorziiglichste zu
besitzen schien, wurde das Sehnsuchtsland, das viele vornehme
und gebildete Reisende aus England, Deutschland, Frankreich usw.
auch landschaftlich euphorisch faszinierte.

,Die Reiseziele verschoben sich immer mehr nach Suiden, [...] um
schlieBlich die Meerenge zu {iberschreiten.“? Als im 19. Jahrhun-
dert die klassischen Kultur- und Bildungsideale nicht mehr dem
Zeitgeist entsprachen, war auch die Grand Tour nicht mehr aktu-
ell. Die Sehnsucht nach dem verlorenen Paradies hérte dennoch

nicht auf. Die Grand Tour wurde abgel6st von Erholungsreisen
breiterer Bevolkerungsschichten, die nun auch vom Stiden ange-
zogen waren und Italien ebenfalls als Sehnsuchtsland entdeckten.
Heute freilich haben sich unsere landschaftlichen Wunschtraume
auf den gesamten Mittelmeerraum ausgedehnt. Der moderne
Tourismus lockt Menschenmassen in mediterrane Gebiete, vor allem
an die sonnigen Gestade des Mittelmeers, die vordem als unwirtlich
galten.? Der Stiden erscheint heute als ,Sammelbegriff einer undefi-
nierten Gegenwelt zum Hier und Jetzt, also als Sehnsuchtsbegriff*4,
der mit dem Traumland Arkadien gleichgesetzt wird.

Bis heute gilt der antike Mythos ,Arkadien“ als Gegenbild der
gesellschaftlichen Wirklichkeit und ist die Vorstellung eines Gol-
denen Zeitalters, in dem der Mensch das Gliick im Einklang mit
der Natur erlebt. Dieses Arkadien allerdings ist dichterischen Ur-
sprungs und geht auf die Texte der griechisch-rémischen Autoren
Theokrit und Vergil zuriick. Als in der Renaissance diese Dichtung
zunehmend an Bedeutung gewann und die zeitgendssische Lite-
ratur Motive der antiken, bukolischen Dichtung iibernahm, ent-
wickelte sich auch eine dieser Poesie entsprechende malerische
Gestaltung ihrer Themenwelt, der die Landschaft zunéchst nur als
Hintergrundfolie diente. Das Arkadische der Landschaft entstand,
als sich die ideale Landschaftsmalerei mit Rom und seiner Umge-
bung, der rémischen Campagna, verkniipfte. Das Bild Italiens als
eines Arkadiens der Neuzeit geht vor allem auf die Werke jener
Maler zuriick, die um 1600 in Rom titig waren.

Der eigentliche Impuls fiir diese neue Art von Malerei, bei der
die Landschaft als solche zum Stimmungstrager wurde, ging von
Claude Lorrain aus, dessen antike Themenwelt sich ganz im Rah-
men der italienischen Landschaft bewegt.
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CLAUDE GELLEE, DER RAFFAEL DER LANDSCHAFT®

Der sehnsiichtige Blick vieler Nordeuropder nach Siiden ist teils
zuriickzufiihren auf die ,Idealvorstellungen Arkadiens, die Claude
Lorrain und seine Nachahmer fiir ganz Europa fest mit der italie-
nischen Landschaft verbunden hatten“® und die ,,vielen Menschen
als eine Gussform fiir das Italiengefiihl diente.”” Einen hohen
Bekanntheitsgrad erreichten Lorrains Werke iiberall in Europa,
besonders im 18. Jahrhundert, als sie durch das Medium der Re-
produktionsgraphik vielen Kunstinteressierten zuganglich wurden.
Claude Lorrain (1600-1682), der eigentlich Claude Gellée hieB,
bezieht seinen Beinamen von seinem Heimatland, dem Herzog-
tum Lothringen. Was wir {iber Lorrains Leben wissen, ist eine Zu-
sammenstellung aus den Berichten seiner beiden friihen Biogra-
phen Joachim von Sandrart (1606-1688) und Filippo Baldinucci
(1624-1697). Lorrain kam zw6lf- oder dreizehnjihrig nach Rom,
vermutlich nicht um Kunst zu studieren, sondern um wie viele
seiner Landsleute als Pastetenbécker tatig zu werden. Er fand eine
Arbeitsstelle im Haushalt des Malers Agostino Tassi (1578-1644),
von dem er - laut Sandrart - seine erste Ausbildung als Maler er-
halten habe.? Als weiterer Lehrer wird der Kélner Maler Goffredo
Wals (1595-1638) genannt, bei dem Lorrain von 1619 bis 1622 in
Neapel weilte. Nach einem kurzen Aufenthalt in Lothringen, am
Hof von Nancy zwischen 1625 und 1626, verbrachte Lorrain - ge-
nauso wie Nicolas Poussin (1594-1665) - seine ganze Kinstlerkar-
riere in Rom, wo er sich als fiihrender Landschaftsmaler etablierte
und 1633 Mitglied der Academia di San Luca wurde. Er, den man
in der Folgezeit wie Raffael nur bei seinem Vornamen, Claude, zu
nennen pflegte, zdhlte Papste, Kénige, Kardindle und italienische
Fiirsten zu seinen Auftraggebern.

In seinen frilhen Werken steht Lorrain in der Tradition der von
Domenichino, Tassi, Bril und Elsheimer begriindeten Richtung der
klassischen Landschaftsmalerei. Im Werk dieser Maler war vieles vor-
gepragt, was Lorrain zu einem eigenen Landschaftsstil weiterentwi-
ckelte. Unmittelbare Anregungen fiir seine Kunst empfing Lorrain
durch die Beobachtung der rdmischen Landschaft. Claude unter-
nahm viele Ausfliige fiir Zeichen- und Olstudien in das Umland
Roms, ,wozu dieser Himmel und diese Erde vorziiglich einlddt.
Dort, in den Sabiner- und Albanerbergen, von Tivoli bis Subiaco,
ertastete er die ,geheimsten Licht- und Luftreize jener groBen, fast
mythologischen Natur.“' (Abb. 1) Bei Claude wird nun ,die Darstel-
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Abb. 1: Claude Lorrain, Landschaft mit einem Reiter und einem idealisierenden Blick
auf Tivoli, Zeichnung aus dem Liber Veritatis.

lung des stidlichen Sonnenlichts und seiner Wirkung auf die Farben
der Natur zum wesentlichen Kompositionselement dieser Malerei
erhoben.“" Es ist die Beobachtung der wechselnden Lichtverhilt-
nisse, der Farbtemperatur, der Atmosphire - besonders in den Mor-
gen- und Abendstunden -, die bei Lorrain zur ,Entdeckung des
Lichts als Stimmungstrager“'? fiihrte. Norbert Schneider hat darauf
hingewiesen, dass Lorrains Beobachtungen der atmospharischen
Erscheinungen eine Affinitdt zu physikalisch-optischen Theorien
der Zeit aufweisen.” Durch die Beherrschung der tiefenrdumlichen
Perspektive, der Effekte der Lichtstreuung sowie der Evokation der
Antike, hob Lorrain seine arkadischen ldeallandschaften auf das
Niveau der von der Kunsttheorie hoher eingestuften Historiendar-
stellungen.

Eigentlich hatte Lorrain nur aristokratische Auftraggeber, darunter
etliche aus dem Kreis adeliger, rémischer Familien. Sie ,lieBen sich
von dem Maler die rémische Campagna, in der sie ihren Landsitz
hatten, als Riickzugsort von der Stadt vergegenwirtigen.“'*

Ob Claude auch wirklich Gemilde im Freien schuf, also Freiluft-
malerei praktizierte, wie seine beiden Biographen Sandrart und
Baldinucci es nahelegen, wird in der Forschung allgemein bezwei-
felt. Erst aus einer Auswahl von im Freien skizzierten Motiven von



Abb. 2: Claude Lorrain, Das Grab der Cecilia Metella in Rom, um 1638, lavierte Fe-
derzeichnung tiber Graphit.

Bidumen, Gewisser, Ruinen, Felsen oder Viehherden mit al’antica
stilisierter Staffage, getaucht in siidliches Licht, entstand im Ate-
lier das typische, lorrain’sche Arkadienbild, so als ob das ,verlore-
ne Paradies aus den in der Natur vorhandenen, aber verstreuten
Bausteinen in seiner ganzen Schénheit »rekonstruiert« werden
kénne.“® (Abb. 2)

Die Staffage in Lorrains Landschaften stammt meist aus dem
Themenkanon der Historienmalerei, also aus der Mythologie, der
Bibel, der romischen Historie oder der Literatur. (Abb. 3) Denis
Diderot (1713-1784) behauptet, Lorrain sei ein Historienmaler ge-
wesen.'® Einige Autoren vertreten allerdings die Ansicht, der Maler

habe auf die Staffage keinen Wert gelegt und das Figirliche sei
bei ihm nur ein Vorwand gewesen, eine Landschaft im stidlichen
Sonnenlicht erstehen zu lassen. So bemerkt z. B. Louis Viardot
(1800-1883) in seinem Kunstfiihrer Les Musées d’Allemagne von
1860: ,,In Poussin steckt eher ein Historienmaler, die Landschaft
ist dem Thema untergeordnet; bei Claude, eher ein Landschafts-
maler, ist das Thema nur eine Episode der Landschaft.”'” Dem
widerspricht Roethlisberger in seiner Monographie iiber Claude
Lorrain. Fir den Schweizer Kunsthistoriker sind die Figuren bei
Claude im Kontext der Landschaft ,nicht einfach nur verscho-
nernde Staffage“, vielmehr liefern sie den ,Schliissel zum Ver-
stindnis der Landschaft.“'® Die Figuren haben bei Claude den
ihnen angemessenen Platz in einer arkadischen Landschaft, in der
Einheit und Harmonie zwischen Mensch, Tier und Natur herrscht.
Die geschichtliche Dimension seiner Landschaften, die fast immer
etwas Feierliches an sich haben, veranschaulicht Claude, indem er
seine biihnengerechten Darstellungen mit antiker Architektur und
hohen Bdumen rahmt, die ihrerseits symbolisch mit der geschil-
derten Begebenheit verkniipft sind."

Einer der prominentesten Auftraggeber Lorrains war der spani-
sche Konig Philip 1V., fiir dessen neuen Palast Buen Retiro in
Madrid der Maler einige Landschaftsgemaélde in Auftrag nahm. An
dem Projekt arbeiteten neben Lorrain, Poussin und Dughet auch
Swanevelt und Jan Both mit, zwei niederldndische Maler, die zur
selben Zeit wie ihre franzosischen Kollegen in Rom tétig waren.

DIE NIEDERLANDISCHEN ITALIANISATEN

In der Kunstmetropole Rom stand Claude Lorrain in Kontakt mit
Malern anderer nordeuropdischer Liander, vor allem mit Nieder-
landern. Wie groB die Schar der niederlandischen Kiinstler werden
sollte, welche die nicht unbeschwerliche Reise nach ltalien auf
sich nahmen, wurde schon im 16. Jahrhundert deutlich. Grund-
satzlich war der Anlass fiir die Fahrt gen Stiden das Studium der
Leistungen der italienischen Maler und Bildhauer der Renaissance
und das wachsende Interesse an den Zeugnissen der romischen
Antike, die in vermehrten Ausgrabungen immer weiter zuging-
licher wurden. Die Werke von Malern wie etwa Jan Gossaert
(um 1478-1532), Jan van Scorel (1495-1562) oder Maerten van
Heemskerck (1498-1574) zeugen davon. Die Ewige Stadt muss
fir die Kuinstler aus dem Norden eine regelrechte Mal-Akademie
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Abb. 3: Claude Lorrain, Landschaft mit Merkur und Argus, um 1647, braun lavierte
Federzeichnung, weiB gehdht tiber schwarzer Kreide, auf blauem Papier.

gewesen sein. So zeichnete van Scorel, wie Karel van Mander
(1548-1606) in seinem Schilder-Boek von 1604 berichtet, ,nach
den antiken Uberbleibseln, Statuen und den Bildern von Raffael
und Michelangelo.“?° Die Antikenbegeisterung bewegte manche
Maler - wie gerade etwa Maerten van Heemskerck - dazu, ,viel
Ruinen und sonstige zu Beiwerk verwendbare Dinge“*' vor Ort zu
skizzieren. Diese Bemerkung des niederldndischen Kiinstlerbiogra-
phen macht klar, dass nicht allein das archdologische Interesse
im Vordergrund stand, sondern es vielmehr erganzt wurde durch
das Sammeln von Architekturmotiven zur Ausgestaltung von Ge-
malden, die dann erst im heimischen Atelier entstanden. Anti-
quarischer Wissensdrang sowie das Interesse an den malerischen
Eindriicken der romischen Ruinen forderte das Zeichnen im Freien,
bei dem die Maler ihre Aufmerksamkeit zunehmend auf die Licht-
stimmungen der verschiedenen Tageszeiten konzentrierten - ein
Aspekt, der wesentlich wurde fir die arkadische Grundstimmung
der italianisierenden Landschaftsmalerei.

Die Geschichte der niederldndischen Italianisaten nimmt ihren An-
fang mit Paul Bril (1556-1626) der von 1582 bis zu seinem Tode
in Rom gelebt hat. In seinen Phantasielandschaften mit antiken
Denkmalern, Hirten, Viehherden und Reisenden hat Bril die ar-
kadischen Ziige der rémischen Landschaft nachempfunden. (Abb.
4) ,Bril entdeckt den Stimmungswert von Ansichten des antiken
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Abb. 4: Aegidius Sadeler 11 nach Paul Bril, Allegorie auf die Monate September und
Oktober, Kupferstich, 1615.

Rom*“??, hilt dennoch bei seinen Landschaften an einem manieris-
tischen Kompositionsstil fest, erdffnet aber ,,zugleich zukunftswei-
sende Maglichkeiten zu dessen Uberwindung.“?* Brils einheitliche
Beleuchtung des Landschaftraumes, die als malerische Neuerung
gegeniiber der Landschaftsvorstellung des Manierismus gewertet
werden kann, war von maBgeblicher Bedeutung fiir junge Maler
wie Claude Lorrain und die frithen, niederlandischen Italianisaten,
die zu Beginn des 17. Jahrhunderts in Rom eintrafen. Wenn auch
,durchdrungen von einem pastoralen Stimmungsgehalt“* besitzen
Brils Landschaften noch nicht das siidliche Ambiente der Gemal-
de Lorrains. Auch im Kolorit behielten seine Landschaften einen
flamischen Charakter.

Der Wirkungsgrad Paul Brils kommt besonders bei den holldn-
dischen Italianisaten der ersten Generation zum Ausdruck. Es ist
uiblich und sinnvoll in diesem Kontext von drei Malergeneratio-
nen zu sprechen. Der Utrechter Kiinstler Cornelis van Poelenburgh
(1593-1667), der 1610 nach Rom kam und dort zehn Jahre ver-
brachte, gilt allgemein als Initiator der italianisierenden Stilrich-
tung der hollandischen Landschaftsmalerei.

Empféanglich fir die malerischen Eindriicke des romischen Um-
lands und in Anlehnung an Bril und Filippo Napoletano (1587-
1629) entwickelte Poelenburgh ein weitrdumiges, kiihl getontes
arkadisches Landschaftsbild. Beliebte Motive bei allen Malern



Abb. 5: Claude Lorrain, Blick auf den Campo Vaccino, Zeichnung aus dem Liber
Veritatis.

dieser frithen Phase waren das Colosseum und das Forum Ro-
manum?® (Abb. 5), Campo Vaccino genannt, das Poelenburgh
wiederholt mit pastoralem Stimmungsgehalt malte, in dem er die
Darstellung mit Bauern- und Hirtenfiguren sowie mit Viehher-
den belebte, die der Maler wohl tatséchlich auch dort gesehen
hatte. In vielen seiner feinmalerisch gestalteten Kabinettbildchen,
in denen badende Nymphen, tanzende Satyrm oder auch bibli-
sche Figuren dargestellt sind, vertieft Poelenburgh die arkadische
Thematik (Abb. 6). Er orientiert sich dabei an der arkadisch ge-
stimmten Waldlandschaft des deutschen Malers Adam Elsheimer
(1578-1610), der die letzten zehn Jahre seines Lebens in Rom
kiinstlerisch tatig war und viele Maler des 17. Jahrhunderts nach-
haltig beeinflusste (Abb. 7). In seiner nachromischen Zeit hielt
Poelenburgh in Utrecht an seinem arkadischen Themenkreis fest
und wurde so ein sehr erfolgreicher und angesehener Maler.

Ein anderer Hauptvertreter der ersten Generation war Bartholo-
meus Breenbergh (1598-1657), der sich von etwa 1617 bis 1625
in Rom aufhielt und sich dort Paul Bril anschloss. Zu Poelenburgh
und anderen in Rom weilenden Malern stand er in freundschaftli-
cher Beziehung und unternahm mit ihnen zahlreiche Ausfliige zu
Pferd in die romische Campagna, um dort die Landschaft und anti-
ke Ruinen zu skizzieren. Seine erhaltenen Zeichnungen, die denen
Lorrains zum Verwechseln dhnlich sind und dessen Zeichenkunst

Abb. 6: Michiel Mosyn nach Cornelis van Poelenburgh, Badende Nymphen, Kupfer-
stich, 1653.

vorwegnehmen, erweisen ihn als einen auBergew6hnlich guten
Zeichner. Seine arkadische Bilderwelt ist mit der Poelenburghs eng
verwandt. Wie dieser macht auch er in seinen Gemilden hiufig
Gebrauch von antiken Baudenkmailern, die zudem héaufig identifi-
zierbar sind (Abb. 8). Spiter, zurlickgekehrt nach Holland, nutzte
Breenbergh seine vor Ort ausgefiihrten Zeichnungen, die seine
landschaftlichen Eindriicke festhielten.

Fir Maler wie Poelenburgh, die aus der katholischen Bischofsstadt
Utrecht kamen, war der Umgang mit den kirchlichen Institutionen
Roms und somit der Zugang zu Kunstauftrigen in der Ewigen
Stadt miiheloser als fiir die Maler protestantischer Konfessionen.
Dies mag einer der Griinde gewesen sein, weshalb sich 1623 in
Rom eine Vereinigung niederlandischer Kiinstler bildete, die unter
dem Namen Schilders Bent (Malerbande) bekannt wurde. Dieser
Kiinstlerverein, der nie eine offizielle Institution war, nahm - nach
Hoogewerff - in seiner einhundertjdhrigen Geschichte weit tiber
200 Kiinstler auf.?® Beim Eintritt eines neuen Mitglieds, eines
Bentvueghels, wurde ein durchaus nicht unarkadisches Fest nach
antiken Bacchanalsriten abgehalten. Hierbei wurde das neue Mit-
glied auf einen ihn charakterisierenden Namen mit Wein ,,getauft”.
Poelenburgh z. B. erhielt den Spitznamen ,Satyr’ - vermutlich,
weil in seinen Bildern diese arkadische Gestalt haufig vorkommt.
Die Zeremonie, die mehrfach in Zeichnungen und Gemilden fest-
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Abb. 7: Magdalena de Passe nach Adam Elsheimer, Apollo and Coronis, Kupferstich,
um 1623.

gehalten wurde, endete, nach einem Saufgelage, in den frithen
Morgenstunden am ,Grab’ des Bacchus. Die ausschweifenden In-
itiationsriten und die dauernden Auseinandersetzungen mit der
Accademia di San Luca in Rom sollen Papst Clemens Xl. (1649-
1721) schlieBlich dazu bewegt haben, die Vereinigung zu verbie-
ten. Der wohl bekannteste Taufname der erteilt wurde, ist jedoch
der des Haarlemer Malers Pieter Bodding van Laer (1592/99-
1642), dem man wegen eines verwachsenen Oberkorpers den
Spottnamen bamboccio (Knirps) gab.

Van Laer war allerdings ein sehr einflussreicher Maler. Seine Dar-
stellungen des romischen StraBenlebens leiteten innerhalb der ita-
lianisierenden Malerei ein neues Genre ein, die nach ihm benannte
Bambocciade, die viele Anhdnger auch unter italienischen Malern
fand (Abb. 9). ,Da die Arme-Leute-Szenen der Niederlinder in
keiner Weise jenem akademischen Themenkanon folgten“?, der
das Historienbild als erstrebenswert ansah, war die Bambocciade
auch Anlass zu weiteren Kontroversen mit der Accademia.

Einen direkten Einfluss nahm Pieter van Laer auf die Kinstler
der zweiten Generation niederlandischer Italianisaten, aber auch
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Abb. 8: Bartholomeus Breenbergh, Blick auf die Ruinen des Colosseums in Rom,
Radierung, 1640.

auf Maler wie Philips Wouwermans (1619-1668), den beriihm-
ten Pferdemaler aus Haarlem. Die volkstiimlichen Figurentypen,
die Kiinstler wie Both, Asselijn, Berchem u. a. in ihre arkadischen
Landschaften als Staffage einfiigten, ,sind van Laer und seinen
unmittelbaren Anhdngern verpflichtet.“?® In einigen Féllen ist die
Grenzlinie zwischen Bambocciade und Landschaftsdarstellung
schwierig. Das zeitgendssische ltalienbild der Bamboccianti ist



Abb. 9: Pieter van Laer, Zigeneurlager im Hof eines in den Felsen gebauten Landgasthofes, braun lavierte Federzeichnung auf blauem Papier, zwischen 1613 und 1648.

eine ,Ergdnzung des idealisierten, zeitlosen Italienbildes der itali-  den Wegbereitern Bril, A. Tassi, Anibale Carracci oder Domenichi-
anisierenden Landschafter.“? no aufweisen. Unter Kunsthistorikern wurde wiederholt die Frage
Hauptvertreter eines zeitlosen Italienbildes war Herman van  aufgeworfen, ob in der weiteren Ausrichtung ihrer Landschaftsauf-
Swanevelt (1600-1655), der ununterbrochen von 1628/29 bis  fassung, vor allem in Bezug auf die Lichtwirkungen, Lorrain Swa-
1641/42 in Rom lebte. Seine landschaftlichen Bildmotive entlehn-  nevelt beeinflusst habe oder umgekehrt.>’ Man geht heute davon
te er der romischen Campagna, ,wo er sich immerdar in alten  aus, dass beide Maler ,parallel und in gegenseitiger Beeinflussung
Ruinen, Eindden und wiisten Plitzen um Rom, Tivoli und Fresca-  jene Methode des »Malens mit dem Licht«“*?> entwickelt haben, die
da aufgehalten*, was ihm den Bentnamen ,Eremiet* einbrachte.  so ausschlaggebend fiir die Erzeugung der atmospharischen Einheit
Swanevelt wird oft in Verbindung mit dem Werk des gleichaltri-  des italianisanten, arkadischen Landschaftsbildes war.

gen Claude Lorrain zitiert, den er persénlich gut kannte. Besonders ~ Seine Bilder staffiert Swanevelt vorwiegend mit Figuren aus der
im Frithwerk beider Maler lsst sich die Auseinandersetzung mit  Bibel und der Mythologie (Abb. 10). Die Ruine bleibt ein wichtiges
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Abb. 10: Herman van Swanevelt, Merkur verwandelt Battus in Stein, Studie zur Vorbereitung einer Druckgraphik, braun lavierte Federzeichnung tber schwarzer Kreide,

1635/1636.

Stimmung gebendes Element seiner Kompositionen, doch kommt
in dieser Hinsicht der siidlichen Baumlandschaft, dhnlich wie bei
Lorrain, eine noch gréBere Bedeutung zu, was besonders in Swa-
nevelts Radierungen deutlich hervortritt (Kat. 74, 75). Angeregt
von den Waldlandschaften Elsheimers, einem friihen Meister des
Gegenlichts, gestaltet Swanevelt in seinen Bildern gegen den
leuchtenden Himmel gesehene hohe Baumgruppen und greift da-
bei, wie Lorrain, um Riumlichkeit zu suggerieren, ,zum elsheimer-
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schen Trick, die Kuppen [der Laubbdume] aufzulichten.“** (Abb. 11)
Bei Swanevelt und Lorrain bleibt der arkadische Charakter der
Landschaften bis ins Spatwerk erhalten, wobei Swanevelt aller-
dings nicht nur sonnige Lichtstimmungen verschiedener Tages-
oder Jahreszeiten malerisch umsetzt, sondern auch andere Wet-
terlagen wie Regenschauer, Sturm und Gewitter in seine spateren,
in Paris entstandenen Kompositionen, mit einbezieht.

In Rom kam Swanevelt die Vermittlerrolle zwischen den Malern



Abb. 11: Herman van Swanevelt, Flusslandschaft mit Fischern, aus einer Serie von vier
Landschaften, Radierung, zwischen 1620 und 1655.

der Poelenburgh-Generation und denjenigen zu, die spater dort
eintrafen. Herausragende Vertreter dieser dritten Malergeneration
waren Jan Both (um 1618-1652) (Kat. 62, 63 und 64), Jan Asse-
lijn (1615-1652) (Abb. 12), Karel Dujardin (1622-1678) (Kat. 72,
73) oder Jan Baptist Weenix (1621-1660/61). Fiir die Verbreitung
des italianisierenden Landschaftsstils in den Niederlanden hatten
die heimkehrenden Italienfahrer gesorgt, durch deren Gemalde die
Maler der zweiten Generation erste Eindrlicke von der Sehens-
wirdigkeit und den optischen Reizen der italienischen Landschaft
ibermittelt wurden. Dementsprechend reisten auch diese Maler
nach ,Arkadien.

Jan Both etwa traf 1638 in Rom ein und wohnte, wie die meisten
auslidndischen Maler, in der Ndhe der Spanischen Treppe, wo er
Kontakt aufnahm zu Malerkollegen wie Swanevelt und Lorrain,
um in ihrer Begleitung die Campagna zu entdecken. Dort muss
Both besonders vom dunstigen Licht der Morgensonne und dem
gelbrot getonten Himmel des spdten Nachmittags beeindruckt
gewesen sein. Angeregt von den Kompositionen Swanevelts kre-
ierte Both asymmetrisch aufgebaute, im abendlichen, dunstigen
Sonnenlicht gesehene Landschaften, in denen Farben und For-
men verschmelzen, orange-golden im Nahbereich, kiihl-blau in der
Fernsicht (Abb. 13). Man kann in der Wiedergabe des Lichts den
Einfluss Lorrains erkennen, doch auch in dieser Hinsicht von einer
gegenseitigen Beeinflussung sprechen, keinesfalls aber bloB von

Abb. 12: Rembrandt van Rijn, Jan Asselyn gen. ‘Krabbetje', Radierung, 1647.

Imitation, wie schon Wolfgang Stechow bemerkte.** Zu recht weist
Renate Trnek darauf hin, dass Lorrains niederlandische Malerkol-
legen ein Gestaltungsprinzip, das seine Gemdlde auszeichnet, nie
mit ihm geteilt haben, denn ,Claudes Landschaften liegt ein un-
sichtbares, aber immer mitgedachtes perspektivisches Fluchtpunkt-
Konstrukt zugrunde.“*> Anders bei den Niederlandern, bei denen
das Licht der untergehenden Sonne alle Farben iibertont und eine
Stimmung hervorruft, ,,die samtliche Bildzonen zu einer Einheit zu-
sammenfasst, die aber nur optisch zu erfahren ist, nicht tiber ein
perspektivisches Grundgerist.“*

Auch inhaltlich hatten die Niederlander der jiingeren Generation
von Claude Lorrain abweichende Vorstellungen insofern, als bei
ihnen ,an die Stelle eines idealen Arkadiens konkretes Lokalkolorit
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Abb. 13: Jan Both, Landschaft mit Wasserfall, grau lavierte Federzeichnung mit
brauner und rot-brauner Tinte tiber schwarzer Kreide, zwischen 1633 und 1655.

mit »ltalienstimmung« tritt.“*” Obwohl ihre Kompositionen land-
schaftliche Beziige zur antiken Dichtkunst aufweisen, bevolkerten
sie, anders als bei Lorrain, Poelenburgh, Breenbergh und auch
noch bei Swanevelt ihre Landschaften tberwiegend mit volks-
timlichen Genrefiguren. So auch in Jan Asselijns von stidlichem
Licht erfiillten Landschaften, in denen zeitgendssische Reisende,
Kaufleute mit Packtieren, Bauern und Hirten mit Herden dahin
ziehen, wie sie der Maler auf seinen Zeichenausfligen durch die
Campagna-Landschaft beobachten konnte. In einigen dieser Bil-
der vermittelt Asselijn ein Geftihl von Weitraumigkeit wie es nach
ihm auch Berchem und Dujardin thematisiert haben: eine siidliche
Panoramalandschaft in der Mensch, Tier und Umgebung zu einer
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Einheit verwoben sind.

In vielen Tltalienbildern dieser und spaterer Malergenerationen
sind antike, identifizierbare Monumente oft nicht mehr an die re-
ale Ortlichkeit gebunden. Sie erscheinen in einem ganz anderen
landschaftlichen Kontext und werden als historische Relikte eines
Goldenen Zeitalters, als attraktive, pittoreske Stimmungselemente,
auch als Verginglichkeitssymbole, verwendet. Dujardin verzichtet in
seinen Bildern oft auf antike Ruinenarchitektur. Stattdessen bedient
er sich, um sudliches Flair zu erzeugen, zeitgendssischer Bauwerke
wie Bauernhofe, Schmieden oder Herbergen. In diesen Bildern, die
meistens die Stimmung eines heiBen, sommerlichen Nachmittags
wiedergeben, zeigt er Menschen, die sich gelassenem MiiBiggang
hingeben und illustriert so das Friedliche und das Sorglose des an
arkadischen 1dealen ausgerichteten Lebens. (Abb. 14)

Ein Maler, der den Glanz der tief stehenden, mediterranen Abend-
sonne meisterlich wiederzugeben verstand, war Adam Pynacker
(1622-1673). Indem dieser in seinen reifen Werken das siidliche
Sonnenlicht auf einer glatten Wasseroberflache sich reflektierend
schildert, kann er das Leuchten der Landschaft und die Helldun-
kelkontraste weiter intensivieren (Abb. 15). Gerne lenkt der Maler
unsere Aufmerksamkeit auf die Schonheit und Vielfalt der Flora
und Straucher. Akribisch genau hat der Maler die Wirkung des
Lichts auf Vegetationsformen wie Baumstdmme, Lattichblitter, u.
a. herausgearbeitet. Wenn {iberhaupt, hat Pynacker Italien jedoch
nur berufstitig besucht — er war hauptberuflich Weinhindler.

Der produktivste unter den niederldndischen Malern, die ihre
Werke im italianisanten Stil ausfiithrten, war Nicolaes Berchem. In
seinen um die 800 eigenhandig ausgefiihrten Geméalden*® findet
sich das gesamte Themenspektrum italianisierender Malkunst:
Pastoralen, Herdenziige durch eine Furt, Ruinenlandschaften,
musizierende Hirten, Schmieden mit rastenden Reisenden, italie-
nische Seehifen, Kiistenlandschaften u. a. Als Zeichner skizzierte
Berchem hiufig Schafe, Esel, Pferde, Kiihe, die er unter anderem
in seinen Schiferidyllen und Weidebildern verwendet hat (Kat.
32-38). Auch er huldigt dem Licht des Siidens als Stimmungstri-
ger und wusste besonders das versinkende Licht der Abendson-
ne sehr wirkungsvoll wiederzugeben: ,Er schuf Bilder, die eine
Quintessenz des Sitidens in der Lichtstimmung geben.“*® Diese
Lichtstimmungen, kombiniert mit stidlichen Motiven, fiihrten zu der
Uberzeugung, dass seinen Kompositionen eine reale Erfahrung der
italienischen Landschaft zu Grunde liegen musse (Abb. 16). Doch ist



Abb. 14: Carel Dujardin, Landschaft mit sitzender Schaferin und ihrem Hund, Radierung, 1653.

eine Italienreise Berchems nicht nachweisbar und in seinen Lebens-  verdffentlicht. Gelegentlich kombinierte er sogar das ihnen Entlehnte
lauf auch schwierig einzuordnen.”” Berchems Bildquellen fiir seine  mit holldndischen Motiven.

mediterranen Szenerien waren Zeichnungen oder Radierungen von  Er war nicht nur ein hochbegabter Maler, sondemn besaB ebenso das
Malerkollegen mit Italienerfahrung - Asselyns Zeichnungen etwavon  richtige Gesptir fiir die Nachfrage des Kunstmarkts. Man musste dem-
antiken, romischen Bauwerken wurden 1645 als Radierungen in Paris nach nicht in Ttalien gewesen sein, um als Maler im italianisierenden
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Abb. 15: Claude Niquet nach Adam Pynacker, Kiistenlandschaft, um1803/1809, Kupferstich und Radierung.

Stil erfolgreich zu sein. Maler wie Adriaen van de Velde (1636-1672) auch Holland ein Stiick Arkadiens sein kann.

oder Gerrit Berckheyde (1638-1698) folgten zumindest eine Zeitlang ~ Doch waren unter den hollidndischen Malern, die Ttalien bereisten,
diesem in Holland unter dem Impuls Berchems zur Mode geworde-  nicht nur Landschaftsspezialisten. Eine Reihe von Utrechter Ma-
nen Trend.*" SchlieBlich zeigte Aelbert Cuyp (1620-1691) in seinen  lern, die noch in Holland der christlichen Bildtradition verpflichtet
Gemailden die niederlandische Landschaft selbst in siidlichem Licht  blieben und fiir die das Figurale das kiinstlerische Betdtigungsfeld
und wies somit darauf hin, dass in der Wahmehmung der Kiinstler ~ war, gerieten in Rom unter den Einfluss der Kunst Caravaggios
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Abb. 16: Nicolaes Berchem, Italienische Landleute bei antiken Ruinen, braun lavierte
Federzeichnung, 1651.

(1571-1610). Die Utrechter Caravaggisten, wie sie heute allgemein
genannt werden, haben in Anlehnung an die zeitgendssische Scha-
ferliteratur, die auch in Holland sehr beliebt war, in ihren Werken
hiufig das arkadische Motiv der Schéferidylle aufgegriffen.*

Die Maler der dritten Generation schlieBlich, etwa Jacob de
Heusch (1656-1701), Johannes Glauber (1646-1726/28) oder Jan
Frans van Bloemen (1662-1749) - allesamt Kiinstler, die um 1650
geboren wurden -, hatten bei der Darstellung der italienischen
Landschaft andere Anliegen als ihre Vorgédnger. Die Einfliisse hier
sind vielféltig. Der Charakter ihrer Darstellungen wird internati-
onaler, vor allem der klassische Landschaftsstil Nicolas Poussins

Abb. 17: Lorrainspiegel, auch Claude-Glas genannt.

(1594-1665) und Gaspard Dughets (1615-1675) wurde fiir sie
priagend. Auch in ihren Werken ist die arkadische Thematik noch
présent, doch die typisch niederldndische Art des Arbeitens, ,nach
dem Leben* (naer het leven) zu malen und der damit einherge-
hende Bezug zum realen, zeitgendssischen Italien, der gerade in
den Arbeiten der Kiinstler der zweiten Generation offensichtlich
war, wurde nicht bewahrt.

DIE ITALIANISIERENDE MALEREI UND DIE NACHWELT

Zu seinen Lebzeiten war Claude Lorrain bereits in Rom der be-
rihmteste Landschaftsmaler. Sein Landschaftsstil fand friih Nach-
ahmer und Kopisten. Um Plagiaten vorzubeugen, begann er in der
Mitte der 1630er Jahre eine Art Werkverzeichnis anzulegen. Der
sogenannte Liber Veritatis enthidlt in chronologischer Reihenfol-
ge lavierte Zeichnungen nach seinen Gemdlden. Einen Zugang
zu Lorrains Bilderwelt verschafften auch seine zahlreichen Radie-
rungen. Goethe, der nur wenige von Claudes Gemilde gesehen
hatte, besal8 dagegen fast alle Radierungen des von ihm hochge-
schitzten Malers (Kat. 15). Viele Gemilde Lorrains gelangten in
englische Sammlungen, wovon die meisten auch von englischen
Stechern reproduziert wurden (Kat. 10, 11 und 61). Interessant ist
zudem nicht nur zu beobachten, wie die Landschaft von Claude
dargestellt wurde, sondern auch, dass im 18. Jahrhundert Ver-
suche unternommen und Hilfsmittel entwickelt wurden, um die
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reale Landschaft so betrachten zu kénnen, als wére sie eine Kom-
position Claudes. Dazu benutzten Kiinstler und Reisende ein so-
genanntes Claude-Glas, auch Lorrain-Spiegel genannt (Abb. 17).
Dabei handelt es sich um ein optisches Gerét in Form eines dun-
kel getonten Konvexspiegels, der die Landschaft tonig abgestuft,
eben wie ein Gemélde Claude Lorrains, auf eine rechteckige oder
ovale Mattscheibe projizierte. Zu dieser Art, die Landschaft zu
sehen (Abb. 18), schrieb etwa 1778 der englische Dichter Thomas
West (+ 1779): ,, The landscape will then be seen in the glass, by
holding it a little to the right or left, as the position of the parts
to be viewed require.“*® Und sein Landsmann Thomas Gray (1716~
1771) formulierte 1769 tiber seine Tour durch den Lake District im
Nordwesten Englands, dass die dort zu sehenden ,splendid views
gave much employment to the mirror*

Der Schweizer Kunsthistoriker und Lorrain-Kenner Marcel Roethlis-
berger kuratierte 1983 in Miinchen unter dem Titel Im Licht Clau-
de Lorrains eine viel beachtete Ausstellung, in der an Hand von
Gemilden die Nachfolger Lorrains europaweit vorgestellt wurde.*
In dieser Nachfolge finden sich groBe Kiinstlernamen wie Salvator
Rosa (1615-1673), Jacob Philipp Hackert (1737-1807) oder Camille
Corot (1796-1875). Lorrains Landschaftskunst wurde zudem zum
Vorbild fiir die européische Gartenarchitektur, besonders in England,
wo man versuchte, die gemalten Vorbilder auch im dreidimensiona-
len Raum umzusetzen (vgl. Aufsatz Bergtraum).

Im 17. Jahrhundert wurden die Werke der fithrenden niederlindi-
schen Ttalianisaten in Holland héher eingeschétzt als diejenigen von
Kiinstlern wie Jacob van Ruisdael (1628/29-1682), Jan van Goyen
(1596-1656) oder Hendrick Avercamp (1585-1634), die Ansichten
der hollandischen Landschaft malten. Der Goldton des stidlichen
Lichts war dem kunstliebenden Publikum offensichtlich angenehmer
als die oftmals eher monochromen Darstellungen der einheimischen
Landschaft. Neben den Werken Philips Wouwermans (1619-1668)*
waren es diejenigen Nicolaes Berchems (1620-1683), die besonders
in Frankreich am haufigsten druckgraphisch reproduziert wurden.
Wiéhrend Claude Lorrains Kunst {iber die Jahrhunderte hinweg eine
stetige Hochschitzung erfuhr, gerieten die Werke der Italianisaten
nach und nach, besonders im 19. Jahrhundert, fast in Vergessen-
heit. Zum Teil lag dies daran, dass sie nun in Holland nahezu als
Verrdter angesehen wurden, da sie in ihrer Kunst der italienischen
Landschaft huldigten, anstatt Delft, die Diinen oder den Strand bei
Scheveningen als malerische Motive zu wéhlen. Im Fin de siecle war
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Abb. 18: Thomas Gainsborough: Studie eines Mannes mit Lorrain-Spiegel, 1750/55,
Zeichnung.

der Bekanntheitsgrad dieser Maler erheblich gesunken. Ob dieser
Umstand auf den steigenden niederlidndischen Nationalismus der
Jahrhundertwende zurlickzufiihren ist, ist allerdings nicht geklart.

In England zeigte John Constable (1776-1837) groBe Bewunde-
rung fiir die Kunst Lorrains. Fiir die eigenen Werke jedoch war ihm
Jacob van Ruisdael ein Vorbild. Die Kunst der niederldndischen
Italianisaten verschmdhte er hingegen. In seinen Vorlesungen
uiber die Geschichte der Landschaftsmalerei von 1832 attackierte
er diese Maler aufs Heftigste. So bemerkte er in einem Schreiben
an seinen Freund William Purton, der seine Vorlesungen besuchte:
,Ich hoffe, am nichsten Donnerstag um Viertel vor vier, Both und



Berghem hinrichten [murder] zu konnen. Thre Nachfolger sind ei-
ner Hinrichtung nicht einmal wiirdig.“4” Fiir Constable waren es
Maler wie Ruisdael, Hobbema oder van Goyen, die den echten
holldndischen Landschaftsstil reprasentieren. Die Werke der 1tali-
anisaten hingegen, deren Interesse fiir die italienische Landschaft
einem humanistischen Verstandnis entgegen kam, betrachtete er
als ,bastard style“.*® Welche personlichen Beweggriinde Constable
auch zusitzlich gehabt haben mag, die Werke Boths, Berchems
oder Dujardins so geringzuschitzen, sein Urteil hatte fiir die fol-
genden einhundert Jahre Geltung. Sogar Cornelius Hofstede de
Groot (1863-1930) vervollstindigte erst, nachdem er die ersten
acht Biande seines Catalogue Raisonné der hervorragendsten hol-
Iandischen Maler des 17. Jahrhunderts fertig gestellt hatte, ohne

groBe Begeisterung die Reihe notgedrungen um zwei weitere
Bande mit den Werken der Italianisaten.

Ausschlaggebend fiir ein erneuertes Interesse an diesem inzwi-
schen weniger bekannten Aspekt der niederldndischen Kunst wa-
ren, in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts, einige Ausstellun-
gen mit Werken der Italianisaten, bei denen man die hohe Qualitét
ihrer Kompositionen und den freundlicheren Farbeindruck ihrer
Gemilde wieder wahrahm.* Leben und Werk dieser Maler sind
dank der Katalogisierungsarbeit heute viel besser erforscht als
noch vor fiinfzig Jahren. Dass die Landschaftskunst der Italiani-
saten nichts von ihrer Faszination verloren hat, beweisen weitere
Ausstellungen im 21. Jahrhundert bei denen vor allem die ,Ent-
deckung des Malens mit Licht“*° thematisch im Mittelpunkt stand.
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Einsichten

Variationen eines Themas

Der Einstieg in die Ausstellung macht es sich zur Aufgabe, den Tra-
ditionslinien in der Darstellung idealer Landschaft nachzuspiiren, die
oftmals dazu genutzt wurde, der eigenen Zeit einen Spiegel vorzu-
halten. Thematisiert werden hier die Bilderwelten des irdischen Para-
dieses in christlicher Vorstellung, die des auf Ovid zurlickgehenden
GoldenenZeitalterssowiedieverschiedenerandererLandschaftsraume (etwades
Tempe-Tals bei Thessaloniki), denen man ,arkadische’ Qualititen beimaB
und die man mit ,arkadischen’ Elementen anreicherte. So sensibilisiert dieses
Kapitel fiir die motivischen Besonderheiten der Traumwelt ,Arkadiens’ und
zeigt, wie weitreichend seine Rezeption in der Darstellung anderer Traum-
welten war.
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01 + 02

1799

Radierung

336 x 438 mm (Blatt)
210 x 291 mm (Platte)

1799

Radierung

268 x 348 mm (Blatt)
Platte beschnitten

Johann Christian Reinhart (1761-1847)
Satyr und Nymphe

und

Die Versuchung Jesu durch den Teufel

In einer Felsenlandschaft mit {ippiger Vegetation versucht ein Satyr eine Nymphe in eine
Hohle zu zerren, um ihr Gewalt anzutun. Diese Radierung von Johann Christian Reinhart
entstand 1799 und gehort zu einer Folge von sechs idealen Landschaften, die von dem
Niirnberger Kunsthédndler Johann Friedrich Frauenholz (1758-1822) verlegt wurde. Sie um-
fasst zwei kleinere Blitter mit Darstellungen von Faunen, zu denen auch das gezeigte gehort,
sowie vier groBere Blatter. Hierbei handelt es sich um die Landschaft mit Stadt und Briicke
sowie eine Morgen- und eine Abendlandschaft. Komplettiert wird diese, von Frauenholz in
seinem Katalog als Suite von 6 Landschaften bezeichnete Folge, von der Landschaft mit der
Versuchung Christi.' Wie bei der Landschaft mit dem Satyr und der Nymphe zeichnet Reinhart
auch hier eine gebirgige Landschaft mit lippiger Vegetation und einem Wasserlauf. In der
linken Blatthélfte sitzt in antikisierendem Gewand Christus vor einer Héhle. Der neben ihm
stehende Teufel, ebenfalls in antikisierender Bekleidung dargestellt, halt ihm auffordernd
einen Stein entgegen.

Beide Blatter wirken idyllisch und erinnern an den seit der Antike geldufigen locus amoenus,
der Gestaltungsgrundlage einer jeden idyllischen Landschaftsschilderung ist.? Lediglich die
Figurenstaffage bestimmt das Bildthema: Christus und der Teufel geben der Felsenlandschaft
die christliche Konnotation der Wiistenei, wahrend die Landschaft mit dem Satyr und der
Nymphe profan aufgefasst ist und an die Wélder und Haine Arkadiens erinnert.

CSK

"' Vgl. hierzu ausfiihrlich Schmid 1998, S. 245-246.
2 Maisak 1981, S. 18.
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Kolorierter Kupferstich
420 x 545 mm (Blatt)
364 x 478 mm (Platte)

Subscriptio:
Delineatum et aeditum auctore Ab. Or-
telio cum privilegio decennali. 1590.

Kartusche:

Est nemus Aemoni[a]e pr[a]erupta quod
undiq[ue] claudit

Silva, vocant TEMPE, per quae Penéus
ab imo

Effusus Pindo, spumosis volvitur undis.
Ovid.1. Metamorph.
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Abraham Ortelius (1527-1598)

Das Tempe-Tal
1590

Ortelius’ Theatrum Orbis Terrarum z&hlt in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts mit sei-
nen kunstfertigen Schilderungen der Kontinente, Lander und Provinzen zu den bedeutends-
ten Werken der Kartographie. Im Parergon, also dem Anhang dieses Werkes, finden sich unter
anderem Karten der Alten Welt und topographische Ansichten der Landschaft Tempe sowie
der antiken Stadt Daphne.’

Das an kartographischen Darstellungen der Zeit angelehnte Bild zeigt die Darstellung des in
Thessalien gelegenen Tals Tempe, eine geographisch verortbare Landschaft,” teilweise unter-
stlitzt durch Stadtveduten. Sie besticht durch die Darstellung gewaltiger Felsmassive, nament-
lich die iiber dem Peneus aufragenden Berge Olymp und Ossa.’ Zu FiiBen des Olymp findet
sich ein Tempel des Jupiter. Bekront wird die von dunklen Wolkenbdndern umzogene Ge-
birgsspitze von einem demselben Gott geweihten Altar.* An den Ufern des sich durch die Berg-
welt schldngelnden Peneus finden zahlreiche, teilweise als Tieropfer ersichtliche, Brandopfer
statt. Diese werden durch zahlreiche andere Festivitdten wie Tanz, Ess- und Trinkgelage, die
teilweise sogar in einer Art hortus conclusus stattfinden, unterstiitzt. Als zentrale arkadische
Motive finden somit Festlichkeit und MiiBiggang Einlass in Ortelius' Werk und unterstiitzen
die 1dealisierung einer perfekten Gesellschaft. Der Anspruch der Kartographie wird mit dem
Aspekt des Bukolischen verkniipft und das immergriine, fruchtbare und dicht bewachsene Tal
Tempe® somit als locus amoenus dargestellt.®

AD

"'Vgl. Karrow 1993, S. 16; S. 22.

2 Bereits bei Ptolemaios finden sich geographische Angaben zum Olymp. Vgl. Ptolem. 111 12,16.

’ Vgl. dazu Friedlaender 19199, S. 469; Plin. nat. 1V, 31.

*Vgl. dazu Solin. 8,5.

®Vgl. dazu Stéhlin 1934, S. 474; vgl. Oberhummer 1939, S. 263; vgl. auch Horat.carm. 111 4, 51f.; vgl. dariiber hinaus
Nielsson 1975, S. 1f.

¢ Da die Schneedecke des Olymp nur im Spatsommer schmilzt, konnen die abgebildeten Feierlichkeiten auch ungefahr
in diesen Zeitraum gelegt werden. Vgl. dazu Oberhummer 1939, S. 259; vgl. auch Hom. 11. 1, 44; 2,167; 4,74.
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Abb. 1: Darstellung der ganzen Druckseite

88

04

Holzschnitt
298 x 199 mm (Blatt)
139 x 180 mm (Druckstock)

Grininger-Meister (um 1502)

Vergils Arkadien
1502

In einer blihnenartig aufgebauten Landschaft sitzt links Vergil in einem fiir die deutsche
Renaissance typischen Gelehrtenstuhl - offensichtlich imaginiert er sich sein Arcadia, handelt
es sich hier um einen angefiigten Teil des Druckstocks, der eine deutliche Fuge im Abdruck
hinterlassen hat, wie als wenn Imagination und Realitdt von einander geschieden werden
sollen. Auf dem nun eigentlichen Druckstock, mit der Anstiickung allerdings motivisch tiber
verschiedenartig gestalteten Bewuchs verbunden, treffen wichtige Akteure der arkadischen
Welt zusammen: Silen sitzt, mit Weinlaub bekrinzt, einen Weinkrug in seiner Linken haltend
und offensichtlich beschwipst am vorderen Bildrand auf einem Esel. Etwas weiter rechts steht
Satyr, wie um seinen animalisch-listernen Charakter zu betonen, mit {ibertrieben langen
Ziegenhormern auf dem Kopf, und blast Sackpfeife - ein Instrument, das um 1500 ebenfalls
als eher Jlistern’ gesehen und als ,unzivilisiert’” interpretiert wurde.' Ein elegant gekleideter,
mit einem Schwert gegiirteter Edelmann spielt, in leichtem Tanzschritt stehend, vor ihm ein
Tamburin. Hinter ihnen kommt Bacchus auf seinem von wilden Hunden oder Leoparden ge-
zogenen Triumphwagen herbeigefahren.
Stilisiert gezeichnete Badume und Strducher kennzeichnen die Landschaft als ,natiirlich’, als
unkultiviert: Es ist die Welt des bei Vergil beschriebenen Arkadiens, die hier gezeigt wird,
eine Welt ohne die um 1500 geltenden Konventionen. Nur der Edelmann - der einzige der
Dargestellten tibrigens ohne eine ihn benennende Banderole - scheint wie ein pars pro toto
die Aktualitdt des arkadischen Gedankens fiir die von Unruhe gepragte Zeit um 1500 zu ver-
sinnbildlichen. Allerdings — und das ist wichtig - bleibt er im Schritt des héfischen Tanzes und
schlidgt ein dort, nicht im Traumland Arkadien gebrauchliches Instrument: Die Vergil'sche
Utopie ist also eine der gebildeten Elite.
Johannes Reinhard alias Hans Griininger (um 1455-um 1533), betrieb seit 1482 in StraBburg
eine eigene Offizin. Dort verlegte er ca. 300 Werke gréBeren Umfangs, die vielfach reich illus-
triert waren. Offensichtlich unterhielt er eine eigene Formschneiderwerkstatt, der Kiinstler wie
Urs Graf (um 1485-1528), Hans Baldung Grien (1484/85-1545) oder Hans Wechtelin (titig
1502-1526) verschiedentlich zuarbeiteten.?
Das wohl bedeutendste illustrierte Werk, das Griininger in seiner Offizin verlegte, war die mit
214 Holzschnitten ausgestattete Ausgabe der Werke Vergils - die erste illustrierte tiberhaupt,
die im Druck erschien -, aus der das Blatt unserer Ausstellung stammt.

SB

''Vgl. zur Interpretation unterschiedlicher Musikinstrumente am Ubergang vom Mittelalter zur Friihen Neuzeit Ham-
merstein 1974.

* Ritter 1966, S. 201.
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Kupferstich

Blatt 482 x 695 mm, Platte teilweise
beschnitten, Blattrand auf Riickseite
verstarkt, in Falz geklebt

Subscriptio:

Aurea Saturno rutilabant secula Rege, /
Nectaris, et passim flumina lactis erant,
| Sponte decus florum Tellus inculta fe-
rebat, / Bacchiog[ue] et Cereris sponte
ferebat opes. [Franco Estius]

(Rétlich  schimmerten die goldenen
Zeitalter unter Saturns Herrschaft / siiB
und breit waren die Fliisse von Milch
| von selbst erzeugte die ungepfliigte
Erde die Zierde der Blumen / von selbst
erwuchs des Bacchus und der Ceres
Werk.)

Bartsch 33, TIB 0302.033, Hollstein 12,
510 und (unter Baudous) 18, Wurzbach
(u. Baudous) 3, Le Blanc (u. Baudous)
21

90

Jan Muller (1571-1621)" nach Hendrick Goltzius (1558-1617)

Das Goldene Zeitalter
1589/1615

Zu Beginn seiner Metamorphosen besang Ovid das Goldene Zeitalter, welches unter Saturns
Herrschaft der Weltschopfung folgte.? Hier lebte der Mensch noch in gegenseitiger Liebe und
volligem Einvernehmen mit der Natur, die ohne dessen Zutun Milch und Friichte hervorbrach-
te. Doch leitete Jupiter mit dem Titanensturz die silberne Zeit ein. Der ewige Frithling nahm
sein Ende. Sommer, Herbst und Winter trieben ihr Unwesen und zwangen den Menschen in
Behausung und Mithe um das tigliche Brot. Doch mit dem Ehernen verdarb das Menschenge-
schlecht géanzlich, stritt und kdmpfte. Diesem Niedergang glaubte man sich seinerzeit immer
noch unterworfen und griff so zu den vertrauten arkadischen Motiven der Liebe, um der
vergangenen paradiesischen Zeit Ausdruck zu verleihen und schlieBlich nachzutrauern. Nur
in Arkadien, ihrem Abglanz, konnte der Traum des idealen Daseins wieder zur Verwirklichung
gelangen. Der von Goltzius hier entworfenen freizligigen Leichtigkeit des Seins ist keine ge-
16ste Ausschweifung eingeschrieben, vielmehr scheint sie ein zwar erotisch ungehemmtes und
dennoch sittsames Beisammensein von einzelnen Paaren darzustellen, die sich dem Verzehr
von Weintrauben und Feigen - Friichten der Lust® - hingeben. Fast tanzend wandeln sie
durch die Haine und am fernen Gewisser. Thre naturgegebene BI6Be sicherte immerwahren-
de Wirme des lauen Westwinds. Eine einzelne Ziege steht, als dem Menschen verbundenes
Tier, fiir die Fauna und die nie versiegende Milch. Goltzius folgte in seinem Vorhaben, eine
Bildserie zu Ovids Versen herauszugeben, seinen diesbeziiglichen Vorgdngern Virgil Solis und
Bernard Salomon.*

BJW

' Eine erhaltene Zeichnung (Victoria & Albert Museum, Dalton Bequest, Inv.Nr. D. 1083-1900), nach dem verlorenen
Original von Goltzius Hand, mag von Jan Muller stammen. Reznicek 1961, ZW 10. Der Schiiler kann sich so auf den
Stich und seine Helligkeitsnuancen vorbereitet haben, doch gibt es auch geringfiigige Abweichungen.

2 Ovid, Metamorphosen, 1, 90-114.
* Beztiiglich der Feigen siehe Buchheit 1968, S. 259ff.
* Sluijter 2000, S. 25.
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Kupferstich, 1. Zustand

Blatt 482 x 695 mm, Platte teilweise
beschnitten, Blattrand auf Riickseite
verstarkt, in Falz geklebt

Bezeichnet am linken unteren Bildrand:
Blomart invenit, le Blond exc.; rechts
Kartuscheninschrift: Auria Saturno Ru-
tilabant secula Rege/ Nectaris et passim
flumina lactis Erant/ Sponte decus flo-
rum tellus Jnculta ferebat/ Bacchioq[ue]
et Cereris sponte ferebat opes. 1644.
(Rotgold schimmerten die goldenen
Zeitalter unter Saturns Herrschaft/ siiB
und breit waren die Fliisse von Milch/
von selbst erzeugte die ungepfligte
Erde die Zierde der Blumen/ von selbst
erwuchs des Bacchus und der Ceres
Werk. 1644.); unterhalb des Bildfelds:
Lors que la forte ... viuoit auec joye. R.G.
Sr. de I'Espine.

Le Blanc (Bruyn) 100, Wurzbach (Bru-
yn) 73, Nagler 25, Roethlisberger 70(3.).
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Nicolaes de Bruyn (1571-1656) nach Abraham Bloemaert (1566-1651)

Das Goldene Zeitalter (Kopie)
1644

TMustrierte Hendrick Goltzius' vorwiegend Ovids Goldenes Zeitalter (vgl. Kat. 5), so erweiterte
Abraham Bloemaert in seiner Zeichnung von 1603 dessen Erzdhlspektrum um zahlreiche wei-
terfiihrende Andeutungen, ob in Seifenblasen-, Frucht- oder Tiergestalt.? Nicolaes de Bruyn
verdnderte dann fiir seinen Kupferstich ausschlieBlich den links, oben aufsteigenden Vogel,
der einem Reiher oder gar Phoenix dhnelnd, die Wiedergeburt der Lebenswelt verkiindet.’ Die
Sehnsucht nach deren Aufleben zeigt sich auch in den Kiirbissen, damals exotische Friichte
aus Amerika. Denn in Ubersee glaubte man zeitweilig noch etwas vom vergangenen Zeitalter
auffinden zu kénnen.* Vierzig Jahre nach Bruyn hatte der Pariser Verleger Jean Le Blond die
hier vorliegende, seitenverkehrte Kopie des beliebten Stichs herausgegebenen. Das Motiv wur-
de dazu um einen sieben Strophen umfassenden Vers bereichert, dem auch die Verschrankung
der Vorstellung vom Paradies und der goldenen Zeit eingeschrieben ist.> Bemerkenswert ist,
dass darin die eigene Epoche als eine schwarze und dem lIdeal diametral entgegengesetzte
empfunden wurde, denn hier gab es Krieg, Angste, Armut, Hunger und offenbar fanden die
Liebessehnsiichte keine Befriedigung, noch seltener werden Liebende ihre Standesgrenzen
tiberwunden haben.

BJW

"In der rechten Kartusche zitierte schon Bruyn wortlich den auch hier enthaltenen lateinischen Estiusvers des Stiches
der Goltziusschule.

2 Seifenblasen und Kiirbisse verweisen auf Vergénglichkeit, wie auch der Phoenix, der neben der Schnecke auch fiir die
Wiedergeburt steht, dagegen bezeichnet der Pfau, der auch in Paradiesdarstellungen auftritt, das ewige Leben; eine
weinumrankte Ulme symbolisiert die ewige Liebe; Ziege, Hund, Katze und Kaninchen z&hlen zu den domestizierten
und somit dem Menschen holden Tierarten.

% Schon seit Vergil war die 1dee der erwarteten Wiedergeburt des goldenen Zeitalters bekannt; Verg. ecl. 1V, Z. 6.

*Schon Christoph Kolumbus erscheint das entdeckte Land als Bild des Goldenen Zeitalters. Vgl. dazu Neuber 1993, S.
137. Auf den Seligen Inseln, die spéterhin in der Stidsee mit Tahiti in Verbindung gebracht wurden, soll ein Teil des
Zeitalters tiberdauert haben. Von den Seligen Inseln berichtete zuerst Hesiod: ,Und dort wohnen sie mit kummerent-
lastetem Herzen/Auf den seligen Inseln und bei Okeanos Strudeln,/ Hochbegliickte Heroen; denn siiBe Friichte wie
Honig/ Reift ihnen dreimal im Jahr die nahrungsspendende Erde.“ Hes. erg. 170-173.

° Ein élteres Beispiel fiir eine diesbeziigliche Verschrankung beschreibt Pfeiffer 1972, S. 237-254.
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Kupferstich
240 x 337 mm (Platte)
293 x 402 mm (Blatt)

Tafel 43 aus dem Mappenwerk:
Carstens Werke in Ausgewdhlten Um-
riss-Stichen von Wilhelm Miiller. Her-
ausgegeben von Herman Riegel. Zweite
Auflage, 43 Tafeln umfassen. Leipzig,
Verlag von Alphons Diirr. 1869.
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Wilhelm Miuller (1807-1868) nach Asmus Jakobus Carstens (1754-1798)

Das Goldene Zeitalter
1869

Begriffen, die dem Goldenen Zeitalter allesamt unbekannt geblieben sind, wie Krieg, Arbeit
und Gesetzesordnung, stehen MuBe, Gliickseligkeit, Unbekiimmertheit, Liebe und Uberfluss
gegentiber. Literarisch ist dieses irdische Paradies bereits seit den antiken Autoren tradiert
worden,' und auch visuell setzten sich Generationen von bildenden Kunstlern mit der Thema-
tik auseinander: So fertigte auch der Weimarer Kupferstecher Georg Wilhelm Miiller Mitte des
19. Jahrhunderts 43 Tafeln in Konturenstichen? nach Umrisszeichnungen von Asmus Carstens
an. Licht und Schatten sind in ihnen lediglich angedeutet.’ Doch trotz aller Reduktion mo-
dellierte Miller einzelne Formen heraus und aktualisierte damit den Gedanken Carstens’. Die
Liebe der Menschen zueinander und zur Natur wird facettenreich dargestellt* und findet eine
geradezu minimalistische, doch klar und meisterhaft konturierte Ausfiihrung. Auffallend ist
die zugestandene Gleichberechtigung, die Natur und Mensch in ihrem Zusammensein erfah-
ren - nichts muss die Rolle bloBer Staffage tibernehmen.®

Offensichtlich war auch Joseph Anton Koch von der Aussage der Arbeit Carstens’ begeistert,
fertigte er doch bereits 1811 eine aquarellierte Feder- und Bleistiftkopie des Entwurfs seines
Kinstlerkollegen an. Koch selbst hatte in einer Sepiazeichnung 1797 noch einen véllig an-
deren Fokus auf die gleiche Thematik gelegt: Nicht der Mensch, sondern die Darstellung der
gewaltigen Natur stand im Zentrum.® Der Mensch und die von ihm erschaffene Architektur
konnten mit der sich aufbdumenden Naturmacht nicht konkurrieren,” hier waren sie bloB
Staffage.

AD

! Als Vorlage dient Carstens der Mythos von den Weltzeitaltern in Hesiods Werke und Tage. Vgl. dazu Fernow/Riegel
1867, S. 385.

2 Miillers Stil ist dabei nicht einer neuen Formauffassung geschuldet, er verlangt nicht nach Klarheit und Reinheit,
sondern ibernimmt die Formensprache des Originals von Carstens, der das Werk gegen Ende seines Lebens nur noch
als Umrisszeichnung ausfiihren konnte. Vgl. dazu AK Berlin 1989, S. 110. Vgl. Heine 1928, S. 168.

1869 gibt Herman Riegel 43 Tafeln ausgesuchter Umrissstiche von Carstens heraus. Vgl. dazu Heine 1928, S. 149-150.

* Dieser Facettenreichtum wird auf das Abgebildete {ibertragen und findet sich sowohl in den unterschiedlichen
Zusammensetzungen von Personengruppen — Familien, junge Paare, eine Darstellung der drei Lebensalter -, als auch
in der breit gefacherten Flora.

®Vgl. dazu auch Heine 1928, S. 160.
¢ Lutterotti verweist in diesem Zusammenhang auf eine Bezugnahme Kochs auf Carstens, vgl. Lutterotti 1985, S. 383.

7Vgl. dazu Lutterotti 1985, S. 209.
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Kupferstich und Radierung

Die Versuchung, 3. Blatt der Serie ,Die
Geschichte Adam und Evas*®

344 x 267 mm (Blatt)

275 x 195 mm (Platte)

Roethlisberger 74; Hollstein 3; Bartsch 15

Kupferstich und Radierung

Adam und Eva vor dem Baum der Er-
kenntnis, 2. Blatt der Serie ,Die Ge-
schichte Adam und Evas*

275 x 192 mm (Blatt, Platte beschnit-
ten)

Roethlisberger 73; Hollstein 2; Bartsch 14
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Jan Pietersz. Saenredam (1565-1607) nach Abraham Bloemaert (1566-1651)

Die Geschichte Adam und Evas
1604

Blatt zwei und drei einer Serie von sechs Drucken, die 1604 von Jan Saenredam meisterlich
in Kupfer gestochen und veréffentlicht wurde, thematisieren in unserer Ausstellung die Nihe
der christlichen Paradiesdarstellung in der Frithen Neuzeit zu den Vorstellungen der imagi-
naren ldealvorstellung Arkadiens, wie sie sich aus der antiken Tradition vermittelt hatten. Es
ist die erst Graphikserie, die Saenredam nach Abraham Bloemaert stach und die sich mit der
Geschichte Adam und Evas befasst.

Bloemaert bettet seine Figuren in die sie umgebende Landschaft ein und schafft komposito-
risch eine vollkommene, der Vorstellung vom Paradies entsprechende Harmonie zwischen den
beiden Elementen Mensch und Natur. Uber die Orientierung an seinem Vorginger Hendrick
Goltzius hinaus ist festzustellen, dass die Landschaft hier einen viel gr6Beren und bedeu-
tungsvolleren Stellenwert einnimmt.’

Saenredam, der in der Werkstatt von Goltzius ausgebildet worden war, fithrt gekonnt den
Grabstichel und ldsst sowohl die Figuren als auch die Naturdarstellung hochst plastisch er-
scheinen. Besonders ist auch die immense Tiefenwirkung der Blatter.

Im zweiten Blatt sehen wir Adam und Eva vor dem Baum der Erkenntnis.? Eva weist auf den
mit Friichten beladenen Baum, aber die versuchende Schlange ist noch nicht in Sicht. Das
nichste Blatt - hier das erste - zeigt die Versuchung Adams durch Eva, die ihm den Apfel
reicht. Beiden Bildern ist also der entscheidende Wendepunkt des Schicksals der Menscheit in-
hirent. Besonderes Augenmerk muss hier allerdings auf die Gestaltung der Landschaft gewor-
fen werden, da diese als wichtiger Bedeutungstriager fungiert. Ist die Szenerie im zweiten Blatt
noch sonnig und ruhig, ruhen Adam und Eva im Hintergrund in synchroner Bilderzihlung
noch idyllisch unter einem Laubbaum, so dndert sich schon im nichsten Blatt die Atmosphire.
Wind zerzaust Adams Haar, der Himmel verdunkelt sich und eine einsame Gestalt findet sich
im Hintergrund vor einer kargen Berglandschaft. Landschaft und Stimmung zeigen einen
Wandel von der paradiesischen, an den antiken Vorstellungen Arkadiens orientierter 1dylle hin
zum locus terribilis und deuten so schon die Vertreibung aus dem Paradies voraus.

EL/SB

! Roethlisberger 1993, S. 120.

2 Eine untibliche Tkonographie, da diese Szene nicht ausdriicklich in der Genesis beschrieben ist.
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Kupferstich und Radierung
469 x 659 mm (Blatt, Platte beschnit-
ten)

Subscriptio:

Claude Lorrain pinxit. / John Boydell
excudit 1772. [ William Woollett sculp-
sit. // Roman Edifices in Ruins. // The
Allegorical Evening of the Empire. /
From the Original in the Collection of
the Earl of Radnor. // Size of the Pic-
ture: 3F " 51 by 4F " 61 in Length

98

William Woollett (1735-1785) nach Claude Lorrain (1600-1682)

Pastorale Landschaft mit romischen Ruinen
1772

Goethe hegte zeitlebens eine groBe Bewunderung fiir die Kunst Claude Lorrains, die sich nach
seiner Italienreise noch steigerte. Die ldealisierung der an sich schon anmutsvollen italieni-
schen Landschaft stand Goethes Landschaftsauffassung nahe und prigte seine Vision eines
rémischen Arkadiens. Der Dichter, der fast alle Radierungen des Lothringer Meisters besaB,
kannte die gemalten Werke Lorrains vor allem durch Reproduktionsstiche, so auch das hier
von William Woollett reproduzierte Werk aus der beriihmten Stichsammlung A Collection
of Prints engraved after the Most Capital Paintings in England (London 1772) von John
Boydell (1720-1804).
Die Reproduktionsgraphik zeigt, in seitenverkehrter Wiedergabe, den klassischen Aufbau der
Landschaften Lorrains aus verschiedenen Raumzonen, die sich durch Licht und Schatten von
einander absetzen und einen Ausblick in eine weite Ferne gewdhren. Eine hohe Baumgrup-
pe und einige stattliche antike Ruinen rahmen eine Vordergrundbiihne, die als arkadischer
locus amoenus einer kleinen Hirtengruppe mit ihrer Herde zu unbeschwertem Dasein dient.
Wihrend die beiden Médchen eine Ziege in den Teich zerren, blickt der Hirte kontemplativ
versunken zu den romischen Relikten hintiber, die in der Abendsonne aufleuchten. Diese als
Pastorale angelegte Darstellung, im Urteil Goethes ein Bild ,reich an Gedanken, Ahndungen
und paradiesischen Blicken“', interpretierte der Dichter als Niedergang des Romischen Reiches,
dessen zertrimmerte Triumphbdgen und zerfallene Paldste ,im sinkenden Sonnenglanz“? er-
scheinen. Ebenso ist die Druckgraphik in der Bildunterschrift als Allegorical Evening of the
Empire bezeichnet. ,Der elegische Ton, der iiber dem Ganzen schwebt, mag die Benennung
veranlasst haben.”? In der Literatur zu Lorrain wird darauf hingewiesen, dass diese Benennung,
wie die seines Pendants, Die Landung des Aeneas in Italien. Allegorical Morning of the Ro-
man Empire, nicht den Absichten Lorrains entspricht, sondern den Geschmack des 18. und
19. Jahrhunderts widerspiegelt.* Diane Russell bemerkte hierzu, dass man Goethes Auslegung
der Darstellung und die anderer Zeitgenossen nicht unbedacht als Erfindung der Romantik
abtun konne; Bilder wie das vorliegende seien reich an Andeutungen.® Jedenfalls steht den
fein herausgearbeiteten Ruinen ein ertraumtes Hirtendasein gegeniiber, das den Gesetzen des
Zeitlichen nicht zu unterliegen scheint.

RK

! Frankfurter Gelehrte Anzeigen, Nr. 80, vom 06. Oktober 1772.
2 Ebenda.

? Friedlaender 1921, S.84.

* Rothlisberger 1979, S. 233.

®> Russell 1983, S. 64-65.
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Kupferstich und Radierung
600 x742 mm (Blatt)
555 x 675 mm (Platte)

100

Wilhelm Friedrich Gmelin (1760-1820) nach Claude Lorrain (1600-1820)

Die Miihle (Landschaft mit tanzenden Figuren)
1804

Es gibt von dieser grossformatigen Darstellung zwei sehr dhnliche Fassungen, eine in der
Londoner National Gallery, die andere, die friihere, die unserem Reproduktionsstich zu Grunde
lag, in Rom, in der Galleria Doria-Pamphilij. Der Stich gibt das Gemalde seitenrichtig wieder.

Zunichst wird die Aufmerksamkeit von einer Gruppe antikisierend gekleideter Landleute be-
ansprucht, die sich bei einem Fest im Freien an Speise, Trank und Tarantella-Tanz erfreuen.
Jenseits der von hohen Baumgruppen gerahmten Vordergrundbiihne auf der sich die Gesell-
schaft versammelt hat und ein Hirt links seine Herde durch eine Furt treibt, fallt das Geldnde
nach hinten sanft zum Tiber hin ab. An dessen linken Uferseite steht dicht am Wasserlauf
eine Muhle, das titelgebende Motiv der Darstellung. Der Blick folgt dann, der Stromschleife
folgend, iiber eine breite Kaskade hinweg in die Ferne, vom Licht der Abendsonne erfiillte
Berglandschaft. Die Weite des Ausblicks vermittelt gegentiber der idyllischen Stimmung des
Nahbereichs ein Gefiihl von Offenheit und Freiheit.

Claude Lorrain hat das Motiv der tanzenden Figuren in einer Landschaft mehrmals und in

unterschiedlichen Techniken wiederholt. Das Thema dieses Bildes ist dennoch weniger in der
Handlung der dargestellten Figuren zu suchen, der Londoner Fassung nach die Vermahlung
von lsaak und Rebecca', als im einheitlichen, ideal-zeitlosen Charakter des fir den Maler
typischen Arkadienbildes.? Bei Lorrain ist ,mit gréBter Sorgfalt und feinster Empfindung, die
Wirkung jeden Teiles fiir die beabsichtigte, einheitliche Stimmung des Ganzen abgewogen.“?
Die Gesamtwirkung dieser bildwiirdig gewordenen Landschaft ist eine von Heiterkeit und

klassisch-friedvoller Ruhe. Das ausgewogene Nebeneinander von Mensch, Tier und Natur in

dieser Darstellung erscheint als die Vision Lorrains vom Goldenen Zeitalter. Der Stecher Wil-
helm Friedrich Gmelin hielt diesen Stich nach einem der beriihmtesten Gemalden Lorrains fiir
seine beste Arbeit.*

RK

" Auf dem Baumstumpf steht geschrieben: Mariage d’Isac avec Rebeca.
2Vgl. Schneider 1999, S. 135.

3 Kristeller 1911, S. 425.

*Vgl. Hinterholz 2009, S. 138.
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Radierung
238 x 351 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

Subscriptio:

V. lefebre del. et. sculp. // TITIANVS
VECELLIUS.CAD.INVENT & PINXIT // G.
Van Campen. Formis. Venetys.

Aus der Folge ,Opera selectiora quae

Titianus et Paulus Calliari Veronensis
invenerunt et pinxerunt®.

102

Willem Lefébre (1642-ca. 1680) nach Tiziano Vecellio (1477-1576)

Die drei Lebensalter

In vorliegendem Druck setzt sich Lefebre reproduktiv mit einem die drei Lebensalter des
Menschen thematisierenden Werk Tizians auseinander; dabei entstehen signifikante Veran-
derungen gegeniiber dem Vorbild:' Eine hier sehr prominente und die fiir die Titelgebung
nicht unwichtige Weglassung ist sicherlich der iiber zwei Totenkdpfen sinnierende alte Mann
im Mittelgrund, dem sich riicklings eine Schafherde anschlieBt. Des Weiteren wird die beim
Gemilde gegebene, weitldufige Sicht in Richtung Horizont durch Hauser versperrt. Auch ist
der sich bei Tizian neben Kindern und Putte? befindliche Baum eigentlich abgestorben, droht
auf die unter ihm Lagernden zu fallen und stellt somit zusammen mit der Darstellung des
Alters einen Hinweis und eine Mahnung an die Verganglichkeit dar. Durch diese fehlenden
Reminiszenzen an die Zeitlichkeit verschiebt sich der Fokus der Radierung eher auf die Por-
tratierung eines ,Erbliihens’ von Liebe und Zuneigung und wendet sich damit komplett von
der Ursprungsthematik Tizians ab. Joannides bringt Tizians Werk erstmals in einen nachvoll-
ziehbaren Zusammenhang zu Daphnis und Chloe.? Lefebres Druck entspricht dieser Thematik,
bedient sich jedoch einer nicht nah am Text angelegten Darstellung: Die beiden Liebenden
haben sich von der sich in der Ndhe befindlichen Siedlung entfernt um die Abgeschiedenheit
musizierend zu genieBen; eine Flucht aus der Kultur in die Natur. Der noch bei Tizian durch
die Schafe aufgezeigte Verweis an ihre berufliche Stellung verschwindet hier genauso wie die
Interpretation des Putten als Cupid.

Eine ausfihrliche Untersuchung Robertsons versucht Lefebres Blatt zeitlich zwischen den Ko-
pien und dem Original zu verorten, doch geht man heute von einem verlorenen Gemailde als
Quelle aus.* Hume betitelt Lefebres Werk als Allegorie auf das menschliche Leben und bringt
es in einen nicht weiter erlduterten Zusammenhang zu Tityrus und Amaryllis.®

AD

! Es soll in diesen Zusammenhang nur der Vergleich zu Tizians Original (National Galleries of Scotland, Edinburgh;
Inv.-Nr. NGL 068.46) gezogen werden, da sich die in den Sammlungen Dora Pamphili und Villa Borghese befindlichen
Kopien Tizians ihrerseits wiederum Modifikationen zum Ursprungsgemilde aufweisen. Vgl. dazu Wethey 1975, S. 182-
184; Robertson 1971, S. 721; Joannides 2001, S. 197-199.

2Vgl. dazu Panofsky 1969, S. 96.

> Vgl. Joannides 1991, S. 374-382; Joannides 2001, S. 193-201.
*Vgl. dazu Robertson 1971, S. 721-726.

> Hume 1829, S. xlviii. Verg.ecl. 1, 1ff.
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Kupferstich
120 x 146 mm (Blatt, bis iiber den Plat-
tenrand beschnitten)

Blatt 8 der 14 Blatter umfassenden
Tier-Serie von 1611

Hollstein 331; Roethlisberger 142

Abb. 1: Boétius A. Bolswert nach Abra-
ham Bloemaert, Titelblatt der Tierserie,
Kupferstich, 1611

104

Boétius A. Bolswert (um 1585-1633) nach Abraham Bloemaert (1566-1651))

Pastorale Szene
1611

Leidenschaftlich schauen sich zwei junge Schifer in die Augen. Beide, Mann und Frau, lagert
nur leicht bekleidet am schattenspendenden Stamm eines Baumes, wohl einer Feldeiche. Vor
ihnen stehen oder lagern in unterschiedlichen Positionen zwei Ziegen und ein Schaf, von de-
nen letzteres den Betrachter direkt anzuschauen scheint. Der Kopf eines weiteren Schafs ragt
wie unbeteiligt von links in den Bildraum.

Serien mit Tierdarstellungen hatten in Europa bereits eine ldngere Tradition, als Abraham Blo-
emaerts Tierserie 1611 von Boétius A. Bolswert gestochen und verlegt erschien. Trotz dieses
relativ spiaten Datums gehdrt sie zu den frithesten Beispielen des ausgereiften hollandischen
Tierstlicks. Denn gegentiiber ihren Vorgdngern - etwa Joris Hoefnagels (1542-1601) Arche-
typa oder die Serie von Nicolaes de Bruyn (1571-1656) von 1594 - verzichtet sie vollstindig
auf allegorische Beigaben und fokussiert den Blick allein auf die Darstellung der Tiere selbst.
Lediglich im Titelblatt klingen noch &ltere Traditionen inhaltlicher Aufladung des Geschil-
derten an (Abb. 1). Hier gibt zudem ein Vers von G. Rijckius den Interpretationsrahmen der
folgenden Blitter vor: ,Geboren, um dem Sonnengott zu dienen, ist der Mensch dank ihm
der Herrscher tiber alle Kreaturen / die fliegenden wie die gebeugt gehenden [ wenn sich der
edle Lowe und der Vogel Jupiters diesem Kinde unterwerfen®.

Zu fragen bleibt allerdings, ob die konkrete Kombination der beiden jungen Liebenden mit
den vor ihnen stehenden Ziegen auf dem Blatt unserer Ausstellung nicht doch eine inhaltliche
Lesbarkeit suggeriert. Denn Ziegen versinnbildlichen in der Emblematik wie in der allgemei-
nen lkonographie der manieristischen Kunst Nordeuropas gemeinhin die sexuelle Lust - ein
Hinweis auf die Liebe in Arkadien?

Bloemarts Serie sollten weiterer niederlandischer Kiinstler wie Nicolaes Berchems oder Paulus
Potters (1625-1654) folgen, wobei bei ihnen eine allegorische Aufladung bzw. eine inhaltliche
Lesbarkeit tiber die der Darstellung der 1dylle und des arkadischen Ideals selbst weitgehend
ausblieb.

SB
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Kupferstich und Radierung
635 x 495 mm (Blatt)
496 x 373 mm Platte)

Ananoff 311

106

Robert Gaillard (1722-1785) nach Francois Boucher (1703-1770)

Der angenehme Unterricht
1644

Boucher, der nahezu dreiBig Jahre in der Gunst des franzésischen Konigs Ludwig XV. (1710-
1774) und dessen Maitresse, der Madame de Pompadour (1721-1764)' stand, hat mit seinem
umfangreichen (Euvre an lindlichen Tdyllen und Festen sowie galanten Schéiferszenen Stil
und Geschmack seiner Epoche entscheidend mitgeprégt.

Der Maler fiihrt uns in arkadische Gefilde und in die Reize des Landlebens gewissermas-
sen Uber die Zwischenstufe der Parklandschaft. Bouchers inszenierte Hirtenidyllen niahren
sich von den Vorstellungen der antiken und zeitgenossischen Dichtkunst, und den Vorbil-
dern der venezianischen Malerei. Die kiinstlich arrangierten Darstellungen, ,,the pastoral of
the Opera House” (John Constable), stieBen seitens Diderots (1713-1784) auf Kritik: ,,Cet
homme a tout, sauf la vérité” (Dieser Mann hat alles, auBer der Wahrheit). Doch gerade
auf unserem Blatt bezeichnet Boucher den halbverwilderten, abgeschiedenen Ort mit Do-
maine de la Vérité. Dort legt ein junger Hirte seiner Begleiterin, die ein Kleid aus kostba-
rem, schimmerndem Stoff tragt, vertraut die Hand um die Schulter, um sie im Flétenspiel
zu unterrichten. Die erotische Konnotation, die Boucher dem arkadischen Genre verleiht, ist
auch hier unverkennbar. Die Natur ist in Bouchers Werk der Ort der Wahrheit, das Refugi-
um der Liebe, frei von gesellschaftlichen Zwangen. In diesem an sich fliichtigen Augenblick
schildert der Kunstler einen Wunschzustand anhaltender, naturverbundener Gliickseligkeit.
Auf Darstellungen solcher Art, in der Intimitdt des Privatbereichs, gibt der Maler Lebenslust
und Sinnenfreude, die 1deale privilegierter, adeliger Schichten der franzdsischen Rokokogesell-
schaft, wieder. Andere Bevolkerungskreise, die dem ausschweifendem Lebensstil der Wohlha-
benden nicht huldigten und dem Geist der Aufklarung nahe standen, beurteilten die galante
Kunst Bouchers als décadent.

Das von Gaillard seitenverkehrt reproduzierte Gemélde ist, wie andere Boucher-Gemalde aus
der damaligen Sammlung Périnet, eigentlich ein Oval, doch hat es der Stecher zu einem recht-
eckigen Stich erweitert. Es ist heute im Besitz der National Gallery of Victoria (Australien).

RK

' Sie selbst hat eigenhdndig 25 Blétter nach Boucher radiert.
* Leslie 1995, S. 343.
* Diderot 1990, S. 449.
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Nahsichten

Leben und Tod in Arkadien

Vielfach wird die dargestellte Landschaft erst durch die in ihr platzierte
Staffage in ihrer Wirkung und Bedeutung definiert. Dies gilt insbeson-
dere fiir die Darstellung Arkadiens als einer Landschaft, die es im eigent-
lichen Sinne nicht gibt und niemals gab - sieht man einmal von der hi-
storischen Provinz in Griechenland ab, die allerdings keine Rolle in der
Ausprdagung des arkadischen 1deals gespielt hat. Denn neben dem bocks-
beinigen Pan beleben noch andere mythologische Wesen Arkadien:
Schéne Nymphen und liisterne Satyrn, aber auch Hirten, Wanderer und San-
ger - teilweise kontemplativ versunken, teilweise bacchantisch vergniigt -
sind als Identifikationsfiguren dort beheimatet.

Auch der von Nicolas Poussin in die Bildkunst eingefiihrte, wirkungsméachtige
Topos des Grabmals - in der Ausstellung mit einem Exkurs behandelt - stort
die ewige Harmonie nicht, fiihrt aber auf Dauer eine elegische Lesart Arka-
diens ein.
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Radierung
163 x 225 mm (Blatt, Platte teilweise
beschnitten)

Subscriptio:
Claudio Gillee inuen. in Roma 1662 con
licenza de Superiori

Claude Lorrain (1600-1682)

Argus und Hermes vor einem Tempel
1662

Der Gotterbote Merkur, an seinem gefliigelten Helm zu erkennen, ist gerade dabei, Argus, den
von der eifersiichtigen Juno beauftragten Wachter tiber die in eine Kuh verwandelte To, durch
sein betorendes Flotenspiel in Schlaf zu versetzen, um die Geliebte Jupiter zurtickzubringen.'
Diese mythologische Szene - auf einem tber der Landschaft thronenden Berg gelegen -,
die sich bithnenhaft dem Betrachter prasentiert, spielt sich entriickt jeglicher Realitdt ab,
die lediglich im Hintergrund durch ein an einem Gewasser gelegenes Dorf mit rauchenden
Schornsteinen und im Bildmittelgrund durch zwei Wanderer in Erinnerung gerufen wird. Die
in mehreren Zustanden erhaltene Radierung geht eine Zeichnung mit dem Titel Landschaft
mit Merkur und Argus im Liber Veritatis voran, welche als Vorbereitung fiir ein Gemalde fiir
Michel Passard um 1660 entstand.? Zeichnung und Radierung sind dhnlich gestaltet und von
gleicher GroBe.?

Das druckgraphische Werk Lorrains umfasst insgesamt 43 Blatter, von denen 38 aus den
1630er Jahren und die anderen aus dem Zeitraum von 1651/1652 sowie 1662/1663 stammen.
Es ist nicht genau bekannt, wann und warum Lorrain erstmals zur Radiernadel griff, jedoch
ist zu vermuten, dass er von dem deutschen Maler und seinem spateren Biographen, Joachim
von Sandrart, 1628 in Rom dazu angespornt wurde, sich mittels dieses Mediums einem gro-
Beren Kreis bekannt zu machen.*

Auffillig an der gezeigten Radierung ist, dass die Vegetation mit ,eng gesetzten Krduselun-
gen und die tibrigen Landschaftselemente [...] mit kurzen geraden Strichen gestaltet*> wurden.
Somit erscheint der Vordergrund dunkler, erhilt mehr Tiefe sowie Plastizitdt und hebt sich
dadurch stérker von dem helleren, in ldngeren parallel gefiihrten Schraffuren gestalteten Hin-
tergrund ab. Er wird somit auch formal als Zentrum des Geschehens gekennzeichnet.

JM

' Vgl. Ovid, Metamorphosen, 1, 568-747.
2 Mannocci 1988, S. 265.

* Ebenda.

* Mannocci 1988, S. 7.

® Roethlisberger 1983, S. 146.
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16 + 17 Antoni Waterloo (um 1618-1690)

Pan und Syrinx
und

Merkur und Argus
1644

Radierung ,Und es erscholl eine zarte Musik, einer Klage vergleichbar. Von der Entdeckung bezaubert,
ff;raxnjﬁsgr:iﬁf;t’ bis an den Plat- geriihrt von der SiiBe der Téne, sagte der Gott: ,So kann ich mit dir mich stets unterhalten!*!
So findet Pan sein Instrument die Panfléte, auch Syrinx genannt. Doch geht dieser Episode
Blatt 4 aus der 6 Bldtter umfassenden noch ein Ereignis voraus. Der vor Leidenschaft entbrannte Pan versucht, die arkadische Nym-
Z:ﬁcr:ﬂ%’:&zt;\i’;:fﬂ”odr;;h;;t;” mit phe Syrinx, die wie die Géttin Diana in Keuschheit lebt, mit aller Macht zu ergreifen. Die Nym-
phe wird jedoch, Pan hat seine Arme schon um sie geschlungen, in Schilfrohr verwandelt und
Hollstein 128, Bartsch 128, Le Blanc 128 kann sich und ihre Jungfraulichkeit auf diese Weise retten. Genau diesen Moment kurz vor der
Verwandlung thematisiert Antoni Waterloo. Mit hochgerissenen Armen und einem zum Schrei
gedffneten Mund fliichtet die Keusche dicht verfolgt von dem wolliistigen Bocksbeinigen in
Radierung das Schilf. Jedoch liegt die Aufmerksamkeit des Kiinstlers nicht auf der antiken Sage, sondern
fcgni:njﬁsgr:utf;t’ bis an den Plat- auf der sie umgebenden Natur. Durch die Kombination von Atzradierung und Kaltnadel ent-
steht ein starker Hell-Dunkel-Kontrast, der die stille Harmonie der Waldeinsamkeit hervorhebt

Blatt 3 aus der 6 Blatter umfassenden und somit im Kontrast zur Dramatik des Vordergrundes steht.
Serie: Hochformatige Landschaften mit

Szenen aus Ovids Metamorphosen . . . .
Auch bei Merkur und Argus? - dem Wachter, der in eine Kuh verwandelten lo - liegt das

Hollstein 127, Bartsch 127, Le Blanc 127 Augenmerk nicht auf dem antiken Personal. Vielmehr steht auch hier die naturgetreue Dar-
stellung der Landschaft im Vordergrund. Mit kleinen, hektisch anmutenden Strichen wird das
Lichtspiel in den Baumkronen formuliert. Es scheint so, als wiirden diese im Wind gerade ra-
scheln. Waterloo ldsst in seiner Komposition die Figuren meisterlich mit den dunklen Schatten
des Waldes verschmelzen, so dass sie erst auf den zweiten Blick zu erkennen sind.

JM

' Ovid, Metamorphosen, 1, 707-710.
2 Ovid, Metamorphosen, 1, 568 -647.
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18 Jan de Bisshop (1628-1671) nach Cornelis van Poelenburgh (1594-1667)

Pan mit Syrinx
um 1667

Radierung ,Die Mittagstunde war Pan heilig - da wollte er ruhen: Brauch nicht ist es, o Schifer, bei uns,

:Z; i ?gg ::2 ESJ;’E)C) nicht Brauch ist’s, am Mittag Flote zu spielen; wir fiirchten Gott Pan; denn er schlift zu der
Stunde, Miid wie er ist, und ruht von der Jagd."'
Man will sich nicht festlegen, ob sich Pan - von Poelenburgh nach einer um 1532 entstan-
denen Skulptur von Giovanni Angelo Montorsoli gezeichnet - nur eine kurze Rast von seinen
lusternen Ausfliigen auf der Suche nach Nymphen und anderen schonen Geschépfen gonnt,
oder - wie es dem Hirtengott eigen ist — im nachsten Moment mit einem Mal wieder voller
Kraft, wie ein Jager, seinen Auserwihlten nachstellt. Nichts ist vor ihm sicher, denn sobald
ein Wesen seine Begierde weckt, ist es als Opfer seinem wilden Trieb nach Liebe ausgesetzt.?
Seit der Antike sind zahlreiche Darstellungsformen des Gottes entwickelt worden, allerdings
findet man Pan im 18. Jahrhundert fiir gewohnlich als Hiiter der Hirten und Nymphen the-
matisiert.> Der muskuldse Korper, fein ausgearbeitet in seinen Linien und Schattierungen, legt
die ewige Liisternheit Pans offen, der in der Behandlung des Oberkdrpers menschliche Ziige
annimmt.* Mittels der Weintrauben wird das Bild eines lustvollen und wilden Hirtengottes,
der durch die Wilder der unebenen Bergwelt des Peloponnes streift, verdeutlicht. Die Flote,
die den Hinden des liegenden Gottes zu entgleiten droht, steht demgegentiber fiir den tra-
gischen Aspekt an Pan, der die Trauer um die nicht erwiderte Liebe der Nymphe Syrinx zu
vergessen sucht. Die Sehnsucht driickt sich durch die Musik aus; das Spiel der Panflote ldsst
die Erinnerungen an Syrinx weiterleben. Es ist ein Moment, in dem Pan nach seinen zahlrei-
chen Liebesabenteuern zur Ruhe kommt und diesen Augenblick nutzt, um durch das Motiv
der Musik sich mit Syrinx doch noch vereinen zu kénnen.®

KB

' Theokrit, 1dyllen, 1,15-18.

2 Gessner, Idyllen, S. 102ff.

3 Zedler 1740, Bd. 26, S. 445ff.

* Frizell 2009, S. 63.

® Ovid, Metharmorphosen, 1, 689-747.
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Radierung
98 x 114 mm (Blatt)
69 x 89 mm (Platte)

Albrecht Christoph Dies (1755-1822)

Auf seiner Flote spielender Pan
1791

Unter einem Schatten spendenden Baum sitzt auf einem Felsen ein Satyr und spielt auf seiner
Syrinx, der Panflote. Neben seinen Bocksbeinen lehnt am Felsen zudem ein Tamburin. Die
Satyrn waren in der Antike ,[...] eine Schar lustiger Gesellen, die im Gefolge des Dionysos mit
unniitzen Streichen und mehr oder minder rithmlich verlaufenden Heldentaten ihr Wesen
[trieben]“! Urspriinglich waren Satyrn jedoch keinem Gott zugeordnete, sondern weitgehend
als selbststandig verstandene Naturddmonen, die im Wald hausten und in keiner Beziehung
zum Gott des Weines standen. Lediglich mit Nymphen lieBen sie sich in Verbindung bringen,
entstammen sie doch der gleichen Region wie diese Naturgeister. Zusammen mit ihnen kamen
die Satyrn schlieBlich in das Gefolge des Weingottes. Hier verkdrpern sie die Fruchtbarkeit der
unbéndigen Natur. Dargestellt wurden diese Ddmonen zunéchst als Mischwesen, halb Mensch
halb Pferd. Auch finden sich Darstellungen in denen sie fast menschlich gebildet sind, ledig-
lich Pferdeohren, ein Schweif, Pferdebeine oder Hufe charakterisieren ihr animalisches Wesen.
In der Frithen Neuzeit werden sie schlieBlich durchgehend als Menschen mit BocksfiiBen und
Hornern dargestellt.?

Genau diese Form eines Satyrs radierte Albert Christoph Dies 1791 in kleinem, nahsichtig zu
betrachtenden Format. Zu dieser Zeit lebte und arbeitete Dies in Rom. Im August 1775 war
er in die Ewige Stadt gekommen, um sich wie viele seiner Zeitgenossen sowohl an der Antike,
als auch - und dies vor allem - an der italienischen Natur zu schulen.? Zwischen 1792 und
1798 arbeitete er mit Johann Christian Reinhart und Jakob Wilhelm Mechau an einer 72 Blat-
ter umfassenden Folge, den Mahlerisch radirte Prospecte von Italien (Kat. 88-89). Jeder der
Kinstler schuf 24 Prospecte, die dann unter dem zuvor genannten Titel bei dem Niirnberger
Verleger Frauenholz erschienen.*

CSK

' Roscher 1965, S. 36.

2Vgl. Roscher 1965, S. 35-40.

* Vgl. Winterberg 1997, S. 38.
*Vgl. Schmid 1998, S. 624-629.
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Kupferstich und Radierung
415 x 265 mm (Blatt, iiber den Platten-
rand beschnitten)

Subscriptio:

Munere sic niueo lanae (si credere dig-
num est) In nemora alta vocans nec tu
aspernata vocantem / PAN Deus Arca-
diae captam te LUNA fefellit; Astrorum
decus, et nemorum Latonia custos. / Ex
Virgil.

Pietro Aquila (um 1630-1692) nach Annibale Carracci (1560-1609)

Pans Opfer an Luna
1678

Im Rahmen der Ausstattung der Galleria Farnese in Rom, die Annibale Carracci als sein eigent-
liches rémisches Hauptwerk zwischen 1597 und 1604 gemeinsam mit seinem Bruder Agostino
(1557-1602) ausfiihrte, gehort Pan zu den mythologischen Gestalten, die mehr als einmal
auftreten. Eine zentrale Rolle im Gesamtprogramm kommt dabei den drei Fresken im Gewdl-
bescheitel zu, bei denen man davon ausgehen kann, dass sie das inhaltliche Konzept wie eine
Quintessenz enthalten. Martin sieht hierin eine Umsetzung der Gedanken des Renaissance-
Philosophen Marsilio Ficino (1433-1499) zu den drei Grundformen der Liebe, wobei Pan als
Sinnbild fir den amor ferinus, die leidenschaftlich-animalische Liebe, fungiere, wahrend auf
den beiden anderen Fresken des Gewdlbescheitels Paris fur den amor humanus, die mensch-
liche Liebe, und Dionysos fiir den amor divinus, die gottliche Liebe, stehen.’

Pan verkorpert in dieser Vorstellung die Moglichkeiten der Natur, durch Kunst und deren
Verbindung zu g6ttlichen Prinzipien (Diana = Luna) geldutert zu werden. Er selbst ist durch
seine korperliche Zweiteilung in einen animalischen Unterkdrper und einen an antiken Schon-
heitsvorstellungen gestalteten Oberkorper geradezu eine Bild gewordene Personifikation die-
ser Moglichkeiten, aber auch dieser Beschranktheiten der Natur,? welche die kosmologischen
Vorstellungen der Frithen Neuzeit weitgehend prégte.

Im Opfer an Diana nun, die aus der Sphére des Gottlichen bereit ist, in den irdischen Bereich
der natura hinabzusteigen, ,,und sich aufmacht, den wilden und unférmigen Gott zu suchen
und aus seiner Hand ein Biindel Wolle seiner weiBen Herde in Empfang zu nehmen®? ver-
sinnbildlicht sich die Mdoglichkeit der Integration einer unvollkommenen, im Sinne géttlicher
Schonheit deformierten Natur in den Kontext translunarer Vollkommenheit. Der arkadische
Pan ist somit in dieser Vorstellung ein Synonym fiir den Menschen als solchen, der zwischen
der Sphire des Erdgebundenen und des Himmlischen zu stehen scheint.

Das Gesamtprogramm der Galleria Farnese wurde 1678 von Pietro Aquila in Kupfer gestochen
und publiziert. Aus diesem Werk stammt auch die Graphik unserer Ausstellung.

SB

! Martin 1965, S. 122ff. Allgemein zu Pan und seiner Interpretation im Neoplatonismus: Merivale 1969.
2Vgl. mit vielfachen Quellenbelegen Reckermann 1991, S. 156.

> Ebenda.
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Radierung, 11l. Zustand (wie Roy G.101
1., doch mit Zusatz ,nunc apud G:
Valck.“)

295 x 428 mm (Blatt, bis Giber den Plat-
tenrand beschnitten)

Bezeichnet links unten: 29., unten:
Quam male. Diue tuos. Effundis Bacche
race moss. Abstine? Tam charam. Nil fa-
cit. 1la manum. (Wie schlecht presst du,
Gott Bacchus, deine Weintrauben aus.
Sich enthalten? Kann man sich einer
solch teuren Hand nicht. / iibs. bei Roy:
,Comme tu répands mal le jus de tes
raisins, divin Bacchus! Abstiens-toi, car
rien ne rend ta main aussi coGteuse!),
Per Gerardum de Lairesse inv: et sculp:
et Per Nicolaum Visscher edit: cum Pric-
vil: Ord: General: Belgii Feederati. nunc
apud G: Valck., im Bild: Monogramm
GL auf Amphore

Hollstein 33, Le Blanc 54, Nagler 25,
Roy G.101

120

Gérard de Lairesse (1640-1711)

Bacchus
um 1675/80

Bacchus, Gott der Fruchtbarkeit und Ekstase sowie des Weinbaus und des Weines selbst,
scheint in seiner Anmut einer antiken Statue nachempfunden.' In vollem Ornat, weinbekréanzt,
den Thyrsusstab haltend, die Lenden mit dem Leopardenfell umschiirzt, nimmt er, den linken
FuB auf einem Weinsack gestiitzt, vor einem ruinésen Tempel Aufstellung. Wahrend er mit
seiner Rechten Saft aus einer Weintraube presst, wirft sich ein Knabe? der Mutter entgegen,
um davon zu kosten. Eine kriftige, von Wein umrankte Ulme? zur Rechten des Bacchus steht
fir die Giber den Tod hinaus bestehende Liebe und so werden wir nicht umhin kommen, in
der leicht Entblosten seine Gemahlin Ariadne zu erkennen®, die er spaterhin unter die Gotter
erhob.® Die Szene selbst, aber auch das entfernte Gefolge der Bacchanten mit ihren Auloi und
Tamburins sowie ein Bildnis Silens oder Priaps auf der Amphore neben seinem Kopf versetzt
die Szene mythologisch auf seine Heimatinsel Naxos, die bildlich wiederholt mit Arkadien
verschrankt wurde.

Lairesse war nach Rembrandts Tod Amsterdams begehrtester Maler und Kupferstecher, denn
er entsprach, mit antikisierenden Themen und Emblemen® vertraut, dem aktuellen Geschmack
der patrizischen Oberschicht. Die an den Gott gerichtete schriftliche Klage weist auf das Feh-
len der festlichen Tage hin und wird wohl in Zeiten der kriegerischen Auseinandersetzungen
der Hollander mit Ludwig XIV. formuliert worden sein.

BJW

! Diesbeziiglich schreibt Lairesse: ,1 propose their works [statues of the ancients] only as patterns which 1 have always
followed, and would have others to do the same, without fear of being therefore called copyists, or their work copies.”
Lairesse 1778, S. 411. Als mdgliches Vorbild mag hierzu ein Bacchusbildnis, wie die in den Musei Vatikani in Rom
befindliche Bacchusstatue (Sala della Biga 2361), gedient haben.

2 Dabei mag es sich um den Erstgeborenen des Paares, Namens Thoas, handeln, obwohl Lairesse diesen in seinem Werk
nirgends explizit nannte. Apollodor nennt auBerdem drei weitere S6hne Namens Stephylus, Oenopion und Peparethus.
Apollod. ep. 1,9.

> Henkel/Schéne 1996, Sp. 259f.

4 Ov. fast. 111, 460-465. Catull. 64, 251-264. Diod. V 51-52. Vor allem da der Kiinstler das Bildthema mehrmals an-
oder besprach und dabei seine diesbeziigliche Forderung kundtat, Ariadne solle in Gegenwart von Bacchus gliicklich
dargestellt werden, sowie anschloss, die Liebe miisse mittels ,hieroglyphic figures® ausgedriickt werden, welche in
unserem Fall (namentlich in der weinumrankten Ulme) vorliegen, bestéitigen diese These (Lairesse 1778, S. 42, 56).
Dahingehend wird auch ein dieser Radierung sehr dhnliches Gemilde von des Kiinstlers Hand in der Gemaldegalerie
Berlin, (Kat.Nr. 507) neu zu interpretieren und ebenfalls als Bacchus und Ariadne anzusehen sein.

® Hyg. fab. 224. Ov. fast. 111, 461.

¢ Sinnbilder, die metaphorisch meist eine Lehre in kurzer Form tiber Bild und Text vermitteln. Siehe Anm. 3.



121



22

Radierung
271 x 350 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

Subscriptio:
Al Molto Tl re S. 2 Don Gioseppe Balsa-
mo Barone di Cattafi Giorato dell 1ll. mo

| Senato della nobile Citta di Messina.
| Giovanni Orlandi Romano -D-D - //
Joseph, a‘ Ribera Hisp. S Valenti 9 / Se-
taben f. Partenope /1628.
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Jusepe de Ribera (1591-1652)

Der trunkene Silen
1649

Unbekleidet liegt Silen vor einer groBen Kelter und lisst sich von dem hinter ihm stehenden
Pan und zwei Satyrn verwéhnen und aus einem Weinschlauch die Weinschale fiillen. Zu sei-
nen FiiBen liegen zwei Putten, einer schlafend, der andere Wein trinkend. Uber ihnen tritt ein
Esel schreiend ins Bildfeld.

Im Jahre 1626 schuf Ribera ein Gemalde' mit demselben Thema, dem des trunkenen Silen.
Zwei Jahre spiter verwendete er das nahezu gleiche Motiv seitenverkehrt fiir seine Radierung.
Ribera, der in seinem druckgraphischen (Euvre hdufiger Bezug auf seine Geméilde nahm,?
variiert in der Druckgraphik gegentiber seiner Gemaildefassung den Hintergrund, indem er
sowohl der Landschaft als auch dem Himmel mehr Raum zugesteht. Zudem ersetzt er den ju-
gendlichen Satyr zu FiiBen Silens durch die beiden geschilderten Putten. Der Esel am rechten
Bildrand, der Silen zu verspotten scheint, erhilt durch den helleren Hintergrund der Radierung
zudem mehr Bedeutung.

Tkonographisch betrachtet ist die Komposition des spanisch-neapolitanischen Kiinstlers keine
typische Darstellung des trunkenen Silen, wird dieser stupsnasige, dickbduchige Alte doch fiir
gewohnlich als Anfiihrer der Triumphziige des Dionysos in einem Eselskarren fahrend oder auf
einem Esel reitend dargestellt.

Urspriinglich sind die Silene nahezu identisch mit den Satyrn. Diese Naturgotter gehdrten
dem Gefolge des Weingottes Dionysos (rém.: Bacchus) an. Einer dieser Silene war wohl ein
Sohn des Pan oder des Hermes. Er wurde zum Erzieher des Bacchus. Als die Gotter gegen die
Giganten kdmpften, war er an Dionysos’ Seite. Das Geschrei seines Esels, das die Giganten
nicht kannten, soll einige von ihnen in die Flucht geschlagen haben.

CSK

! Jusepe de Ribera: Trunkener Silen, 1626, Ol/Leinwand, 185 x 229 cm, Museo e Gallerie Nacionali di Cappodimonte,
Neapel, Inv.Nr.: 298.

2Vgl. Scholz-Hénsel 2000, S. 130.
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Kupferstich
172 x 249 mm (Blatt, Platte beschnit-
ten)

Subscriptio:

HG (Hendrik Goltzius) inv[enit] Rob-
bertus de Baudous (Robert Willemsz. de
Baudous) exc[udit]

Invitum medio complectens Naiada
fonte / Salmacis, ut pugnes nunquam
tamen improbe, dixit, |/ effugies:
Dictoq[ue] fides fuit; et duo in imum
| Corpus eunt, sexuq[ue] simul spectan-
tur utroq[ue]

Bartsch 82 (110); Hollstein 559 (67
Baudous); TIB 0302.082; LeBlanc 60
(Baudous); Nagler 1, 320; Wurzbach 3.
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Robert Willemsz de Baudous (1574/75-1659)
nach Hendrick Goltzius (1558-1617)

Die Naiade Salmacis und Hermaphroditus
um 1615

Die bei Ovid' so charakteristische, stiirmische Eroberung und Vergewaltigung des Hermaph-
roditus durch die Quellnymphe Salmacis wird auf vorliegendem Kupferstich lediglich durch
Ansidtze einer Anndherung zaghaft angedeutet. Auch wird der eigentliche Hohepunkt der Me-
tamorphose, die Verwandlung der Protagonisten in ein zweigeschlechtliches Wesen, bildlich
nicht thematisiert. Doch weisen das entsetzte Gesicht des Jiinglings und die serpentinenartig
aufziehenden schwarzen Wolken auf drohendes Unheil hin - eine Tatsache, die auch die
Einbettung des Gezeigten in eine idyllische Naturszene nicht mehr mildern kann. Durch das
prominent vom rechten FuB des Hermaphroditus flieBende Wasser und die Uberlagerung der
beiden Kérper wird hier geschickt auf die zukiinftige ,Quelle‘ allen Unheils, und damit auf die
Verzweigung der Geschlechter, verwiesen.

Die ersten zwanzig dieser von Schiilern Goltzius’ nach seiner eigenen Vorlage gestochenen
Kupferstiche erschienen bereits um 1589; weitere zwanzig folgten nur ein Jahr spater.? Das
hier vorliegende Blatt gehort zu einer erst um 1615° herausgegeben Serie der letzten zwolf
von 52 Kupfern welche Robert Willemsz de Baudous veroffentlichte und wahrscheinlich auch
stach.* Die vier lateinischen Verse der Subscriptio entstammen in dieser letzten Serie aus der
Feder von G. Rijkius (Lebensdaten unbekannt) und paraphrasieren die tragische Begegnung
von Nymphe und Jiingling.

AD

' Ovid, Metamorphosen, 1V, 285-388.

2Vgl. Strauss 1982, S. 354. Die ersten vierzig Kupfer sind mit Versen von Franciscus Estius versehen. Vgl. dazu Veld-
man 2001, S. 74. Zu einer anderen Datierung siehe Pappas 1992, S. 62. Vorliegendes Blatt ist das letzte der 52 Kupfer;
laut Sluijter plante Goltzius zwanzig Drucke pro Buch ein. Vgl. dazu Sluijter 2000, S. 29.

? Diese 1615 herausgegebenen Blatter entstehen vor Goltzius’ Italienreise (1590-91), da sich sein Stil mit dieser
grundlegend dndert: Der Maler und Radierer Bartholomaeus Spranger dient Goltzius ab 1590 nicht mehr als kiinstle-
rische Vorlage fiir dessen Blattreihen - es folgt stilistisch eine komplette Neuorientierung. Vgl. Strauss 1982, S. 354;
Orenstein 2003, S. 85.

*Vgl. Di Somma 2000, S. 180. Vgl. Strauss 1982, S. 354; Sluijter 2000, S. 27.
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Kupferstich
260 x 405 mm (Blatt)
256 x 399 mm (Platte)

Subscriptio:

lo[annes] Domi[nic]us de Rubeis for[m]
is Romae

126

Johannes Dominicus de Rubeis (1717-1740)

Satyrn im Wald
1644

In wenigen groben Ziigen gibt Johannes Dominicus de Rubeis, ein rémischer Kupferstecher
des 18. Jahrhunderts, die Waldlandschaft und ihre wilden Bewohner wieder.

Eine Gruppe wollistiger Satyrn ist auf der Suche nach dem Objekt ihrer Begierde, das sich in
der Mitte des Blattes im kithlen Schatten unter einem Baum rikelt. Die bocksfiiBigen Gesellen
sind daftr beriichtigt, liistern Nymphen und andere schone Wesen zu verfolgen: Einer spédht
von einem Baum auf sein potentielles Opfer herab, andere fiihren die Hand an ihren Phallus
oder lecken sich erwartungsvoll die Lippen. Das ganze Treiben ist an das Satyrspiel der Antike
angelehnt, welches das Ende eines Auffithrungszyklus dreier Tragodien bildet. Es war der
heitere Kontrast zu der vorangegangenen tragischen Darstellung. Seinen Namen bezieht das
Satyrspiel von seinen Protagonisten, dem Chor der Satyrn: Die wild-listernen Fruchtbarkeits-
didmonen aus dem Gefolge des Bacchus (Dionysos) sind in einem einsamen Wald von ihrem
Gott getrennt und missen auf der Suche nach ihm ein Abenteuer bestehen. Begleitet wurde
diese Darstellung meist von tibermiitigen, komischen Tdnzen und obszénen Gesten. Satyr-
spiele waren bis in die rémische Zeit iiblich, noch Horaz formuliert in seinem Werk Uber die
Dichtkunst Regeln fiir die Darstellung dieser Form der theatralischen Prasentation.’

CB

' Seidensticker 1979, S. 2004.
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Radierung
92 x 128 mm (Blatt, tiber den Platten-
rand beschnitten)

Linck 46 (I)

128

Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774)

Der Satyr bei den Nymphen
1763

Der vorliegende seltene erste Zustand' der Radierung Dietrichs steht reprasentativ fur ein
umfangreiches druckgraphisches (Euvre von knapp 180 Arbeiten. Sie spiegeln das gesamte
Spektrum ,malerischer’ Méglichkeiten und Themenbereiche des Dresdener Radierers wieder —
Genre, Historie, Landschaft. Die Nachahmung und Aneignung Kiinstler gebundener Manieren
und das Aufgreifen verschiedener Elemente aus einem reichhaltigen Repertoire von nieder-
landischen und italienischen Kiinstlern, fihrt zur eklektizistischen Neukomposition. Dietrichs
Handschrift, voll technischem Geschick, formuliert hier in einer Leichtigkeit, die ihre Wirkung
nicht verfehlt: Der Himmel, der die Horizontlinie verwischt und den Hintergrund in den Boden
iibergehen ldsst - wie eine Wand bereinigenden Lichts verweist sie stark auf Dietrichs Vorbild
Salvator Rosa. Im gleiBenden Licht sind zwei weibliche Figuren im rechten Bildhintergrund
nur noch umrisslinienartig zu erkennen, erscheinen schemenhaft und in skizzenhaftem non
finito. Der Satyr und die beiden Nymphen bestimmen hingegen kontrastreich ausgeformt
den Vordergrund, ohne allerdings in der Gesamtkomposition des Blattes deplaziert oder nur
aufgesetzt zu wirken. Als vielfach beziehungsreich verbundene Figurengruppe bestimmen sie
den Vordergrund. Wahrend der Satyr mit dem Riicken dem Betrachter abgewandt seinen Kor-
per verschlieBt und die nach hinten versetzte Nymphe die Arme iiber ihrer Brust verschrénkt,
zieht der breit gelagerte, offen erotisierende Riickenakt im Vordergrund die Blicke auf sich.
Mit erhobener Kopfhaltung prisentiert die Nymphe ihren Korper. Thr Podest ist der Stoff, auf
dem sie liegt. Die Pose Francois Bouchers in L'Odalisque blonde > wurde hier herausgelost,
der Komposition des franzosischen Kollegen Dietrichs entriickt und in eine neue thematische
Konstellation eingefiigt - das Zusammenspiel er6ffnet Einsichten in die Dimension des heute
noch immer geschméahten Eklektizismus.

DT

' Linck 1846, Nr. 46
2 0’Neill 1986, S. 258-263.
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Radierung
106 x 130 mm (Blatt)
64 x 87 mm (Platte)

Radierung
312 x 229 mm (Blatt)
246 x 196 mm (Platte)

Radierung
309 x 234 mm (Blatt)
246 x 195 mm (Platte)
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Stefano Della Bella (1610-1664)

Satyrfamilie
1644

Joseph Bergler d. Jingere (1753-1829)

Zwei Satyrfamilien
1803

Etwas zaghaft und unsicher sitzt ein kleines nacktes Kind auf dem Riicken eines Esels. Seine
neben dem Tier stehende Mutter hilt es liebevoll fest. Ebenfalls zugegen ist ein mit Efeu be-
kronter Satyr, der die Szenerie in geringem Abstand mit vaterlichem Interesse wohlwollend be-
trachtet. Auf den ersten Blick verwundert dies, kennt man Satyrn doch sonst eher als liisterne
Unholde, die Nymphen nachstellen, denn als soziale Wesen. Doch ganz so ungewdhnlich sind
Darstellungen des vermeintlichen Liistlings im Familienverband jedoch nicht, denn bereits in
der Antike, im so genannten ,Schénen Stil’, finden sich Vasen mit solchen Szenerien. Der Ur-
sprung dieser Entwicklung liegt jedoch im Hirtengott Pan. Dieses Mischwesen wird zunédchst
mit Bocksbeinen, Hérmern und starker Kérperbehaarung dargestellt. Erst in hellenistischer Zeit
erhdlt er zunehmend menschliche Ziige. Auch finden sich dort schon gelegentlich Darstel-
lungen weiblicher Panfiguren. Ein Novum stellt in diesem Zusammenhang jedoch das Mys-
terienfries aus der antiken, im zweiten Jahrhundert v. Chr. errichteten ,Villa dei Misteri’ nahe
Pompeji dar. Zum ersten Mal wird hier ein méannlicher Pan in Begleitung eines weiblichen
Pendants gezeigt.' Ebenfalls von Bedeutung fiir die Entwicklung des Motivs der Panfamilie
sind die Entindividualisierung des Hirtengottes, sowie seine weitgehende Gleichstellung mit
den Satyrn. Zunehmend verschmelzen Satyr, Silen und Pan miteinander, so dass sie von ihrer
physiognomischen Darstellung her in der Bildenden Kunst kaum mehr auseinander gehalten
werden kénnen. Mit dem Verlust bzw. der Vermischung ihrer urspriinglichen Charakterziige,
treten nun aber auch neue hinzu, wie etwa die des Familienvaters. Dargestellt werden diese
Familien meist im kleinen Verband bestehend aus Vater, Mutter und Kind, sowie in freier
Landschaft. Dabei tanzen und musizieren sie. Auch im 19. Jahrhundert setzt sich diese Tra-
dition, erweitert durch den Aspekt der Idylle, fort. Beispielhaft fiir diese Tendenz stehen die
beiden Radierungen des in Passau und Prag tdtigen Kupferstechers Joseph Bergler, der jedoch
den Aspekt des Animalischen in seinen Darstellungen noch einmal besonders betont.

CSK

! Putzert 2007, S. 69.
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Radierung
224 x 322 mm (Blatt)
166 x 194 mm (Platte)

Subsrciptio:

Der Zerbrochene Krug. Gesn: 1dylle /
J. E. Nilson del[ineavit] Sc[ulpsit] et
excud([it] C[um] Gr[atia] et Priv[ilegio]
Slacrae] Claesarae] R[egiaeque]
M[aiestatis] Aug[ustae] V[indelicorum]

Aus der Serie: Vier Blatter nach Gessners
Idyllen

Nagler 19, Schuster S. 81, Nr. 148

134

Johann Esaias Nilson (1721-1788)

Der zerbrochene Krug
um 1761/70

Einen Augenblick voller reger Betriebsamkeit fing der kurpfalzische Hofmaler ein, in dem
die Unschuld der Hirten mit der rauschenden Symbolik des Bacchusfestes zu verschmelzen
scheint: Nach einem intensiven Trinkgelage ist der Faun aus seinem Schlaf an einem Baum
gefesselt erwacht. Die Hirten, die die Gelegenheit seines Rausches genutzt und ihn dort fest-
gebunden hatten, fordern von dem nun hilflosen Geschopf, dass er ihnen ein Lied singe.'
Der Baum, als fester Bestandteil der Schéferdichtung, ging in der Rezeption des arkadischen
Gedankens mit der Benennung zur Pan-Eiche eine direkte Verbindung zum Hirtengott ein.
Durch die wohl geplante Anordnung der Figuren im Bildraum konstruiert Nilson einen Mo-
ment, der ein fernab von zeitlichen Dimensionen stattfindendes Geprdge in sich tragt: Das
Lauschen der Hirten, zeitlich nicht fassbar, zieht den Betrachter direkt in den Bann der ar-
kadischen Abenteuer von Pan und seinem Gefolge, von denen der Faun zu berichten weiB.
Ein winziges Detail ist in Nilsons Gestaltung von enormer Wichtigkeit: Der FuB eines Hirten,
am linken Bildrand, tiberschreitet die dsthetische Grenze vom Bildraum zum Raum des Be-
trachters und erméglicht es dem Betrachter so, sich zumindest imaginar der geselligen Runde
anzuschlieBen.

Nilson versetzt in einer Vielzahl seiner Arbeiten die Bildthemen in die ihn und seine Zeitge-
nossen tatsachlich umgebende Natur mit ihren floralen wie landschaftlichen Eigenarten. So
gelang es ihm, die arkadischen Gefiihle von Freiheit und Ausgelassenheit auch jenseits von
Ttalien zu vermitteln.?

KB

' Gessner, 1dyllen, 35.
2 Helke 2005, S.131.
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Radierung
140 x 182 mm (Blatt, iiber den Platten-
rand beschnitten)

Subscriptio:

Er ist zerbrochen, er ist zerbrochen der
Schénste Krug; da liegen die Scherben
umher. gewiedmet dem Herrn Salomo
Gesner, Mitglied des kleinen Raths in
Ziirch.
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Carl Friedrich Holzmann (1740-1811)

Der zerbrochene Krug
1767

Beobachtet von den belustigten Blicken einiger Hirten versucht sich ein Faun aus seiner Fesse-
lung zu befreien. Die Hirten haben ihn bei seinem zerbrochenen Krug schlafend aufgefunden
und festgebunden. Nun fordern sie ein Lied von ihm. So hebt der Faun vom schicksalhaften
Verlust seines kostbarsten Besitzes — des Kruges - an zu singen, einer Geschichte aus Salomon
Gessners Idyllen.!

In kinstlerisch fein gestochener Manier verbindet der Schiiler C.W.E. Dietrichs (Kat. 25) die
impulsiven Krifte des Halbmenschen - dessen Bemiihen nicht ausreicht, sich von den Fes-
seln zu befreien — mit denen der landlichen Umgebung. Der Kiinstler zeigt den Moment, in
dem die Hirten gespannt auf die Abenteuer warten, die ihnen das arkadische Wesen durch
Geschichten und Gesidnge zu vermitteln gezwungen ist. So wird die bocksbeinige Gestalt zum
Zeitzeugen der Mythen und verkdrpert durch ihr Wissen um die Geschichte von Pan und
Syrinx das ewige Bild Arkadiens. Anders als bei Nilsons Umsetzung des gleichen Themas (Kat.
29) baut Holzmanns an Gessner selbst gerichtetes Widmungsblatt Spannung auf, indem der
Kiinstler den Betrachter zusammen mit den Hirten auf die Erzdhlungen des Fauns warten lésst.
Die Personen zeigen sich in hellem, bithnenhaften Licht, wie es auch Nilson in seinem Blatt
gehalten hat. Beide Kiinstler verweisen mit der Bildunterschrift direkt auf Salomon Gessner
und heben damit die Bedeutung des Schweizer Literaten zu ihrer Zeit hervor, denn Gessners
1dyllen genossen europaweit einen groBen Erfolg bei dem an Literatur interessierten Publikum.
In der weiteren Rezeption tauchen Arkadien und das Goldenes Zeitalter immer wieder als Sy-
nonyme auf, die das Motiv einer konfliktfreien Welt verkérpern.? So vermittelt im Verlauf des
18. Jahrhunderts die Kunst, wie auch die Geschichtsphilosophie, die idealen Lebensumstiande
des Goldenen Zeitalters, um das Individuum mit ihrer Hilfe in seinem Streben nach einer ide-
alen Welt zu unterstiitzen.? Auch dieses Blatt enthilt die Freiheit in ihrer Urform: Glick und
Harmonie liegen in der Unschuld der Hirten, die fern von gesellschaftlichen Normen leben.
Die Gliickseligkeit liegt in der Bindung an die Natur, denn wie das Leben der Hirten zeigt,
braucht der Mensch nicht viel, um gliicklich zu sein.

KB

! Gessner, Der Zerbrochene Krug, in: Idyllen, S. 35-37.
2 Harjes 2004, S. 41.
* Keselmann 1976, S. 101.
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Radierung
223 x 160 mm (Blatt)
205 x 146 mm (Platte)

Hollstein 6; Bartsch 6;
de Winter 1767, 6

138

Nicolaes Berchem (1620-1683)

Der flotespielende Hirte
um 1648

In den idyllischen Pastoralen von Berchems 57 Radierungen umfassenden graphischem (Euvre
bestimmt weniger das Landschaftliche den Bildinhalt, als die Personen- und Tierstaffage. Wie
auf seinen Gemalden spielt auch hier die Wiedergabe des stidlichen Lichts, das seine Gestalten
umflieBt, eine wesentliche Rolle. Fiir die Graphiksammler und Verehrer Berchems in den ver-
gangenen Jahrhunderten war die technische Behandlung des Lichts, das die Umrisse der Din-
ge verschwimmen lésst, ,,s0 glanzend aber auch so blendend®', dass eine mit unserm Bild eng
verwandte Radierung, der Dudelsackpfeifer, als ,Diamant“? bezeichnet wurde. Leicht konnte
darum der Betrachter die sorgfiltig iberlegte Komposition und die fein radierte, jedoch fliich-
tige Formgebung der Staffage iibersehen. Im Mittelpunkt steht hier ein in Riickenansicht
gesehener Hirte, der mit seiner Schalmei, seinem Piffero, der ruhenden Hirtin die Muse mu-
sikalisch angenehm gestaltet. Nach diesem Instrument wurden die italienischen Hirten auch
Pifferari genannt. Vermutlich hatte Berchem nie italienische Hirten gesehen, doch kannte er
diesen Hirtentypus, der seit dem 14. Jahrhundert in der Malerei wiederholt dargestellt wurde.
Aus der eigenen Beobachtung des Kiinstlers stammen zahlreiche Tierstudien, die Berchem in
seinen Gemdlden und Radierungen immer wieder verwertete. Obwohl die Kdrpersprache der
Personenstaffage, wie meist bei Berchem, einen Hauch von Eleganz zum Ausdruck bringt,
schildert der Kiinstler einfache Hirten, ohne theatralische Verkleidung, wie z. B. in den Bildern
der Utrechter Caravaggisten.? Sie sind allerdings auch keine Bewohner eines utopischen Arka-
diens, es sind die Nachkommen der Hirten die Vergil in seiner Bucolica beschrieben hat. Man
hitte diese Hirten wohl in 1talien, aber auch anderswo antreffen konnen.

RK

! Kristeller 1911, S. 370.
2 Hollstein 1949, S. 252.
> Vgl. AK Utrecht 1993.
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Radierung

Singende Schéferin
124 x 151 mm (Blatt)
105 x 130 mm (Platte)

Titelblatt der Serie: ANIMALIA ad vivum
delineata, et aqua forti aeri impressa Stu-
dio et arte Nicolai Berchemi), um 1650

Hollstein 49; Bartsch 49; De Winter
1767, 49

Radierung

Sitzender Schifer unter einem Baum
105 x 113 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

Titelblatt der Serie: ANIMALIA ad vivum
delineata et aqua forti aeri impressa
Studio et arte Nicolai Berchemi

Radierung

Sitzender Schifer mit Hund
104 x 134 mm (Platte)

134 x 195 mm (Blatt)

Titelblatt der Serie: ANIMALIA ad vivum

delineata et aqua forti aeri impressa
Studio et arte Nicolai Berchemi
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Nicolaes Berchem (1620-1683)

Animalia
um 1650

Nach der 1644 im Selbstverlag erschienenen, noch etwas steif wirkenden sechsteiligen Tier-
serie mit Kithen in unterschiedlichen Ansichten (Titelblatt Kat. 32), entstanden in der zweiten
Halfte der 1640er Jahre die zwei zentralen Animalia-Serien in Berchems (Euvre, die von den
Verlegern Theodor Matham (1605/06-1676) in einer achtteiligen und von Clement de Jonghe
(ca. 1624-1677) in einer sechsteiligen Folge herausgebracht wurden.' Derartige Tierfolgen
wurden im 17. Jahrhundert hdufig von verschiedenen Kiinstlern auf den Markt gebracht.
Doch hatten sie in der Regel im Vergleich zu Berchems Blittern eine ungleich weniger leben-
dige Wirkung - Berchem scheint seine Kupferplatten dhnlich einem Skizzenbuch verwendet
zu haben und vielleicht sogar direkt in der Natur vis a vis den Tieren radiert zu haben. Zudem
versteht er es wie kein zweiter, die Schafe zu kleinen, reizvoll erscheinenden Gruppen zu
komponieren. Dabei portratiert er sie regelrecht, meist von der Seite oder im Dreiviertelprofil,
wodurch kein Blatt dem anderen gleicht und die Kompositionen immer variantenreich und
aufgelockert wird. Durch weiBe Flecken im Fell suggeriert er trotz spontaner und reduzierter
Einfachheit eine starke Beleuchtung durch die die Weide iiberstrahlende und warmende Son-
ne. Diese Technik wird er vermutlich von Pieter van Laer tibernommen haben.

Den Anfang jeder Serie bestimmt immer der Mensch in Gestalt einer singenden Hirtin oder
eines rastenden Hirten. Berchem stellt seine Hirten oftmals singend oder musizierend dar, die
wie die Arkadier ihre tierischen Begleiter mit Musik durch die immer griine Landschaft treiben
oder gemeinsam mit ihnen rasten.

Auf Grund ihrer zeichnerisch leichten Ausfiihrung ist es nicht verwunderlich, dass Berchems
Animalia-Serien lange Zeit zu den beliebtesten Druckgraphiken des Niederldnders gehorten?
und auch noch von Kiinstlern des 18. Jahrhunderts oft in Geméalden oder Druckgraphiken als
Vorbilder aufgegriffen und rezipiert wurden.

JM

"'Vgl. Wuestman 2007, S. 119.
2 Vgl. Wuestman 2007, S. 120ff.
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Radierung

Ein stehendes und ein liegendes Schaf
128 x 149 mm (Blatt)

98 x 130 mm (Platte)

Radierung

Ein stehendes und ein liegendes Schaf
120 x 149 mm (Blatt)

103 x 130 mm (Platte)

Radierung

Zwei liegende und ein stehendes Schaf
an einem Felsen

124 x 148 mm (Blatt)

103 x 130 mm (Platte)

Radierung

Das pissende Mutterschaf
208 x 279 mm (Blatt)
100 x 110 mm (Platte)
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39 - 42

Radierung
169 x 183 mm (Blatt)
127 x 141 mm (Platte)

Bartsch 7, Jedding 37

Radierung
179 x 230 mm (Blatt)
131 x 145 mm (Platte)

Bartsch 9, Jedding 39

Radierung
179 x 216 mm (Blatt)
124 x 143 mm (Platte)

Bartsch 2, Jedding 32

Radierung
180 x 234 mm (Blatt)
127 x 140 mm (Platte)

Bartsch 6, Jedding 36
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Johann Heinrich Roos (1631-1685)

Vier Studien von Schafen
1644

Wichtiges Element der Vorstellungen von Arkadien waren in der Frithen Neuzeit die Hirten
mit ihrer spezifischen Lebensart. In ihnen verkorpert sich nach den Vorstellungen der Bukolik
ein sorgenfreies Leben und eine gelebte Einheit mit der Natur. Vergil besingt auch in seiner
Georgica, in denen er das bduerliche Leben beschreibt, diese Vorziige der Einfachheit des
Landlebens: ,,Ubergliicklich wiren die Bauern, wollten sie nur die eigenen Giiter kennen! Aufs
gerechteste ldsst ihnen die Erde von selbst, fern von Zwist und Krieg, leicht erworbenen Un-
terhalt aus dem Boden quellen. Im Gegensatz zum stidtischen Leben herrscht hier friedvolle
Ruhe und in der weiten Landschaft Stille.“' In diesem Sinne thematisierten die Kiinstler nicht
nur die Landschaft in ihrer tiberwiltigenden Weite — wie es besonders die niederlandischen
Italianisaten taten -, sondern auch den der bauerlichen Welt spezifischen Nahbereich, der als
eine Art zeitloser Raum begriffen wurde. Und hier sind es vor allem die Schafe und Ziegen,
denen die Aufmerksamkeit der Zeichner und Radierer zukam.

Der fiir seine Hirtenidyllen und Tierdarstellungen bekannte Maler Johann Heinrich Roos steht
mit seinen Radierungen von weidendem oder lagerndem Nutzvieh in fast schon portrathaft
zu nennenden Genauigkeit - Goethe sollte es den ,inneren Charakter in der duBeren Hiille®
nennen? - insofern nicht allein, sondern reiht sich ein in eine ganze Genealogie von Tier-
zeichnern und -radierern (vgl. Kat. 32-38 oder Kat. 43-45) - selbst Deutschromer wie Johann
Christian Reinhardt (1761-1847) widmeten sich um 1800 noch intensiv diesem Genre.
Bemerkenswert ist bei diesen nahsichtig aufgenommen Studien zudem der Mythos von der
von Natur aus im Kiinstler angelegten Begabung. Topisch wiederholt sich in den unterschied-
lichsten Kuinstlerbiographien bis ins 19. Jahrhundert — und darauf haben Otto Kurz und Ernst
Kris aufmerksam gemacht® - immer wieder die Anekdote, bedeutende Kiinstler hitten in
ihrer frithesten Jugend Schafe gehiitet und sich dabei zeichnerisch betétigt. Moglicherweise
besteht also auch ein Zusammenhang - neben der hohen Popularitdt der Gattung bei den
sich Arkadien ins Studierzimmer wiinschenden Sammlern der Zeit — zwischen den Tierstudien
und der Selbststilisierung einzelner Kiinstler als genuiner Naturtalente, fiir die akademische
Traditionen und Normen nicht gelten bzw. tiberfliissig sind.

SB

' Vergil, Georgica, 11, 149-150.
* Eckermann 1836, S. 125.
3 Kris/Kurz 1934.
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43 - 45 Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774)

Studienbliitter mit Ziegenkopfen und Schafen
1742-1744

Radierung Geschmiickt mit einem priachtigen Gehdrn blickt der Ziegenbock am rechten Bildrand stolz
;: x 1‘32 mm ((E']]atttt]] den Betrachter an. Im Hintergrund zwischen dem Bock und den weiteren Ziegenkopfstudien

X mm atte
linker Hand ruhen halb verdeckt zwei aneinander geschmiegte Schafe im Gras. Am linken

Linck 177 (M) unteren Bildrand necken sich drei Zicklein. Ahnliche Motive prigen auch die beiden anderen
Blatter.
Dietrich studiert auf diesen kleinformatigen Radierungen die verschiedensten Ansichten und
Radierung Physiognomien von Ziegen und Schafen. Mit lediglich ein paar kurzen Linien und Schraffuren

59 x 208 mm (Blatt)

verbildlicht er plastisch deren Fell und die unterschiedlichen Kriimmungen ihrer Horner. Die
29 x 138 mm (Platte)

Radiernadel imitiert hier gekonnt die lockere und skizzenhafte Strichfiihrung einer schnellen
Linck 174 (I11) Zeichnung und bleibt dennoch detailverliebt.

EL

Radierung
58 x 110 mm (Blatt)
34 x 100 mm (Platte)

Linck 175 (1)
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46 + 47

Radierung
135 x 193 mm (Blatt)
103 x 150 mm (Platte)

Radierung
107 x 152 mm (Blatt)
103 x 148 mm (Platte)

Aus der Serie: Viehstiicke, Schafe, Zie-
gen und Hirten in Landschaften

Le Blanc 1-3, Nagler 1-3
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Christian Heinrich Otto (vor 1755-1836)

Sechs Ziegen und ein Hirte am Zaun und Bduerin beim Ziegenmelken

Die beiden zu einer drei Blatter umfassenden Serie von Viehstiicken geh6érenden Radierungen
lassen den in der Manier Swanevelds oder gar Berchems arbeitenden Christian Heinrich Otto
unschwer als Schiler Christian Wilhelm Ernst Dietrichs (1712-1774) erkennen (vgl. Kat. 25).
So scheint in den flachen Feldern unter dem leicht bewdlkten Himmel und dem jeweils ent-
fernten, teils verfallenen Bauernhaus noch die Landschaft ihrer holldndischen Vorbilder durch.
Ottos spielerisch gekonnte Zeichnung der Ziegen und Schafe setzt sich gegen die lockere
Strichfiihrung in der Behandlung des Himmels auf den Bladttern ab. Er hatte mittels zahlrei-
cher Tierstudien sicher schon wihrend seiner Lehrzeit Meisterschaft darin erlangt. Den Blat-
tern sind jedoch nicht nur die vordergriindig erscheinende Thematisierung der Hausziegen
und -schafe sowie das Vorhandensein eines verfallenen Bauernhauses gemeinsam, sondern
auch die Abgeschiedenheit der Szenerie auf freier Flur neben von Menschenhand errichteten
kleinen Umzdunungen und sich ihrem tédglichen Werk hingebenden Bauern.

So melkt auf dem zweiten Blatt eine barfliBige auf dem Boden kniende Bauerin ihre artenrei-
che Herde. Ein Zicklein blickt neugierig in einen bauchigen Milchkrug, der auf die Sinnenfreu-
den hindeuten mag, die den Gaumen der B&uerin in naher Zukunft mit Ziegen- und Schaf-
kidse verwohnen werden. Auch erinnerte dieser Hinweis wohl den gebildeten Kunstbetrachter
an die nie versiegenden Fliisse aus Milch des einstigen Goldenen Zeitalters (vgl. Kat. 5-7).
Demgegentiber legt im ersten Blatt ein Hirte in geméchlicher Arbeit und augenscheinlicher
Sorglosigkeit eine Einfriedung an, sei es zum Schutze seiner Schifchen und Ziegen oder gar
um dahinter liegende zarte Pflanzchen vor den schon protestierenden Maulern der frei umher-
laufenden Herde zu schiitzen. Das bukolische Personal ist auch hier in die einfachen Sorgen
des landlichen Alltags verstrickt, mit denen der arbeitsame Stidter oder gar der gebildete H6f-
ling liebdugelte. Doch weit ab, neben einem alten Gehoft scheint ein Soldat mit geschulterter
Muskete seines Weges zu gehen, eine Figur, die fiir gewdhnlich nicht in arkadische Gefilde
passt. Sie versetzt das Geschehen zum einen in die wirkliche Welt, hier wohl in des Kiinstlers
kurfiirstlich sdchsische Heimat. Zum anderen verweist sie auf die Tatigkeit des Hirten. Auch
diesbeziiglich kénnen wir nur mutmaBen, ob der Kiinstler dazumal darauf hindeuten wollte,
dass der locus amoenus nur durch den nétigen Schutz bewahrt werden kénne. Oder, ob wir
hierin die Heimkehr nach einer Schlacht thematisiert finden, wobei im Bild das friedliche Le-
ben auf eigener Scholle, umgeben vom dsenden Nutzvieh zum ldeal erhoben wiirde.

BJW
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48

Radierung
290 x 217 mm (Blatt)
254 x 170 mm (Platte)

Aus der Serie: Etudes d‘Animaux

Le Blanc 1-3, Nagler 1-3

Abb. 1: Titelblatt der Serie nach Roos

150

Adam von Bartsch (1757-1821) nach Johann Heinrich Roos (1631-1685)

Studien von Tieren
1791

Der heute hauptsachlich als Vater der Kupferstichkunde bekannte osterreichische Gelehrte
Adam von Bartsch war ebenfalls als Reproduktionsgraphiker titig.' In diesem Zusammen-
hang radierte er ein (Euvre von ca. 600 Blittern, die sich hauptsidchlich um die mdglichst
exakte Wiedergabe der als Vorlage dienenden Handzeichnungen bedeutender Alter Meister
bemihten.? In der faksimileartigen Imitation von Motiv und Werkspur war Bartsch ein Vir-
tuose seines Fachs. Nur wenige andere Reproduktionsgraphiker waren wie er dazu in der
Lage, den mdglicherweise kurz aussetzenden Tintenfluss bei der Formulierung einer Linie mit
Hilfe der Feder, den ein Zeichner auf Grund des von ihm verwendeten Zeichenmaterials auf
seinem Papier hinnehmen musste, exakt in den Reproduktionsstich zu tibertragen. In diesem
Zusammenhang sind viele der Radierungen Bartsch wahre Meisterleistungen des Genres der
Reproduktionsgraphik.

Der Wiener Gelehrte fertigte seine Radierungen nach den wichtigsten Zeichnungen der ihm
zugénglichen Kabinette in Wien an. Unter den in diesen Sammlungen verwahrten Handzeich-
nungen nahmen die von Johann Heinrich Roos (vgl. Kat. 39-42) eine herausragende Rolle
ein, galt er doch Bartschs Zeitgenossen als der vielleicht wichtigste deutschen Maler von
Tieren und Hirtenidyllen. Der dsterreichische Stecher und Kupferstichgelehrte, der zudem die
Kupferstichsammlung der Hofbibliothek als Kustos betreute, publizierte seine Radierungen in
Lieferungen, wie die Graphische Sammlung des Fachs Kunstgeschichte der Universitat Trier
eine besitzt. Anhand dieser kleinen Hefte konnte sich der Interessierte einen Einblick in das
kiinstlerische Wirken etwa von Roos verschaffen - die Handschrift des Reproduktionsgraphi-
kers hingegen blieb, den Konventionen geschuldet, weitgehend verborgen.®

SB

! Zu Bartsch als Graphiker siehe Rieger 2007 sowie AK Coburg 2007, S. 269-280.
2 Einen, wenn auch unvollstindigen Uberblick @iber sein druckgraphisches Schaffen bietet Bartsch 1818.

> Vgl. dazu AK Luxembourg 2009, S. 145-147.
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Kupferstich
513 x 377 mm (Blatt, bis an den
Platte nrand beschnitten)

Simon Francois Ravenet d.A. (1706/21-1774)
nach Nicolas Poussin (1594-1665)

Die Hirten in Arkadien (Et in Arcadia ego)
1763

Auf ihrem Streifzug durch den arkadischen Hain entdecken Hirten zuféllig ein Grabmal auf
dem ein Totenkopf liegt. Offenbar sind sie bestiirzt, als sie die auf dem Grabmal in grossen
Buchstaben verfasste Inschrift, ET IN ARCADIA EGO, entziffern. Das Motiv der arkadischen
Hirten bei einem Grabmal findet sich mit der gleichen Inschrift auf zwei unterschiedlichen
Gemilden Poussins. Die erste Fassung, die hier reproduziert ist, entstand 1629/30, und be-
findet sich heute in Chatsworth House; die zweite, bekanntere, fiinfzehn Jahre spiter ent-
standene Version, im Louvre (vgl. Kat. 50). Urspriinglich geht das Motiv auf ein Gemilde von
11 Guercino (1591-1666) zuriick. Prigend fiir unser Bildgedichtnis wurden allerdings beide
Versionen Poussins, anfangs vor allem tiber das Medium der Reproduktionsgraphik. Maler,
Kunsthistoriker und Schriftsteller wie Goethe oder Schiller haben sich seit der Entstehung
der beiden Poussin-Gemédlde mit dem Bildthema auseinandergesetzt und kamen zu unter-
schiedlichen Deutungen, die méglicherweise bereits in den zwei verschiedenen Darstellungen
Poussins angelegt sind. Die Darstellung der ersten Fassung wirkt beunruhigend, dagegen die
zweite gemilderter, elegischer und stoischer.! Der urspriinglichen Lesart nach ist die Inschrift
im Sinne eines memento mori zu verstehen: selbst in Arkadien ist der Tod anwesend. Im 18.
Jahrhundert wandelte sich das Verstidndnis dieser Inschrift, indem sie sich nun mehr auf deren
Verfasser, den Bestatteten, bezog, der daran erinnern mdéchte, dass auch er einst in Arkadien
war.? Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky hat in einem viel beachteten Aufsatz nachgewie-
sen, dass hier ein philologisches Problem die Deutung erschwert.?> Zum einen muss sich das
adverbiale Et (auch) auf das darauf folgende Substantiv Arcadia beziehen, zum andern darf
im gegebenen Fall, das Verbum, das der Leser hinzudenken muss, nicht im Préteritum ste-
hen. Die korrekte Ubersetzung und Deutung, der nachtriglich allgemein zugestimmt wurde,
lautet demnach: Auch in Arkadien bin ich - ndmlich der personifizierte Tod. Doch auch in
der ungenauen Ubersetzung schwingt das Motiv der Verginglichkeit und damit des Todes
mit. Die arkadischen Hirten, die sich in sorgloser, zeitloser Gegenwart wahnten, werden an die
Zeitlichkeit ihres Daseins selbst in Arkadien erinnert.

RK

' Maisak 1981, S.173-183.
2Vgl. dazu Schillers Verse: ,Auch ich war in Arkadien geboren, Doch Trénen gab der kurze Lenz mir nur.”

> Panofsky 1955, S. 351-377.
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Kupferstich
342 x 398 mm (Blatt)
328 x 380 mm (Platte)

Jean Mathieu (1749-1815) und Albert Christoph Reindel (1784-1853)
nach Nicolas Poussin (1594-1665)

Die Hirten in Arkadien
1815/21

Das Bild ist eines der beriihmtesten und meist rezipiertesten aus dem (Euvre von Nicolas
Poussin. Die als ,Louvre-Fassung' bekannt gewordene Komposition entstand zehn Jahre nach
dem Gemiilde in Chatsworth (Kat. 49). Es ist keine Replik jenes Gemildes, sondern eine neue,
gewandelte Darstellung des Sujets. Poussin steht damit fast selbst in der von ihm ausgehen-
den, ikonographischen Tradition des Grabmals in Arkadien,' dessen Inschrift ET IN ARCADIA
EGO einerseits mahnt, dass der Tod das Leben auch in Arkadien nicht verschont, andererseits
aber auch elegisch daran erinnert, dass auch der Tote im Grabmal einst ein gliicklicher Be-
wohner Arkadiens war.?

Wihrend Poussin fiir das Gemalde in Chatsworth das Hochformat und als Kompositionsmittel
eine das Entsetzen der Hirten betonende Diagonale wihlt, zieht er bei der Neuinterpretation
des Themas das Querformat vor, wodurch die sanfte Schwermut, die vom Bilde ausgeht, noch
verstirkt wird. Zudem verzichtet er hier auf den Totenschidel auf dem Sarkophag.

Die Darstellung liest sich von links nach rechts bzw. auf dem nach einer vor dem Gemélde
angefertigten Zeichnung von Pierre Antoine Marchais (1763-1859) angefertigten Reprodukti-
onsstich aus dem Galeriewerk zum Musée Royale von rechts nach links. Offensichtlich hat der
erste Hirte, der sich auf den Sarkophag lehnt, die Inschrift noch nicht gelesen, scheint aber
zu erahnen was sein kniender Gefiahrte zu entziffern bemuht ist. Der dritte Hirte, der die Bot-
schaft vernommen hat, blickt dngstlich, fast hilfeflehend zu der Frau hinauf, die statuarisch
und scheinbar gelassen neben ihm steht und ihm die Hand beruhigend oder bestdrkend auf
den Riicken legt. Vergleicht man Poussins Bild mit arkadischen Darstellungen anderer Maler
- wie z. B. solchen von Claude Lorrain -, so wird deutlich, dass das unreflektierte Gliick des
bukolischen Sehnsuchtslandes, das sich in Liebe, Musik, Tanz und Poesie duBert, bei Poussin
auBer Acht bleibt, keine Rolle spielt. Weil der Tod auch in Arkadien herrscht, bedarf es zu
seiner Uberwindung und zum Gliick philosophischer Erkenntnis, die sich auf dem Gemalde
im Louvre in unterschiedlichen Stufen kundtut - gemiB dem stoischen Weltbild verkdrpert
die Frau auf dem Bild deren hochste Stufe: ,,In ihr spiegelt sich die Seelenharmonie in Ruhe,
Gelassenheit und &ufBerer, wiirdevoller Schénheit wider.”® Das Bild belegt unsere Vorstellung
von Poussin als die eines malenden stoischen Philosophen.

RK

! Inspiriert durch Guercino (1591-1666).
2 Vgl. Kat. 49.
3 Maisak 1981, S. 180.






51 - 54

Radierung
86 x 66 mm (Blatt, bis {iber den Plat-
tenrand beschnitten)

Radierung

117 x 169 cm (Blatt)
107 x 159 mm (Platte)
datiert 1678

Radierung
79 x 106 mm (Blatt, bis tiber den Plat-
tenrand beschnitten)

Radierung

77 x 109 mm (Blatt, bis tiber den Plat-
tenrand beschnitten)

um 1660

Jonas Umbach (um 1624-1693)

Vier Blitter mit antiken Ruinen
zwischen 1660 und 1678

Unklar ist bis heute, ob sich der aus Augsburg stammende Jonas Umbach aus erster Hand an
der italienischen Kunst und Landschaft hat schulen kénnen, oder ob er seine Kenntnisse des
Siidens nur tiber das Studium der Druckgraphik erlangte. Haas vermutet, dass die vielen klein-
formatigen Radierungen, die einen GroBteil des (Euvres von Umbach ausmachen, gréBtenteils
in seiner spateren Schaffenszeit entstanden sind." Nur wenige von ihnen tragen, wie Kat. 52,
eine Datierung. Bemerkenswert an ihnen ist seine intime Kenntnis der Arbeiten der niederldn-
dischen ltalianisaten sowie der Kunst - besonders der Radierungen - von Claude Lorrain (vgl.
Kat 15). Thone? bezeichnet seine Uberaus stimmungsvollen Arbeiten als ,romantisch* und
verweist damit auf deren besondere Wirkung, die bukolische Elemente mit elegischen Mo-
tiven wie zerfallenden Grabmonumenten oder antiken Ruinen kombiniert, durch die Hirten
und Wanderer ziehen oder an ihnen sinnend lagern. Unterstiitzt wird diese Wirkung durch
die geschickte Lichtregie und die in leichtem Duktus ,geistreich“® gefiihrte Radiernadel, die
helle Partien mit nur wenigen sicher gesetzten Strichen andeutet, wéahrend sie die dunkleren
Partien kontrastreich formuliert. Bereits Huber und Rost attestierten 1796 den Ruinenbildern
Umbachs, zu dessen besten Blattern zu zdhlen,* und Elfried Bock bescheinigte ihnen in seiner
eher grundsitzlich kritischen Sicht auf die deutsche Graphik des 17. Jahrhunderts immerhin
»Geschmack®?®

SB

' Haas 1921.

2 Thone 1939, S. 565.

® Huber/Rost 1796, S. 304.
* Ebenda.

> Bock 1922, S. 55.






55 - 57

Radierung
89 x 252 mm (Blatt)
70 x 178 mm (Platte)

W. 175

Radierung
128 x 253 mm (Blatt)
70 x 188 mm (Platte)

W. 176

Radierung
78 x 184 mm (Blatt)
54 x 156 (Platte)

W. 183

Franz Edmund Weirotter (1733-1771)

Antike Ruinen

Als der 26 Jahre alte Franz Edmund Weirotter (1733-1771) im Jahre 1759 bei dem deutschen
Kupferstecher und Kunsthédndler Johann Georg Wille (1715-1808) in Paris eintraf, sollte dies
einen Wendepunkt in seinem Schaffen markieren. Wille betrieb in Paris die Teutsche Zeichen-
schule, die seinerzeit zu den bedeutendsten Ausbildungsstédtten im Bereich der Kupferstecher-
und Zeichenkunst gehdrte. Aus ganz Europa kamen deshalb die Schiiler nach Paris, so auch
Weirotter. GroBen Wert legte Wille bei der Ausbildung auf das Zeichnen, insbesondere auf das
Zeichnen nach der Natur. Hierzu veranstaltete er alljahrlich Exkursionen, die die Teilnehmer
unter anderem in die Landschaft um Paris fiilhrten." Auch Weirotter nahm an solchen Aus-
fligen teil. Wille schrieb hierzu in einem Brief: ,Er ist eigentlich ein Maler, der aber, als er
hierher kam, nichts von der Natur studiert hatte; ich fiihrte ihn deswegen auf das Feld und
predigte ihm viel vor, wie er die Natur betrachten miisse.“? Nicht nur das Studium nach der
Natur erlernte Weirotter bei Wille, es entstanden in Paris auch seine ersten Radierungen.’ Viele
dieser Blatter entstanden auf den Exkursionen oder wurden nach Vorbildern gearbeitet und
erschienen allesamt im Verlag Willes.

Ein weiteres wichtiges Ereignis im Leben Weirotters ist der Erhalt eines Stipendiums der ko-
niglichen franzosischen Akademie, das ihm einen einjahrigen Aufenthalt in Rom ermdoglichte.
Eine Reise nach Rom bedeutete fiir jeden Kiinstler der Zeit den Hohepunkt seiner Ausbildung,
konnte er sich doch dort ,hautnah’ mit der Antike beschéftigen.

Wihrend seines Aufenthalts besuchte Weirotter die Umgebung Roms sowie Lovorno, Viterbo
und Florenz und fertigte zahlreiche Zeichnungen an. Diese dienten ihm spéater als Vorlage
flir weitere Radierungen. Interessanterweise verarbeitet der Kiinstler zwar romische Antiken,
dokumentiert sie jedoch nicht. Vielmehr bindet er sie in die Landschaft ein, der Mensch und
seine Gebdude ordnen sich der urspriinglichen Natur unter. Genau diese Arbeiten sind fiir sein
Werk laut Winterberg so charakteristisch.*

CSK

! Zur Ausbildung an der Teutschen Zeichenschule in Paris siehe Schultze Altcappenberg 1987, S. 68-74.
2 Brief von Wille an Hagedorn vom 08. Februar 1764, zitiert nach Winterberg 1997, S. 16-17.

* Vgl. Winterberg 1997, S. 17.

*Vgl. Winterberg 1997, S. 73.
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Radierung
292 x 185 mm (Blatt, bis iber den Plat-
tenrand beschnitten)

Grabmal mit Inschrift: ,1.M.E. Richter/
geb. Lorentz/ Der Gattentreu u. Mutter/
Zirtlichkeit/Und edler Menschenlieb/
Original.”
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Christian Gottlieb Geyser (1742-1803)
nach Carl August Benjamin Siegel (zugeschr.) (1757-1832)

Geddchtnisblatt
um 1785/86'

Die mit der Aufklarung aufkommende Auffassung vom Tod als Vereinigung mit der Natur
bewirkte, verbunden mit einem sentimentalen Erinnerungskult, einen tiefen Wandel im euro-
pédischen Memorialwesen.? Die stimmungsvolle Harmonie zwischen Grabmal und Landschaft
fand sowohl im Garten als auch auf dem Papier Ausdruck und fungierte als ,visuelle Metapher*
flir die verehrte Person. Dabei war es egal, ob es nun ein allgemein verehrtes geistiges Genie
seiner Zeit® oder ein Familienmitglied war. Was aber passt in diesem Zusammenhang besser
zur Erinnerung an eine treue Gattin und zértliche Mutter als ein lieblicher Naturausschnitt?
Seine Elemente vermitteln allesamt idyllische Stille. Das Andenken der Hinterbliebenen steht
dabei im Vordergrund*, weswegen man hier keine barocke Leichnamsdarstellung sieht, son-
dern nur das Schattenbild der Verstorbenen. Als Medaillon war es im 18. Jahrhundert einer-
seits eine populdre Form des biirgerlichen Portrats. Andererseits symbolisierte es aber auch
den metaphysischen Abdruck eines Lebenden.® Die neben dem Monument stehende und auf
das Portrdt verweisende Caritas, mit den zwei unter ihre Obhut gestellten Kindern, besta-
tigt die menschlichen Qualitdten der Toten. Keine warnenden Vanitas-Andeutungen, sondern
Zeichen der Treue, der Liebe und sanfter Elegie fiillen das Bild. Sie bergen sich mitunter in
Trauerbirken, Zypressen, Rosen und im Efeu. Der Putto mit der Taube spricht zudem von der
Hoffnung auf das Weiterleben der geliebten Seele im arkadisch verstandenen himmlischen
Jenseits.

Vermutlich gehorte die Verstorbene zum Familienkreis der bekannten Leipziger Kunstsammler
Lorenz und Richter. Unter anderem konnte dies die Tatsache erkldren, dass ein prominenter
Kupferstecher wie Christian Gottlieb Geyser zur Ausfithrung einer privaten Memoria heran-
gezogen werden konnte, die zudem nur in einer sehr kleinen Auflage erschienen sein diirfte.®

GM

! Carl Siegel ist 1785 nach Leipzig als Zeichnungslehrer der Akademie und Universititsbaumeister umgezogen (vgl.
Thieme-Becker), und der Katalog des Richterschen Cabinetts wurde schon 1786 gedruckt.

2 Vgl. Beitrdge in: AK Bonn-Bad Godesberg 1985.
*Vgl. z. B. Frank 1999.

*Vgl. Bloch 1979.

®Vgl. Schulz 2001, S. 141ff.

¢ 1ch bedanke mich abei Dr. Anke Fréhlich (Dresden) fiir den wertvollen Hinweis auf das Richtersche Cabinett von
1786.
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Radierung
294 x 346 mm (Blatt)
228 x 290 mm (Platte)

162

Karl Ludwig Frommel (1789-1863)

Das Grab im Garten
1842

Verborgen im Dickicht eines Gartens und umgeben von majestatischen, lichtdurchfluteten
Biumen liegt an einem sonnengewarmten Teich ein a la antique gestaltetes Grab. Auf dem
Wasser gleiten Schwine, Symbole fiir die Liebe und Unsterblichkeit, friedvoll und unberiihrt
von der romantischen Umgebung auf seiner leicht bewegten Oberflache.

Frommel 1adt den ruhigen und &sthetischen Ort mit poetischen 1dealvorstellungen auf. Leben
und Sterben liegen in den Hénden der Natur - so hatte der Tod auch in Arkadien Einzug
gehalten (vgl. Kat. 49-50). Die Landschaftsmalerei wurde im 18. Jahrhundert weitgehend
zum Vorbild fiir die Gestaltung der Landschaftsgérten. Der Garten sollte den Eindruck erwe-
cken, von einer malerischen Kulisse umgeben zu sein.' Der Gedanke des Todes impliziert den
der Verginglichkeit, der in der englischen Gartengestaltung des 18. Jahrhunderts zu einem
wichtigen Gestaltungsmotiv wird. Zeit- und Todesthematik gehen Hand in Hand, denn, wie
der Zyklus der Jahreszeiten, zerstort auch der Tod Leben, um im nichsten Schritt Neues zu
erschaffen.?

Im Gegensatz zu Grabstéitten, die in allegorischen und metaphysischen Vorstellungstradition
stehen, erfreuen sich Bestattungen innerhalb eines Gartens im 18. Jahrhundert einer groBen
Beliebtheit. Diese nun echten Griber stehen in einer enger Verbindung mit den angelegten
Landschaftsparks selbst, da sie dem dort reflektierend verweilenden Spaziergénger das Bild
vermitteln, dass die Seele des Verstorbenen tatsdchlich in der Natur weiterlebt.’> Ganz in
diesem Sinne lasst sich etwa der franzésische Aufklirer Jean-Jacques Rousseau auf der fle
des peupliers in Ermenonville bestatten. Rousseau war ein groBer Bewunderer von Salomon
Gessners Idyllen und den darin formulierten bukolischen Gedanken, so dass er mit seiner
Naturbestattung dem arkadischen Idealbild ein Stiick ndher kam.* Er handelte gemaB der Vor-
stellung, dass ein groBes Genie seiner Zeit nicht nur durch seine moralischen und an der Natur
orientierten Schriften weiterlebt, sondern es sich gerade auch durch sein Grabmal manifestiert.
Hierin kénne der Geist groBer Denker auf ewig erhalten bleiben.

KB/SB

! Tabarasi 2007, S. 41.

% Tabarasi 2007, S. 448-451.
* Buttlar 1995, S. 103.

* Etlin 1984, S. 204.
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Fernsichten

Claude Lorrain und die Niederlander

Wohl kaum jemand veranderte die Vorstellung von Arkadien so sehr wie Claude
Lorrain: durch seine spezielle Behandlung des Lichts erweiterte er sie um
eine richtungsweisende Dimension. Seine Bilder waren der MaBstab, an
dem sich Kinstler in den folgenden Jahrhunderten orientierten, ins-
besondere die Niederlinder. Die Landschaften des Siidens, welche sie
nicht nur durch Claudes Bilder sondern auch durch eigene Reisen kann-
ten, Ubertrugen sie auf die Heimat und schufen so eine idealtypische Land-
schaftsdarstellung im Sinne dieser neuen Vorstellung von Arkadien als
einer Landschaft des Lichts.
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Kupferstich
316 x 447 mm (Blatt, iiber den Platten-
rand beschnitten)

Subscriptio:
Pet. Paul. Rubens pinxit. / S.a Bolswert
Sculpsit. // Gillis Hendricx excudit.

Aus einer 25 Blatt umfassenden Folge,
welche in 20 ,kleine® und 6 ,groBe*
Landschaften unterteilt wird

W. 86; Schn. S. 232, Nr. 53, 1-21; Dut.

VI, S. 250, Nr. 27; Hol. S. 89, Nr. 305-
325.

166

Schelte A. Bolswert (ca. 1586-1659) nach Peter Paul Rubens (1577-1640)

Antike Ruinen
1644

Die Landschaft als eigenstidndiges Sujet seiner Malerei beginnt Rubens erst in seinem letzten
Lebensjahrzehnt ernsthaft zu beschiftigen. Wie wichtig ihm dann aber dieses Genre wurde,
zeigt die Tatsache, dass er viele seiner gemalten Kompositionen von mit ihm verbundenen
Stechern - allen voran von Schelte A. Bolswert - im Kupferstich reproduzieren und verbreiten
lieB. Eine dieser insgesamt 25, noch weitgehend zu seinen Lebzeiten publizierten Landschaf-
ten trigt sogar das dreifache Privileg, was auf die Wichtigkeit hinweist, die Rubens diesen
Kompositionen beimaB.

Neben der heimatlichen Flachlandschaft, die der Antwerpener Meister nachdem er das Land-
gut Het Steen vor den Toren der Scheldestadt erworben hatte, darzustellen begann, beschif-
tigte er sich auch mit der stidlich-arkadischern Landschaft. Dabei interessierten ihn vielfach
besonders — wie auf dem Blatt unserer Ausstellung -, im Gefolge seiner verstiarkten Auseinan-
dersetzung mit Tizian, koloristische Aspekte und solche des Lichts.

Fir alle von Bolswert gestochenen Landschaften existieren oder existierten Gemaldevorlagen,
die sich zur Zeit der Entstehung der Stiche, also in den Jahren um Rubens Tod, im Besitz des
Kiinstlers bzw. in seinem Nachlass befanden. Bolswert wird, da Vorzeichnungen nicht tiberlie-
fert sind, wohl direkt nach den ihm zuginglichen Gemalden gearbeitet haben.

An arkadische Motive erinnert in Rubens Bilderfindung vor allem die Staffage und die ,ro-
mantische’ Ruine, bei der bis heute nicht geklart werden konnte, ob sie reine Erfindung ist
oder auf von Rubens in Italien gesehenen und vielleicht skizzierten Monumenten beruht.
Das ansonsten aber landldufig die Bildwelt Arkadiens pragende Ruhige, Ausgeglichene des
gleichméaBig gesetzten und Warme suggerierenden Lichts, ist bei dem Antwerpener Meister zu
einer Dramatik des Hell-Dunkel gesteigert, die die Verlorenheit des Menschen gegeniiber der
ihn umgebenden Natur zu thematisieren scheint. Man fiihlt sich aufgrund der klaren, einfa-
chen Komposition unmittelbar an Kompositionen Adam Elsheimers erinnert, der ebensolche
Ruinenbilder fiir seine Historienbilder bevorzugte. Dennoch, bei Rubens finden die Hirten
Unterschlupf und die dunklen Gewitterwolken verziehen sich bereits am linken Bildrand - die
1dylle wird obsiegen.

SB

' Hierbei handelt es sich um die Landschaft mit Gehoft, Ziehbrunnen und Pferdetranke (W. 100). Das Privileg lautet:
Cum privilegiis Regis Christianissimi, Principum Belgarum, et Ordinum Bataviae.

* Das der gezeigten Graphik zugrunde liegende Gemélde gilt heute als verschollen. Es befand sich ehemals in der
Sammlung des Marquis of Camden und wurde 1841 in London versteigert. Robels vermutet, dass das Bild identisch ist
mit der im Nachlass von Rubens unter Nr. 105 aufgefiihrten Komposition (Dénuce 1932, S. 61), Robels 1977, S. 50.

* AK K6In 1977, S. 61.
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Radierung und Kupferstich
384 x 462 mm (Blatt, iiber den Platten-
rand beschnitten)

Subscriptio:

View of the Ponte Mole near Rome. / To
Sir Everard Fawkener His Mejesty‘s Post
Master General [1745-58], and Secreta-
ry to His Royal Highness the Duke, / this
Print is Inscribed by his most Obedient
Humble Servant Tho[ma]s Major. / Lon-
don sold by the Author Engraver to his
Rloyal] H[ighness] the Prince of Wales
at the Golden Head in Chandois Street.
Links: Publish‘d according to Act of /
Parliament September 3d.1753, Rechts:
In the Collection of Robler]t Dingley
Esq[uire], dariiber: No: 2.
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Thomas Mayor (1714/20-1799) nach Claude Lorrain (1600-1682)

Blick auf die Ponte Mole bei Rom
1753

Die Radierung ist eine detailgetreue Reproduktion von Claude Lorrains Bild Pastorale Land-
schaft bei Rom mit der Briicke Ponte Mole aus dem Jahr 1645." Vor dem Betrachter 6ffnet
sich das weite Tibertal. Tm Hintergrund ist die Ponte Mole zu sehen, die Giber Jahrhunderte
von Reisenden aus dem Norden auf dem Weg nach Rom iiberquert wurde. Im Vordergrund
sitzt ein Hirte auf einem Felsen unweit einer Tranke mit seiner Viehherden und spielt auf
einer Flote. Eine in seiner Ndhe befindliche Frau scheint Anstalten zu machen, einen Hund
zum Tanzen zu bewegen. Durch die Elemente der Bukolik erfahrt die Vedutenlandschaft im
Hintergrund ihre idyllische Verklarung.

Lorrain selbst war seit 1630 dauerhaft in Rom ansissig. Viele Ausfliige fiihrten den Kiinstler
tief in die Landschaft und an die malerischen Plitze rund um Rom. Trotz der seiner Arbeit
zu Grunde liegenden prizisen Naturbeobachtung idealisierte er die Natur und iibertrug die
arkadischen Elemente auf die Darstellung bekannter rémischer Orte und Denkmiler.

Dichter, Kiinstler und Denker sind immer wieder mit unterschiedlichen Zielen und Vorstellun-
gen nach ltalien gereist. Eins hatten die Ttalienbesucher allerdings gemein: sie interessierten
sich vor allem fiir Rom. Die ewige Stadt galt jahrhundertelang als Inbegriff weltlicher und
christlicher Geschichte. In Rom haben Antike, Mittelalter, Renaissance und Barock ihre unaus-
16schlichen Spuren hinterlassen, hier ,umweht' den Besucher der Geist der Geschichte, denn
im 17. Jahrhundert stand Rom im Zentrum der sogenannten Grand Tour. Auf diesen Kava-
liersreisen der Barockzeit sollte der jugendliche Adelige fremde Lander und Sitten kennen-
lernen, um so welterfahren zuriickzukehren und ein wohldotiertes Amt antreten zu kénnen.?
Lorrains Werke, mit ihrer charakteristischen Verbindung von klassischen Gebduden und pit-
toresker Landschaft, pragten fiir das gesamte 18. Jahrhundert besonders den englischen Ge-
schmack. Gerade wegen ihrer groBen Beliebtheit auf den britischen Inseln wurden viele seiner
Werke in erster Linie von englischen Kupferstechern reproduziert.

CB

! Roethlisberger 1979, Nr. 90.
2 Brilli 2001, S. 20.
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Radierung
198 x 277 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

Hollstein 9; Bartsch 9

170

Jan Both (um 1618-1652)
Die Fischer

Jan Both, ein Utrechter Maler, ist Ende der dreiBiger Jahre des 17. Jahrhunderts in Rom
dokumentiert. Von dort aus unternahm er mit andern Malerkollegen aus dem Norden aus-
gedehnte Ausfliige ins Latium, studierte vor Ort die landschaftlichen Gegebenheiten und
skizzierte einzelne Motive. Diese kehren in seinen Geméilden und Radierungen wieder. Auch
der vorliegenden Radierung ging eine Zeichnung voraus', die spiegelverkehrt zum gedruckten
Bild ist. Auf dem hier vorgestellten Blatt war der Kiinstler vermutlich von der Berglandschaft
des 691 Meter hohen Soracte angetan, dessen baum- und buschbestandene steile Abhdnge
bis zum Tiber hinunter reichten, der durch das Tal, das sich auf unserer Darstellung in der
Bildmitte 6ffnet, maandriert. Die Landschaft wird belebt von drei Mannern, die bemiiht sind,
ein Fischnetz ans Ufer zu ziehen, wihrend ein Gefdhrte den Fischkorb bereitstellt. Auf dem
gleichen Ufergeldnde ndhern sich zwei vornehm gekleidete Herren zu Pferd, die von einem
weiteren, ihnen den Weg weisenden Mann begleitet werden. Auf der gegeniiberliegenden Sei-
te des Flusses zieht ein Reisender mit seinen beladenen Packtieren dem breiten Tal entgegen.
Wie bei seinen Gemailden ist auch in dieser Komposition die Wiedergabe des besonderen
Lichts ein Hauptanliegen des Kiinstlers: Jan Both bevorzugte das stidliche Licht der tief ste-
henden Sonne. Fiir dessen Wiedergabe entwickelte er in seiner Radierkunst aus diversen For-
men von Linien, Schraffuren und Kiirzeln eine eigene Sprachlichkeit, die es ihm ermdglichte,
die von der flirrenden Hitze erzeugte, vibrierende Atmosphére der italienischen Landschaft
druckgraphisch angemessen zu vermitteln. In seinen Landschaftsdarstellungen verzichtet der
Kinstler — anders als die Italianisaten der ersten Generation — weitgehend auf die Abbildung
antiker Ruinen. Allein das Licht ist der Haupttrdger der arkadischen Stimmung seiner Bilder.

RK

! British Museum, Reg. number: 1836,0811.70.
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Radierung
267 x 210 mm (Blatt)
272 x 215 mm (Platte)

Burke, S. 292; Hollstein 2; Bartsch 7
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Jan Both (um 1618-1652)

Der Ochsenkarren
1644

Jan Both war als Kiinstler in erster Linie Maler, hinterliess jedoch auch ein beachtenswertes, 28
Blatt umfassendes druckgraphisches Werk. Das eigentliche Thema seiner Kompositionen war
die stidliche Landschaft, die in der Regel nicht wie bei den Italianisaten der ersten Generation
(Poelenburgh, Breenbergh) von Nymphen, Satyrn oder Faunen bevdlkert waren, sondern von
einfachem Landvolk aus dem Figurenrepertoire Pieter van Laers (1599-1642) und dem seines
Bruders Andries Both (1612/13-1641).

Boths wohldurchdachte Kompositionen, denen oft eine im Freien ausgefiihrte Skizze voraus-
ging, wurden von seinen Schiilern und anderen Malern hdufig nachgeahmt und kopiert. Both
selbst hat einige seiner Bildschopfungen sowohl als Gemilde, als auch im Medium der Druck-
graphik wiedergegeben, ebenso die vorliegende Komposition.' Die hier abgebildete Radierung
ist das zweite Blatt einer vierteiligen Folge von hochformatigen, italienischen Landschaften.
Von einer im abendlichen Sonnenlicht glanzenden Uferlandschaft verlduft schrig durch das
Bild ein leicht ansteigender, an raumerschliessenden Felsformationen vorbeifithrender Weg
in den von hohen, markanten Baumen verschatteten vorderen Bildbereich. Auf dem Weg
steht, halb vom Riicken gesehen, auf seinen Stab gestiitzt ein Wanderer, der sich mit einem
am Wegrand sitzenden Gefahrten unterhilt. Thnen nihert sich ein Fuhrmann mit seinem
Karren, der von zwei Ochsen gezogen wird. Von dieser Komposition, die vermutlich die Land-
schaft zwischen Ancona und Sinigaglia als Vorbild hatte, gibt es in einer Privatsammlung eine
Zeichenskizze.? Allerdings war Jan Both nicht darum bemiiht, topographisch bestimmbare
Ortlichkeiten zu schildern. Sein kiinstlerisches Anliegen galt der Darstellung einer Landschaft
die italienische Ziige besitzt und mediterrane Stimmung sowie siidliches Wohlbehagen aus-
strahlt. Wie in seinen Gemailden, beherrscht der Kiinstler auch in dieser Radierung souverin
die Wiedergabe des Lichts und der Atmosphire bei tief stehender Sonne. Hervorragend gibt er
das reine Blau des siidlichen Himmels mit den Ausdrucksmdglichkeiten der Radierung wieder.
Licht- und Schattendarstellung sind bei der spiegelbildlichen, graphischen Version kontrast-
reicher als beim entsprechenden Gemalde.

RK

"' Vgl. das entsprechende Gemdlde im Centraalmuseum Utrecht, Inv.Nr. 6322.

2 Das Centraalmuseum besitzt davon eine gezeichnete Kopie ohne die Staffage, Inv.Nr. 11249.



173



64

Radierung
211 x 209 mm (Blatt, bis iiber den Plat-
tenrand beschnitten)

Bartsch 7

174

Jan Both (um 1618-1652)

Die Frau auf einem Muli
1644

Das Blatt gehort zu einer Serie von sechs hochformatigen Radierungen mit der Bezeichnung
Ansichten von Rom und Umgebung. Die arkadische Landschaft, wie sie die niederlandischen
Ttalianisaten malerisch interpretierten, ist unmittelbar mit Rom und der rémischen Campa-
gna verkniipft. Noch Michel de Montaigne (1533-1592) hat im Journal seiner Rom-Reise
von 1580/81 wenig begeistert, {iber diese fiir ihn wenig angenehmen, kaum bewohnten,
hiigeligen, mit tiefen Schluchten durchzogenen Landstriche berichtet. Kiinstler wie Jan Both,
Claude Lorrain, Jan Asselyn u.a. entdeckten jedoch in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts
den Reiz gerade dieser Landschaft, deren Schénheit sie auf gemeinsamen Exkursionen haufig
skizzierten. Fiir Both lag der Reiz dieser Umgebung vor allem in der Wirkung des Lichts, das
die landschaftlichen Elemente zu einer atmosphérischen Einheit verschmelzen ldsst. Auf der
vorliegenden Druckgraphik zeigt uns der Kiinstler eine Berglandschaft mit Wasserféllen und
tief einschneidenden Bachen. Reisende auf ihren Mulis iiberqueren einen Felsen, der einen
Gebirgsbach saumt.

Die radierte, stidliche Landschaft gibt die Friedlichkeit eines sonnigen Nachmittags wieder.
Der Kiinstler schildert die unberiihrte Natur der rémischen Campagna und die Einfachheit
des stidlichen, arkadischen Lebens. Von der in ltalien stets gegenwiartigen Antike flihlte sich
Jan Both wenig beriihrt, allerdings auch nicht, wie die meisten anderen Kiinstler dieser Stil-
richtung, von den Hirtenidyllen, die ein beliebtes Thema der zeitgendssischen Literatur waren.
In der National Gallery of Ireland (Dublin) gibt es zu dieser Darstellung eine motivisch eng
verwandte Federzeichnung.'

RK

! Schatborn 2001, S. 95.
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Radierung und Kupferstich
210 x 304 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

Hollstein 5

Vorlage: Darmstadt, Hessisches Landes-
museum, Inv.Nr. AE 2584

176

Dancker Danckerts (1634-1666) nach Nicolaes Berchem (1620-1683)

Landschaft mit Ausblick auf Gebirge und See
um 1660

Dem Vorbild seines Vaters Cornelius folgend befasste sich Dancker in seinem kiinstlerischen
Wirken hauptséchlich mit dem Stechen und Herausgeben von Karten und Atlanten.

Jedoch fertigte er, wenn er eine Auszeit von der Kartographie nahm, meist Reproduktionsgra-
phik nach ihm zeitgendssischen niederldndischen Meistern wie zum Beispiel Philips Wouver-
mans (1619-1668) oder Willem Schellinks (1627-1678) an. Nie schuf er eigene Kompositionen.
Besonders hervorzuheben sind seine Radierungen nach Vorlagen von Nicolas Berchem mit
dem fiir diesen groBen Kiinstler typischen Themenrepertoire an Tierstiicken, Bauern- und
Schiferszenen. Der Tiermaler, der insbesondere fiir seine mit kleinen, leichten Strichen aus-
gefiihrten Schaf- und Ziegendarstellungen (Kat. 32-38) beriihmt ist und bis weit tiber seinen
Tod hinaus hoch geschitzt und dessen (Euvre von vielen Kiinstlern als Quelle der Inspiration
genutzt wurde, nimmt mit seinen Zeichnungen sowie Radierungen den gréBten Teil in Dan-
ckerts’ druckgraphischem Werk ein. So gelingt es ihm, Berchems Interpretation des Lichtes,
das charakteristisch fiir die romische Campagna ist, und von den sogenannten Italianisanten
(vgl. Aufsatz Keller) kompositorisch in die heimatlichen Gefilde ibernommen wurde, in seinem
Blatt umzusetzen. Um die flirrende Mittagshitze der felsigen Landschaft und den von den
Bdumen wohltuenden Schatten dem Betrachter spiirbar zu machen, kombiniert Danckerts
die Technik des Kupferstichs mit der der Radierung: So gestaltet er die Wolken in weit aus-
einanderdriftender Parallelschraffur mit dem Grabstichel, wohingegen die Kiihle der Schatten
mit den kleinen, eng anliegenden, sich teilweise {iberlagernden, leicht zittrigen Linien der
Radiernadel erzeugt wurde.

JM
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Radierung
250 x 190 mm (Blatt, iiber den Platten-
rand beschnitten)

Bartsch 9; Dutuit 9; Hollstein 9;
Weigel 9; Meyer 9

Abb. 1: Johann Georg Hertel nach
Nicolaes Berchem: Hirte mit Herde,
eine Furt durchquerend

178

Nicolaes Berchem (1620-1683)

Hirte mit Herde, eine Furt durchquerend
um 1652

Um 1652 radierte Berchem eine Reihe von hochformatigen italianisierenden Landschaften mit
Hirten, zu denen auch dieses, aus einer fiinteiligen Serie stammende Blatt gehért. Dargestellt
ist ein Hirte, der seine aus Schafen, Kithen und einem Esel bestehende Herde in einem sonnen-
durchfluteten Tal durch einen flachen Fluss treibt. Unklar ist, ob die Frau, die dem Betrachter
den Riicken zugewendet hat, zu ihm gehort, oder ob sie mit ihrem Kind in die Richtung
unterwegs ist, aus der die Herde kommt. Auffallig ist, dass das Fell der Tiere mit kleineren,
einzelnen Strichen, die eng nebeneinandergestzt worden sind, ausgefiihrt wurde und somit
Leichtigkeit und spontane Ausfiihrung suggerieren. Dieser feine Radierstil, den der Kiinstler
in seinen frihesten Tierdarstellungen herausgearbeitet und perfektioniert hatte, erinnert stark
an den seines Lehrmeisters Claes Moeyaert (1592/93-1659).' Darin begriindet sich auch die
hohe Anerkennung Berchems - insbesondere im 18. Jahrhundert — und mag wohl dafiir mit
Ausschlag gebend gewesen sein, warum der in Haarlem geborene Kiinstler so hiufig repro-
duziert und rezipiert worden ist, denn schon der Kupferstichgelehrte und Leiter des Kupfer-
stichkabinetts in Dresden vor dem Siebenjahrigen Krieg, Carl Heinrich von Heinecken, schitzte
sein druckgraphisches Werk: ,Son Oeuvre est, aprés celui de Rembrand, le plus recherché et
le plus estimé en Hollande.“? Daher ist es nicht verwunderlich, auch einen deutschen Radierer
zu finden, der Berchem - seitenverkehrt und mit moralisierender, sinnstiftender Subskription
versehen - detailgetreu reproduziert (Abb. 1): Johann Georg Hertel (um 1700-1780), Mitglied
der bekannten Augsburger Stecher- und Verlegerfamilie, ist eines der bekanntesten Beispiele
fiir die sogenannte Hollaindermode des 18. Jahrhunderts in Europa. Niederldndische Kiinstler,
insbesondere Rembrandt und Berchem, waren auf dem internationelen Kunstmarkt sehr be-
gehrt, wodurch viele Kiinstler Graphiken dieser entweder direkt reproduzierten - wie in diesem
Beispiel Hertel — oder sich von diesen haben grundlegend inspirieren lassen.?

JM

' Wuestman 2007, S. 119.
* Heinecken 1778, S. 403.
> Vgl. AK Bremen/Liibeck 1987.
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Kupferstich
252 x 322 mm (Blatt, Platte beschnit-
ten)

Subscriptio:
La rencontre des deux villageoises

Hollstein 10
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Jean Jacques Aliamet (1726-1788) nach Nicolaes Berchem (1620-1683)

Hirtinnen im Gebirge
1644

Eine weitldufige, karge Gebirgslandschaft erstreckt sich vor dem Auge des Betrachters. Doch
trotz dieser scheinbar rauen Umgebung herrscht ein lebhaftes Treiben: Bauern bestellen ihre
Acker und Hirten lassen ihre Herden weiden. Nicolaes Berchem verstand es wie kaum ein an-
derer, das flirrende Sonnenlicht Italiens so einzigartig wiederzugeben und durch eng gestaf-
felte, weitreichende Landschaft groBe raumliche Tiefe, die den Betrachter in das Geschehen
hinein zu ziehen scheint, zu erzeugen. Dieser Reproduktionsstich nach dem groBen Haarlemer,
der insbesondere im Frankreich des 18. Jahrhunderts auf Grund seiner detaillierten Tier- und
Landschaftsstudien groBe Beliebtheit genoss,' zeigt exemplarisch das Kénnen des seinerzeit
prominenten Reproduktionsstechers Aliamets: durch verschieden ausgestaltete, mal stéarker
mal weicher wirkende Schraffuren gelingt es ihm mit einer spielerischen Leichtigkeit, die
Licht- und Schatteneffekte und dariiber hinaus die durch die gestaffelten Griinde der Land-
schaft erzeugte raumliche Tiefe des Gemaildevorbilds wiederzugeben. Diese Fahigkeit wird
neben anderen zeitgendssischen Graphikkennern auch von Carl Heinrich von Heinecken in
seinem Dictionnaire des artists besonders betont und gerithmt.? Aliamet wird ebenda als ein
duBerst erfolgreicher Kiinstler, der in Paris und der dortigen Akademie anerkannt ist und seine
Leidenschaft in der Landschaftsdarstellung gefunden hat, beschrieben. Im vorliegenden Stich
gelingt es ihm geraduzu kongenial, das stidlich anmutende Licht Berchems und die pastorale
Harmonie der idealisierten Landschaft werkgerecht wiederzugeben.

JM

''Vgl. Wuestman 2007, S. 62. In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts zéhlte Berchem neben Rembrandt zu den
bedeutendsten niederlédndischen Kiinstlern und wurde auf dem Pariser Kunstmarkt zu Hochstpreisen gehandelt.

2Vgl. Heinecken 1778, Bd. 1, S. 144-147.
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Radierung
311 x 387 mm (Blatt, bis zum Platten-
rand beschnitten)

Hollstein 42; Nagler 31; Le Blanc 66;
De Winter 63

182

Johannes de Visscher (1586-1652) nach Nicolaes Berchem (1620-1683)

Sommerlandschaft mit der Kindheit des Jupiters

Miide, erschopft und durch die flirrende Hitze in einen traumlosen Schlaf versetzt - so rastet,
wie in Ovids Epos beschrieben, der noch kindliche Jupiter in seinem Versteck auf dem Berg
1da, wo Nymphen ihn aufziehen und vor seinem ihm nach dem Leben trachtenden Vater Sa-
turn, dem Herrscher des Goldenen Zeitalters, beschiitzen.' Berchem, der schon zu Lebzeiten
groBe Beriihmtheit durch seinen leichten, lockeren und spielerisch wirkenden Stil erlangt hat,
muss Mitte der 1650er Jahre eine kreative Pause eingelegt haben, in welcher professionelle
Stecher, wie zum Beispiel Cornelis Visscher und dessen Bruder Johannes, seine ca. 130 Zeich-
nungen und diverse Gemilde in Radierungen reproduziert haben.> Johannes stach, erst nach-
dem sein dlterer Bruder 1658 gestorben war, mehr als 80 Stiche nach Berchems Vorlage, die
meist in Serien erschienen.? Jedoch reproduzierte er auch unter anderem dieses Olgemilde*
nach Berchem, das im Jahr 1648 entstand.

JM

"' Vgl. Ovid, Metamorphosen, 1, 90-114.
2Vgl. zu Berchem als Radierer Wuestman 2007.
* Ebenda, S. 127-130.

* Heute im Mauritshuis, Den Haag, Inv.Nr. 11
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Radierung und Kupferstich
311 x 356 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

Subscriptio:

Berghem Pinxit. // PElletier Sculp. //
La Masure | Tiré du Cabinet de M. r
Meunier, Médicin de 1'H6tel Royal des
Invalider. /| A Paris chez Basset, rue S.t
Jacques, N. 64

184

Jean Pelletier (1736-1780) nach Nicolaes Berchem (1620-1683)

Das baufillige Haus
um 1750

Als einziges Gemalde der niederlandischen Schule integrierte der Dresdener Kunstgelehrte
Carl Heinrich von Heinecken (1707-1791) eine Reproduktion nach einem Gemilde Nicolaes
Berchems in den zweiten Band seines epochemachenden Galeriewerks zur Dresdener Ge-
maldesammlung.’ Er begriindet dieses Vorgehen damit, dass Berchems Bilder ,heute fast
mehr gesucht [werden] als die besten Historienstiicke der italienischen Schule®? Tatséchlich ist
Berchem wie kaum ein zweiter niederlandischer Kiinstler des Goldenen Zeitalters - vielleicht
mit Ausnahme von Philips Wouwermans (1619-1668) - im 18. Jahrhundert druckgraphisch
reproduziert worden. Sowohl seine Gemilde als auch seine Zeichnungen (vgl. Kat. 70) wa-
ren besonders in Frankreich duBerst populdr und entsprechend gesucht.? Hier, im damaligen
Kunstzentrum Europas, war Bechem neben Rembrandt in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts der nachgefragteste holldndische Kiinstler und seine Art, Landschaften darzustellen,
galt als Inbegriff der Landschaftsmalerei schlechthin. So formulierte der Kunstschriftsteller
Antoine-Joseph Dézallier d‘Argenville 1745 in seinen Abrégé de la vie des plus fameux
peintres, dass es ,heute nichts [gabe], das heute mehr gefragt wire als die Gemilde Nicolaes
Berchems.“*

Jean Pelletiers Reproduktionsgraphik reiht sich also ein in eine lange Tradition, bei der es
besonders im Interesse der Besitzer von Bildern Berchems lag, ihren Besitz in Verbindung mit
ihrem Namen zu publizieren. Einerseits sollte dies den guten Geschmack des Besitzers doku-
mentiere. Andererseits vermochte man so aber auch, ein Bild als potentiell zu handelndes Ob-
jekt in das BewuBtsein des sich gerade in Paris stark entwicklenden Kunstmarktes zu bringen.®

SB

' Zu Heineckens Galeriewerk siehe Schuster 2010 sowie Bahr 2009.
2 Heinecken 1757, S. 8. Ubersetzung von SB.

> Vqgl. hierzu das Verzeichnis der Zeichnungen Stefes 1997.

“ Dézallier d‘Argenville 1745, Bd. 2, S. 92. Ubersetzung von SB.

> Zum Handel mit Gemailden Nicolaes Berchems in Paris wihrend des 18. Jahrhunderts siehe Hofstede de Groot 1926,
S. 49-292.
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Radierung in Crayonmanier
266 x 388 mm (Blatt, bis Giber den Plat-
tenrand beschnitten)

aus: Schmidtsches Kabinett, Nr. 12

Vorlage:

Hamburg Kunsthalle, Tnv.Nr. 21700;
schwarze Kreide, weil gehoht, auf
blauem Papier, vereinzelt Spuren von
Olkohle; MaBe: 275 x 415 mm
Datierung: 1645

Schwaighofer 11, 4; Le Blanc 46

186

Maria Katharina Prestel (1747-1794) nach Nicolaes Berchem (1620-1683)

Landschaft mit Reiter
1780

Druckgraphische Reproduktionen von Handzeichnungen erfreuten sich im 18. Jahrhundert in
den einschldgigen Sammlerkreisen Europas einer auBerordentlichen Beliebtheit. Dies hing im
Wesentlichen damit zusammen, dass man in den Zeichnungen der ,GroBen Meister* seitens
der sich entwicklenden Kunstkennerschaft ein probates Mittel sah, sich tiber den Stil und die
Jhandschriftlichen® Eigenarten eines jeden Kiinstlers grundséatzlich zu informieren. Ziel war es
dabei, ein sicheres Urteil ob der Qualitit eines Blattes abgeben bzw. eine Zuschreibung einer
nicht signierten Zeichnung anhand von nachvollziehbaren Kategorien vornehmen zu kénnen.
Als eine der prominentesten Kiinstler im Bereich der Zeichnungsreproduktion operierten in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts die Frankfurter Familie Prestel.’

Ein wesentliches Kriterium - mithin das entscheidende - fir die Qualitdt einer Reprodukti-
onsgraphik nach einer Handzeichnung war ihre Ndhe zum Vorbild.? Sowohl der motivische
Gehalt als auch die vom zeichnenden Kiinstler auf seinem Zeichenmaterial realisierte Werkspur
sollten moglichst genau, am besten faksimileartig, wiedergegeben werden. Nur so, so waren
sich die Theoretiker einig, lieBe sich der Charakter der einzelnen Kiinstler erkennen und im
iibertragenen Sinne echte Kennerschaft erlangen.

Nicolaes Bechem gehdorte schon frith zu den nachgefragtesten Kiinstlern der 17. Jahrhunderts
aus den nordlichen Niederlanden (vgl. Kat. 69). Thn auch an seinem zeichnerischen Werk stu-
dieren zu kénnen, war somit also fiir Kunstsammler und -kenner (connaisseurs) ein absolutes
Muss.

Durch den Einsatz der sogenannten Kreide- oder Crayonmanier gelingt es im vorliegenden
Blatt die besonderen Eigenschaften der spontan auf griinlichem Papier formulierten Zeich-
nung zu entsprechen. Fast kein Unterschied ist zwischen der Vorlage und ihrer Reproduktion
festzustellen. Selbst der Abrieb der Kreide und die Fabigkeiten von Zeichenmaterial und Papier
werden von Prestel tduschend echt umgesetzt.

SB

"' Vgl. zu den Zeichnungsreproduktionen der Prestels sieche Schwaighofer 2006 sowie AK Memmingen 2008.
2 Rebel 1981 sowie AK Luxembourg 2009, S. 235-239.
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Aquatinta in Braun
236 x 312 mm (Blatt, bis {iber den Plat-
tenrand beschnitten)

Andresen 69; Nagler 5; Goedl-Roth 91

188

Wilhelm von Kobell (1766-1853) nach Nicolaes Berchem (1620-1683)

Flussdurchwandernde Herde
1791

Wilhelm von Kobell beschéftigte sich in den beginnenden 1790er Jahren mit der Reproduk-
tion wichtiger Gemilde aus den zwischen 1777 und 1806 unter dem neuen Wittelsbacher
Kurfiirsten Carl Theodor von Pfalz-Sulzbach (1724-1799) zusammengefiihrten Gemildebe-
stinden der Galerien in Mannheim, SchleiBheim und Miinchen, deren Bestiande schlieBlich
in Miinchen weitgehend konzentriert waren und heute dort den Grundstock der Alten Pi-
nakothek bilden." Kobell, ausgebildet an der Kunstakademie in Mannheim, ging 1778 mit
kurftrstlichem Stipendium nach Rom. 1793 siedelte er nach Miinchen tiber.

Als Druckgraphiker ist er vor allem fiir seine meisterhaft ausgefiihrten Aquatinta-Blétter be-
kannt, die er fiir die Wiedergabe stimmungsvoller, Licht betonter Gemélde etwa Nicolaes
Berchems oder Johann Heinrich Roos’ (1631-1685) nutzte. Die wihrend des 18. Jahrhunderts
in Frankreich erfundene ,Radierung in getuschter Manier*? erlaubte es ihm, die Licht durch-
fluteten Szenerien dieser Kiinstler in tatsdchlichen Flachenténen mit malerischer Wirkung und
ohne Einsatz von Schraffuren kongenial und einfiihlsam nachzubilden.

Das hier von Kobell reproduzierte Geméalde® Nicolaes Berchems entstand um 1660, kurz vor
oder kurz nach dessen Umzug von Haarlem nach Amsterdam. Es zeigt eine panoramaartig an-
gelegte Abendlandschaft mit zwei Wanderern, die iber einen H6henkamm in eine weite, am
Horizont von einem hoch aufragenden Gebirgszug begrenzten Tiefebene mit monumentaler
Wirkung hinabziehen. Hier fasziniert das Schauspiel der ruhigen, wie zeitlos erscheinenden
Natur, in der die Wanderer sowie die Hirten mit ihren Tieren lediglich als Staffage erscheinen.

SB

''Vgl. AK Miinchen 2009.
* Zur Aquatinta grundlegend AK Coburg 2007.

* Alte Pinakothek Miinchen, Inv.Nr. 266. Provenienz: Kurfirstliche Geméaldegalerie in SchleiBheim 1775, Nr. 712 sowie
Residenz zu Miinchen 1799, Nr. 758.
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Radierung
143 x 180 mm (Blatt, iiber den Platten-
rand beschnitten)

Bartsch 20; Hollstein 20

190

Karel Dujardin (1622-1678)

Zwei Maultiertreiber
1656

Ahnlich dem Klettergewichs, das sich den knorrigen Stamm eines markant in den Vorder-
grund gesetzten Baumes empor schlidngelt, bestreiten zwei Maultiertreiber mit ihren Tieren
den steinigen Weg eine Anhdhe hinauf. Die untere, auf den Betrachter zukommende Gruppe
hat noch arg mit der Steigung zu kdmpfen. Angestrengt senkt der vorangetriebene Esel den
von der Sonne hell beschienenen Kopf. Der Wuchsrichtung des Baumes folgend wird die
Aufmerksamkeit des Betrachters eine parallele Bildebene hoher, auf die bereits auf dem Hiigel
angekommene Gruppe gelenkt. Der beschwerliche Aufstieg wird mit einer herrlichen Aussicht
auf die vor ihnen liegende Berg- und Tallandschaft belohnt. Die Treiber und ihre Lasttiere
scheinen gar auf gleicher Hohe mit den vor ihnen fliegenden Végeln zu stehen. Angenehm
bergab fiihrt sie ihr Weg nun in eine verheiBungsvolle Ferne. Arbeit und Freiheitsgefiihle
scheinen im arkadischen Hirtenleben eng beieinander zu liegen.

MM
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Radierung
211 x 230 mm (Blatt, bis an den Plat-
tenrand beschnitten)

192

Karel Dujardin (1622-1678)

Blick auf eine hiigelige Landschaft mit einem Gehdft im Mittelgrund
1653

Karel Dujardin war ein vielseitiger Kiinstler und einer der bedeutendsten Maler italianisie-
render Motive. Als begabter Radierer hinterlieB er tiber fiinfzig druckgraphische Blitter, die
er nach einer ltalienreise, in relativ kurzem Zeitraum, zwischen 1652 und 1660 in Holland
anfertigte. Die vorliegende Radierung aus einer Serie von vier ist auf 1653 datiert.

Ein erhohter Standpunkt erschlieBt den Ausblick auf eine Landschaft in der rémischen Cam-
pagna, in deren leicht abfallendem Mittelgrund zentral ein italienisches Landhaus inmitten
dichter Laubbdume steht, und dariiber hinaus auf eine Berglandschaft von panoramahafter
Weite und Tiefe. Der dunkle, kiihle, verschattete Vordergrund in dem ein Esel und zwei Schafe
ruhen dient als Repoussoir und bildet einen reizvollen Kontrast zu der von hellem Sonnen-
licht durchfluteten und gebleichten Hintergrundlandschaft, in dem sich die ferne Bergkulisse
auflost.

Antike Bauwerke, die bei den Italianisaten der ersten Generation Bild prdgend waren, beriick-
sichtigt Dujardin in seinen Bildern nur selten. Wie Jan Both interessieren ihn Lebensstil und
Hauser der zeitgendssischen Einwohner Italiens, vor allem auch Natur und Lichtstimmungen
des stidlichen Landes. Wihrend Jan Both vorwiegend die Wiedergabe des stidlichen Lichts bei
tief stehender Sonne thematisierte, setzte sich Dujardin wiederholt mit den hellen, sonnigen
Lichtverhéltnissen der Mittagsstunde oder des friilhen Nachmittags auseinander. Da Mensch
und Tier wahrend der heiBen Tagesstunden im Stiden miiBig sind, erscheint Dujardins Arkadi-
en vornehmlich als still und friedlich (Kat. 72). Bewegung im Bild erzeugt allein die flirrende
Hitze der Mittagszeit. Gekonnt nutzt Dujardin zu diesem Zwecke die druckgraphischen Mog-
lichkeiten von Stipple und Kiirzel und schafft so die flimmernde Atmosphére und nuancenrei-
che Lichtstimmung eines heiBen Sommertages: ,Freilichtmalerei ist hier schon mit der Nadel
allein in vollendeter Weise erreicht.*!

Das Blatt gilt als eines der besten Dujardins und ,.als lyrischste siidliche Landschaft, die von
einem holldndischen Kiinstler im 17. Jahrhundert radiert wurde.“?

RK

! Kristeller 1911, S. 371.
2 Ackley 1981, S. 218.
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Radierung
308 x 236 mm (Blatt, bis auf den Plat-
tenrand beschnitten)

194

Herman van Swanevelt (um 1600-1655)

Der grofie Wasserfall
1644

Aus dem kiihlen Schatten des Waldes tritt ein Wanderer hinaus in das gleiBende Sonnenlicht.
Mit seinem Riicken, hell beschienen durch die warme, siidliche Sonne weist er den Weg hinaus
aus dem dunklen Vordergrund in die in dunstiger Ferne liegende Ebene. Zur rechten Seite
erhebt sich eine steile Felsformation von deren Oberkante sich ein Wasserfall in den Abgrund
stiirzt. Die Felswand wirkt mit dem Baum zur Linken wie ein Portal, welches den Blick in die
Tiefe des Raumes lenkt.

Swanevelt arbeitet sehr stark mit der Wirkung von Licht und Schatten. Allein mit einer breiten
Palette von Grauwerten fiangt er die Atmosphire ein und lasst den Betrachter die feuchte
Kiihle und die flirrende, italienische Hitze spiiren. Neben der sehr detailreich ausgefiihrten
Naturdarstellung macht eben diese sehr kontrastreiche tonale Abstufung, erméglicht durch
ein Mehrfachitzverfahren, die Qualitit dieses auBergewdhnlichen Blattes aus.

EL
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Radierung
193 x 281 mm (Blatt)
189 x 277 cm (Platte)

Hollstein 98; Bartsch 94

196

Herman van Swanevelt (um 1600-1655)

Haus auf einem Felsen

Wie ein Adlerhorst, umkreist von Végeln, haftet das Haus auf der Felskante am linken Bildrand.
Am FuBe der Steilwand treibt ein Wanderer seinen Packesel voran. Der Weg fiihrt zwischen
der Steilwand und dem dominierend im Vordergrund aufragenden Felsbrocken hindurch, an
dessen Spitze sich ein Laubbaum klammert. Der Eseltreiber fiihrt dem Betrachter die Dimen-
sionen der umgebenden Landschaftsformationen vor Augen und weist zudem den Blick auf
den vor ihm liegenden Weg. Der Pfad schlangelt sich hinter dem Fels hinab in das Tal, weitere
Wanderer bevilkern ihn und weisen in die dunstige Ferne der hiigeligen, sonnigen Landschaft.
Swanevelt nutzt hier wiederum gekonnt die Gegeniiberstellung von Licht und Schatten. In-
dem er den dominant im Vordergrund positionierten Felsen mit dem Baum im Gegenlicht,
stark verschattet mit intensiver Schraffur darstellt, ist die Wirkung der zart angedeuteten
fernen Landschaft noch stimmungsvoller.

EL
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Radierung
192 x 238 mm (Blatt)
154 x 201 mm (Platte)

198

Anonym nach Herman van Swanevelt (1600-1655)

Bachtal mit diskutierenden Kiinstlern
um 1760

Ein kleiner Fluss, flankiert von nahezu unbegehbaren Uferklippen und urwiichsig wuchernder
Vegetation, windet sich durch ein Tal. In der Ferne liegt auf einer Anhohe eine Ortlichkeit im
Sonnenlicht, deren Gebidude zunichst an eine Kirche denken lassen - sie bildet den Kontra-
punkt in dieser Szenerie. Einzelne Figuren stehen am Ufer, derer zwei am rechten Bildrand
sich perspektivische Verhiltnisse zu verdeutlichen scheinen oder iiber die Landschaft an sich
diskutieren. Sie verkorpern zwei Kiinstler auf Motivsuche, welche die Wildnis erkunden und
sich in vélligen Einklang mit ihr begeben wollen, um sich inspirieren zu lassen.

Die bewegte Radiertechnik und der starke Hell-Dunkel-Kontrast beherrschen das Bild und sor-
gen fiir Lebendigkeit in der gesamten Komposition. Auch das aufgewiihlte, sprudelnd dahin
flieBende Wasser des Fliisschens verweist wie die hervorbrechenden Felsbrocken und die wild
wachsende Flora auf das Urspriingliche, das Wilde der dargestellten Landschaft.

Die vorliegende Radierung ist ein verkleinerter, seitenverkehrter und wohl direkt vom Original
abgekupferter Ausschnitt der Radierung Fischer (Les pécheurs') von Herman van Swanevelt,
der sich als Wahlromer und Wahlpariser an der italienischen Landschaft orientierte. Die Ur-
form des Blattes zeigt unter Anderem zwei friedlich am Ufer stehende Fischer, die sich die
Natur zu Nutze machen. Durch die Reduktion des Formats der Radierung und die damit
einhergehende Auslassung der Fischer wird nun der Komposition sowohl der Hinweis auf
die Arbeitstatigkeit der Fischer — mitsamt ihrer christlichen Konnotation als Menschenfischer
-, als auch das vermittelte Gefiihl von Frieden und Ruhe genommen. Das Motiv der wilden,
weitgehend unberiihrten Landschaft steht nunmehr im Mittelpunkt des Interesses.

JP

' Bartsch 281.
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Kupferstich
195 x 175 mm (Blatt, bis an den
Platte nrand beschnitten)

200

Louis Garreau (titig um 1781-1796) nach Willem Romeyn (um 1624-1694)

Lagernde Schafe, Ziegen und ein Rind vor einer Tempelruine

Willem Romeyn war ein Schiiler von Nicolaes Berchem (1620-1683), einem der fiithrenden
niederldndischen Maler im italianisierenden Genre, dessen Weidebilder und Tierskizzen auf
die kiinstlerische Entwicklung Romeyns gewirkt haben. Anders als im Falle seines Lehrers ist
bei Romeyn ein ltalienaufenthalt zwischen 1650 und 1655 nachgewiesen und er hat folglich,
anders als Berchem, die reale romische Campagna unmittelbar selbst erlebt. Dennoch galt das
Hauptanliegen seiner Malerei weniger der Umgebung Roms als der Darstellung von Weidetie-
ren, die er freilich wie auf der vorliegenden Abbildung in stidlicher Landschaft abbildete. In
den Vordergrund, zwischen groBbléttrigen Stauden und einem abgebrochenen, modernden
Baumstumpf, hat der Maler, fast stilllebenartig, drei Schafe, eine Ziege und eine weiBe Kuh
angeordnet, die den Betrachter anzublicken scheint. Dahinter, an einem Brunnen, der sich an
antikes, von Pflanzen tiberwuchertes Mauerwerk anschlieBt, stillt ein Hirte seinen Durst. Links
im Mittelgrund ruht eine zweite Gruppe von Schafen. Das weitere Blickfeld 14sst durchsonnte,
stidliche Hinge mit Baumgruppen sowie romischen Landh&dusern und Bauernhofen erkennen,
die das Weidegeldnde einbetten. Dariiber erstreckt sich ein locker bewdlkter, blauer Himmel.
Durch das gleichrangige Nebeneinander von Mensch, Weidetieren und Vegetation entsteht
ein Gefiihl von Harmonie und landlicher, arkadischer Ruhe. In dieser Beziehung dhneln die
Bilder Romeyns denen des deutschen Malers Johann Heinrich Roos (1631-1685) (Kat. 39-42).
Romeyn bezog sein Motivrepertoire, was antike Ruinen und italienische Bauten betrifft, aus
eigenen Zeichnungen, was die Darstellung von Weidetieren angeht, aus den Radierungen
Berchems (Kat. 32-38) und vor allem Karel Dujardins (um 1622-1678), dessen Einfluss auf
Romeyn besonders nach seiner ltalienreise unverkennbar wurde. Das Brunnenmotiv mit an-
tikem Gemé&uer und Siule findet sich in einem andern Geméalde Romeyns', sowie auf zwei
Federzeichnungen in der Hamburger Kunsthalle?, die in das Jahr 1693 datiert sind. Demnach
waire die vorliegende Komposition dem Spatwerk des Malers zuzurechnen. Der Stich gibt das
Gemadlde seitenverkehrt wieder. *

RK

' Raupp 2004, Abb. 46.
2 Inv.Nr. 22436 u. Nr. 22437.
> Trnek 1986, Abb. 64.
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ANns chten

Zwischen Ideal und Realita

Die Landschaftsgraphik des 18. und des beginnenden 19. Jahrhunderts bewegte
sich schlieBlich zwischen der Tradition der idealen Landschaft und den For-
derungen nach dem Wahrheitsgehalt der darzustellenden Elemente der Natur.
Baume hatten von nun an erkenn- und bestimmbar zu sein, Felsformationen
mussten in ihrer Wiedergabe naturwissenschaftlich nachvollziehbaren Konventi-
onen gehorchen. Und auch bei der Darstellung Arkadiens musste eine mogliche
Verortung zumindest angeboten werden. Das Traumland musste einen Ort fin-
den. Und so wird die friedvolle Atmosphare Arkadiens um und nach 1800 auch
in den heimischen Gefilden Nordeuropas erkannt. Arkadien lag nun in Sachsen,
an der Mosel oder am Bodensee. Vielfach popularisierte sich diese Vorstellung
spater in siiBlichen Heimatdarstellungen und lebt bis heute im Medium der Post-
karte fort.
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Radierung
235 x 304 mm (Blatt)
172 x 212 mm (Platte)

Blatt 6 aus der 12 Blatt Serie der ,Land-
schaften in antikem Geschmack*

Leemann-van Elck 16

204

Salomon Gessner (1730-1788)

Gebirgige Landschaft mit Hirten auf einem Fels und Hirtin im Hohlweg
1767/68

Geleitet von der Horaz'schen Maxime ut pictura poesis Uiber die Schwesternkiinste Dichtung
und Malerei schuf Salomon Gessner eine Serie von Landschaftsradierungen, die keiner seiner
dichterischen 1dyllen zugeordnet sind.' Die Bilder sind demnach keine Textillustrationen, sie
besitzen narrativen Eigenwert.

Wie bei Gessner tiblich, wird die Szene durch einen ,Vorhang* aus Felsen, Hiigeln und Walddi-
ckicht von der AuBenwelt fast vollig abgeschirmt. Die Rolle der Landschaft ist allerdings nicht
nur darauf beschrankt. Auf eine symbolhafte Weise spiegelt sie die zwischenmenschlichen Be-
ziehungen und zeigt somit die Identitdt der Natur mit ihren Bewohnern. Besonders ersichtlich

wird dies in der Darstellung der Baume. Das wolliistige Treiben der arkadischen Welt wird in

Gessners Idyllen abgelehnt und durch zarte Liebe und Tugendhaftigkeit ersetzt. Zwei Bdume

am rechten Bildrand versinnbildlichen das Weibliche und Méannliche. Die bizarr aufragenden

Wurzeln und der trockene, abgebrochene Ast sind Mahnung und Warnung vor dem einem

Paar drohenden moralischen Verderben.? Eine Alternative bieten zwei einander umschlingen-
de Bdume am linken Bildrand an, die an die Geschichte von Philemon und Baucis aus Ovids

Metamorphosen erinnern.?> Zusammen mit dem dritten Baum, bilden sie eine gemeinsame

Krone aus und symbolisieren so die unvergiangliche Liebe und Freundschaft.

Die junge Hirtin rechts steht, wie an einem Scheideweg, mittig zwischen den Bereichen: Wel-
che Seite wird sie wihlen? Fiir welchen Weg wird sich zudem der empfindsame Zuschauer —
nicht nur des 18. Jahrhunderts - entscheiden, der durch den nach vorne offenen Vordergrund

zur Teilnahme eingeladen wird? Der herrlich helle Tag und das besinnliche Musizieren eines

der Hirten stimmen jedoch zuversichtlich, dass die Arkadier, trotz moglicher Gefahren, ein

gliickliches Dasein in dieser idyllischen Abgeschiedenheit fiihren werden.

GM

! Gessner 1762-1772, S. 259f.
>Vgl. Burk 1981, S. 51ff.
> Ovid, Metamorphosen, V111, 611-727.
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Radierung
355 x 280 mm (Blatt)
205 x 189 mm (Platte)

206

Salomon Gessner (1730-1788)

Felsenhéhle, davor zwei Hirten und ruhende Schafe
1764/65

Salomon Gessner hat sich in der Dichtung wie auch in der Malerei mit der arkadischen 1dylle
beschiftigt. Diese Radierung ist die siebte in einer ersten Folge von zehn ldeallandschaften
von 1764, die dem franzdsischen Dichter und Kiinstler Claude-Henri Watelet gewidmet sind.’
Watelet formulierte in seinem Gedichtband L art de peindre die 1deale der Malerei und galt
mitunter als groBer Bewunderer von Gessners Werken.

Musizierende Hirten lagern mit ihrer Herde auf einer sonnenbeschienenen Wiese vor einer
Hohle. Der GroBteil des Bildes wird von dem rauen, liberwucherten Felsen eingenommen.
Eine weite Offnung fithrt in das Innere der Grotte. In dieser idyllischen Szenerie durchbricht
Gessner den Sog der dunklen kiihlen Tiefe, indem er den Schifern riicklings wiarmendes
Sonnenlicht auf den Felsvorsprung fallen ldsst. Der grottenartige Eingang wirkt fast wie ein
Tor. Die pastoralen Elemente verstiarken neben der Lichtgestaltung den friedlichen Charakter
dieser beschaulichen Waldlichtung.

Erst im 18. Jahrhundert, mit der Aufklarung, riickte vor die von Aberglauben® geprigten
Hohlenvorstellung zunehmend deren naturwissenschaftliche Erforschung und Beschreibung;
die berihmtesten Hohlen der Welt wurden in illustrierten Reiseberichten dokumentiert. Durch
die zunehmende Begeisterung erlangt das Motiv in Malerei, Graphik und - als Nachbildung -
auch in der Gartenkunst besonders im deutschsprachigen Raum einen besonderen Stellenwert.
Um diese Zeit galt Salvator Rosa mit der Darstellung gewaltiger Felsmassive als wichtigster Re-
prasentant der Felsen thematisierenden Untergattung der Landschaftsmalerei. Gessner hatte
bei seiner Gestaltung wohl auf Rosa als Vorbild zuriickgegriffen, betonte aber im Gegensatz
zu dem italienischen Kiinstler seine eigene arkadische Naturauffassung.’

CB

' Leeman-Van Elck 1930, S. 267. Auf dem ersten Blatt der Reihe ist die Widmung: X Paysages dédiés A Mr. Watelet
Auteur du Poeme sur L’art de Peindre. Par son ami S. Gessner. Alle Blétter sind unten in der Mitte nummeriert.

2 Hiinnerkopf 1987, Sp. 175-183.
> Roder o. J., S. 26.
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80

Radierung
146 x 172 mm (Blatt, bis tiber den Plat-
tenrand beschnitten)

Engelmann 26 (verfalschter Abdruck
Nr.2)

208

Daniel Nikolaus Chodowiecki (1726-1801
nach Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774)

Viehstiick
1644

In idyllischer Landschaft macht ein Hirtenpaar mit seiner Herde Rast vor einer Ruine. Die
Hirtin hat sich auf einer Mauer niedergelassen und der Hirte lehnt in ihrem SchoB, so dass
sie ihm den Kopf lausen kann. Der Kupferstecher Daniel Nikolaus Chodowiecki fertigte diese
Radierung 1764 nach einem Gemélde des Dresdner Hofkiinstlers Christian Wilhelm Ernst Diet-
rich, das dieser 1739 in der Manier von Johann Heinrich Roos (1631-1685) malte. Zehn Jahre
zuvor machte er sich, nachdem er im Quincailleriegeschift seines Onkels Antoine Ayrer Mi-
niaturen fiir Dosen geschaffen hatte, als Zeichner und Graphiker selbststindig.' Chodowiecki,
dessen druckgraphisches (Euvre im Ganzen 2.042 Platten umfasst, ist vor allem durch seine
zahlreichen Buchillustrationen beriihmt. Georg Kaspar Nagler (1801-1866) schrieb 1835 in
seinem Allgemeinen Kiinstlerlexikon folgendes iiber den Berliner Kiinstler: ,Er ist im Kleinen
der Hogarth der Berliner und der Stifter einer neuen Kunstgattung in Deutschland, ndmlich
der Charakterdarstellung moderner Figuren von hdchster Wahrheit in der Physiognomie und
der Lebhaftigkeit des Ausdrucks, dabei mit unnachahmlicher Laune, verbunden mit sittlicher
Beziehung.“? Er traf mit seinen Themen und der Art seiner Darstellung den Geschmack der
Aufklarung. Auch das hier vorliegende Blatt ist ein gutes Beispiel fiir den Geist der Zeit, waren
doch Darstellungen von Hirten und ihren Herden in freier Natur ein beliebtes Motiv beim
kennerschaftlich orientierten Publikum.

CSK

' Vierhaus 1997, S. 2.
2 Nagler 1835, S. 520.
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81 + 82

Aquatinta
310 x 411 mm (Blatt)
274 x 370 mm (Platte)

Kupferstich und Radierung
um 1801

165 x 207 mm (Blatt)

137 x 184 mm (Platte)

210

Benedikt Piringer (1780-1826)
nach Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774)
Landschaft bei Tharand

Adrian Zingg (1734-1816) nach Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774)
Landschaft bei Tharand

Im Bildvordergrund treibt ein Hirte seine Ochsen einen Weg in Richtung einer Burgruine, die
sich vor ihm auf einem Berg erhebt. Am rechten Bildrand ist das Ufer eines Flusses zu erkennen.
Der dsterreichische Kiinstler Benedikt Piringer fertigte diese Aquatinta nach einer Zeichnung
des Dresdner Hofkiinstlers Christian Wilhelm Ernst Dietrich an. Im (Euvre dieses Kiinstlers,
der von Johann Joachim Winckelmann als ,,Raphael aller Zeiten in Landschaften® bezeichnet
wurde, nehmen gerade seine Handzeichnungen einen besonderen Stellenwert ein. Wie viele
seiner Kiinstlerkollegen unternahm Dietrich eine Reise nach Italien. Allerdings widmete er sich
weniger dem Studium der groBen Vorbilder der italienischen Schule als vielmehr dem Stu-
dium der italienischen Landschaft. Diese Beschiftigung mit der freien Natur dokumentieren
zahlreiche Skizzenbiicher, die Dietrich von seiner Reise nach Sachsen zuriickbrachte.' Da seine
Zeichnungen bereits von den Zeitgenossen und der nachfolgenden Generation von Sammlern
hochgeschétzt wurden, fertigte man zahlreiche Reproduktionen nach seinen Erfindungen an,
so auch nach dieser 1761 entstandenen Zeichnung. Mindestens ein weiteres Mal diente sie
einem anderen Kiinstler als Vorlage. Adrian Zingg (1734-1816), ein enger Freund und Kollege
Dietrichs, schuf einen Kupferstich nach ihr. Durch die Angabe ,Bey Tharand® bestimmte der
Kiinstler die geographische Landschaft: Tharandt ist eine Kleinstadt im 6stlichen Erzgebirge.
Die Burgruine, die tiber der Landschaft thront, existiert auch heute noch. Der Kupferstich
entstammt der Folge Sieben Ansichten aus Sachsens Schweiz und Erzgebirge, die Zingg zu
Dietrichs Gedéchtnis nach dessen Zeichnungen gestochen hatte.
Zwar handelt es sich bei dem Motiv der Zeichnung sowie ihrer Reproduktionen um einen
geographisch genau bestimmbaren Ort, doch Iésst sich bei dessen Darstellung feststellen, dass
bestimmte Elemente nach wie vor komponiert sind und sich am arkadischen 1deal orientieren:
Die Sonne, der Hirte, die Vegetation. Nichts desto trotz inspirierte — wie es Anke Frohlich
formuliert - der sdchsische Kiinstler nachfolgende Kiinstler ,die dsthetische Attraktion der
einheimischen Umgebung und ihrer Merkmale ,gesperrter’, ,heroischer’ oder ,Jandméssiger’
Landschaften zu entdecken®?

CSK

"' Vgl. Schniewind-Michel 1989, S. 2343.
2 Frohlich 2002, S. 105.
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83

Radierung
120 x 118 mm (Blatt)
95 x 98 mm (Platte)

212

Ferdinand Kobell (1740-1799)
Die Schafschur

Bei LeBlanc findet sich als Titel tonte des moutons — Die Schafschur.! Und tatsichlich, bei
genauerer Betrachtung, wendet sich die rechte der beiden kleinen Figuren im Vordergrund
hinab zu einem Tier, bei dem eine kahle Stelle sichtbar wird. Die mit Hirtenstab attributiv
ausgestattete zweite Person kehrt der Szene den Riicken zu und richtet ihren Blick in die weit
gedffnete Landschaft. Beide wirken nichtig in einer viel htheren Szenerie. Wir betrachten den
Betrachter und nehmen dadurch einmal mehr den Hauptakteur der Komposition, die Natur,
wahr. Sie kehrt in den Alltag des Hirten ein und zeigt sich als eine weite, als michtig wahr-
nehmbare Landschaft. Vom verschatteten Vordergrund &ffnet sie sich in die Tiefe zum hells-
ten Punkt. Der ,talentvolle Kiinstler, merkte bereits Adam von Bartsch an, zeigte sein Kénnen
hauptsichlich in der Darstellung von Landschaftsraumen.? Dabei reduzierte er die Natur nicht
auf ein topographisches Abbild des Vorgefundenen, sondern er variiert offenbar tatsachlich
in seiner Umgebung gesehene Details. In Komposition sowie im Gesamtspiel des Lichts, bleibt
Kobell den Italianisaten und Claude Lorrain verbunden. In Technik und Auffassung der Natur
hingegen beschreitet er neue Wege. Im Sinne Goethes ,beseelt’ Kobell die Natur, macht sie zu
einem intimen stillen Augenblick des unmittelbaren Erfahrens. Das Blattwerk der die Kom-
position flankierenden Bdume ist nicht mehr wie die Starre eines Rahmens gebildet. Es tritt
belebt, leicht und in reicher Variation auf. Der bedeutendste Teil der kiinstlerischen Arbeiten
Kobells liegt in seinen Radierungen. Die duBerst konzentriert ausgefithrten Kompositionen
fihren mit ihrem spezifischen Ausdruck zu einer Geschlossenheit und Selbststindigkeit der
Darstellung, die zur Emanzipation der Radierkunst beitrug und einer freieren Ausdrucksweise
der Natur den Weg wies.’

DT

! LeBlanc Bd. 2, S. 464, Nr. 83.
2 Bartsch 1821, S. 201-202.
> Kugler 1854, S. 363ff.
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84 + 85 Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832)
nach Alexander Thiele (1685-1752)

Zwei Landschaften
1768

Radierung ,Der echte Schiiler lernt aus dem Bekannten das Unbekannte entwickeln und nihert sich
]2% ) ]2;3 o EE]IZEL) dem Meister.*' Diesen in Wilhelm Meisters Wanderjahren formulierten Gedanken verfolgte
Goethe selbst nicht nur in der motivischen Reproduktion der beiden Landschaften nach dem

Subscriptio: siachsischen Maler Alexander Thiele, sondern auch in der an Herman van Swanevelt erinnern-

Dedi¢ a M ieur Goethe // Conseill . L . .
edié a Mon / sieur Goethe // Conseiller den Technik, dunkle Partien in engmaschigen Kreuzschraffuren und beleuchtete Stellen in

Actuel / de S.M. Imperiale // par son fils . ) - ; ; o

tres obeichant parallel gesetzten Strichen auszufiihren. Die Werke beider Kiinstler lernte er in seiner Leipziger

Studentenzeit — mit nicht einmal neunzehn Jahren - kennen: Swanevelt bewunderte er in
der Dresdener Galerie und Thiele studierte er in einer Privatsammlung in Leipzig. 1765 setzte

Radierung

282 x 214 mm (Blatt) er seinen in Frankfurt begonnen Zeichenunterricht bei Adam Friedrich Oeser fort, der ihn
170 x 132 mm (Platte) mit den Kunsttheorien Joachim Winckelmanns vertraut machte. Dieser forderte keine natur-
Subscriptio: wahre imitatio, sondern eine durchkomponierte 1deallandschaft. Schon damals galt Goethes
Dedi¢ 3 Monsieur/le Docteur Hermann Passion in Schrift und Bild der Natur. So ist es nicht verwunderlich, dass die Gemailde Thieles,
/I Ashecteur de Ta Cour/provinciale sup- die auf Grund des starken Kontrastes zwischen dunkel gestaltetem Vorder- und hellem, fast

de Justice de SAElect / de S . . - . L - .

reme /] de Justice de SAElect / de Saxe schon flirrendem Hintergrund so erhaben und idyllisch wirken wie die Gemilde Lorrains, auf
et Senateur // de la Ville de Leipsic / par . o . ) .

son Ami Goethe. 1768 Goethe eine so groBe Faszination ausiibten, so dass er diese nach einer kurzen Einfiihrung

in die Technik der Radierung durch den Kupferstecher Johann Michael Stock, ausfiihrte. Sie
erschienen zu Lebzeiten des Genies der Weimarer Klassik nur in kleiner Anzahl und wurden
ausschlieBlich an Freunde und Verwandte verschickt.?

JM

' Johann Wolfgang von Goethe, Werke - Hamburger Ausgabe Bd. 8, Romane und Novellen 111, Wilhelm Meisters
Wanderjahre.

2 Die Blatter der Graphischen Sammlung des Fachs Kunstgeschichte der Universitédt Trier sind Abzlige des 19. Jahrhunderts.
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86

Radierung
155 x 205 mm (Blatt, bis iiber den Plat-
tenrand beschnitten)

216

Johann Christian Klengel (1751-1824)

Rinderhirte bei einem mit Lianen behangenem Laubbaum
1755

Der séchsische Kiinstler Johann Christian Klengel wurde 1765 als Schiiler des Malerradierers
Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774) in dessen Werkstatt aufgenommen. Als ein Mit-
glied der Akademie der Bildenden Kiinste in Dresden ersuchte Klengel, nachdem Dietrich im
Jahre 1774 verstorben war, bei dem Generaldirektor der Akademie um Urlaub fiir eine 1talien-
reise, die ihm jedoch verwehrt blieb.! In ebendieser bewegten Zeit entstand das gezeigte Blatt.
Ein von Lianen behangener wildwiichsiger Baum trennt einen schattigen Ort von einem lich-
ten hochgelegenen Ufer, iiber dessen Felsformationen ein Hirte seine Viehherde in die Kiihle
treibt. Mit Blick auf die rundlichen Strukturen des Untergundes mag man vermuten, Klengel
habe auf die Erscheinung des Sandsteins in der ihm nahen Sichsischen Schweiz zuriick-
gegriffen und auf ihrer Grundlage seine italienische, idyllische Landschaft geschaffen. Bei
deren Formulierung flihrte der Dresdner seine Radiernadel in unterschiedlichem Duktus: Den
Hintergrund gestaltete er im Wesentlichen ohne Kontur, die im kriftiger ausgearbeiteten
Vordergrund wiederum hervortritt — doch hatte er diese so weit wie moglich zurlickgenom-
men. Dietrichs Einfluss wird hier sehr deutlich, zeichnete sich dessen Stil doch durch einen
effektvollen Einsatz von Licht und Schatten aus, der auch hier bei Klengel in ihrem stindigen
Wechselspiel anklingt.

Durch ihre vollkommen natiirlich erscheinende Anwesenheit in der sonnendurchflutet flirren-
den Szenerie besitzen der Hirte und seine Viehherde ein erzéhlerisches Element und erinnern
zugleich an das frithere, bauerliche Wirtschaften. Mit der Ruinenlandschaft projiziert Klengel
das Geschehen anhand der stimmungsvollen Wirkung ihrer Bestandteile in stidliche Gefilde,
mithin nach Arkadien, das hier aber durchaus auch als in heimatlicher Umgebung erreichbar
erscheint.

Klengels Wunsch nach einer Ttalienreise erfiillt sich erst im Jahre 1790. Dennoch orientiert
er sich schon zu Beginn seiner Ausbildung am dem ersehnten und ertriumten Land: Neben
Nicolas Poussin und Claude Lorrain waren besonders die niederldndischen Italianisanten seine
Vorbilder.?

JP

" Wiessner 1864.
2 Frohlich 2005, S. 25.
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87

Radierung
108 x 143 mm (Blatt)
105 x 140 mm (Platte)

Blatt 4 aus der Serie ,Folge von sechs
italienischen Gegenden mit Ruinen und

Gebduden, in Swanevelds Manier*

Nagler 28

218

Jacob Wilhelm Mechau (1745-1808)

Eine Osteria an der Ruine eines antiken Aquddukts
1792

Die gliihend heiBe italienische Sonne beleuchtet die heiteren Szenen vor einem Gasthaus,
das sich an der Ruine eines Aquddukts eingerichtet hat. Die Reste der glorreichen antiken
Ingenieurskunst Roms werden in das friihmoderne alltdgliche Leben ltaliens integriert und
von neuem genutzt, allerdings nur als Teil einer Hofmauer. An GréBe wird das Gasthaus vom
Aquédukt weitgehend iiberragt, doch ist dessen Monumentalitdt gebrochen: Vom Menschen
unbeachtet, wird es hauptsichlich von der Natur eingenommen. Nur das fiir die neuen Ein-
driicke offene Auge eines Reisenden, den man in der Riickenfigur eines ruhenden Beobachters
vermuten kann, entdeckt hier das eigenartige, pittoreske Nebeneinander: die Vergénglichkeit
des Erhabenen und das Vergniigen am fliichtigen, sorglosen, fast arkadischen Hier und Jetzt.
Mechaus Radiertechnik unterscheidet sich hier von seiner tiblichen (vgl. Kat. 88). Wahrschein-
lich wurde er von zwei Serien rémischer Radierungen Herman van Swanevelts' inspiriert und
versuchte in seinem Stil zu arbeiten. Die relativ spérlich schraffierten Flichen und die dadurch
entstehende Transparenz rufen den Eindruck des blendenden Sonnenlichts hervor. Zusammen
mit dem groBen Himmelareal schaffen diese Fldchen eine besondere Luftigkeit der Kompo-
sition.

GM

' Diuerses veués dedans et dehors de Rome, desinée par Herman van Swanevelt, 1653 [TIB 2, 53 (274)-65(282),
Hollst. XXIX, 50-62] und Diuerses veues desseignees en la Ville de Rome par Herman van Swanevelt, o. J. [Hollst.
XX1X, (37)-(49)].
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88

Radierung, 2. Zustand
335 x 447 mm, (Blatt)
281 x 379 mm (Platte)

Blatt 40 aus der Serie ,Mahlerisch
radirte Prospecte von Italien* (1792-
1798), franz. Titel: ,Collection ou suite
pittoresque de I'ltalie dessinées d’apres
nature et gravées a I'eau forte a Rome
par trois peintres allemands A. C. Dies,
Charles Reinhart, Jacques Mechau*,
1792-1798, erste  Gesamtausgabe:
Niirnberg 1799

Nagler 16; Schwichtenberg-Winkler 40

220

Jacob Wilhelm Mechau (1745-1808)

Ponte Cellio in Civita Castellana
1794

Fir die Realisierung der 72 Blédtter umfassenden Serie der 1talienischen Ansichten wollte Jo-
hann Christian Reinhart keine professionellen Kupferstecher heranziehen, sondern ausschlie3-
lich Maler beschéftigen, die seiner Meinung nach das Prinzip des Malerischen' in hohem
Anspruch auch druckgraphisch verwirklichen konnten.2 Neben Albert Christoph Dies (Kat. 89),
war es vor allem Mechau, der, Reinharts Konzept folgend, mit naturwissenschaftlichem Inter-
esse an der Landschaft 24 beeindruckende Radierungen zu dieser Serie anfertigte.

Die in Latium, unweit Roms liegende Gegend, wurde mit fast topographischer Genauigkeit
abgebildet. Dennoch steckt viel Raffinesse in der Wahl des Blickwinkels und somit in der Beto-
nung der Kontraste. Die Darstellung préagt ein abwechslungsreiches Nebeneinander von hoch
aufragenden und niedrigen Elementen, von beleuchtet und schattig erscheinenden Bereichen,
von Totem und Lebendigem. Die alte Steinbriicke, die die zwei Uferpartien des Rio Maggiore
verbindet, verleiht dem Bild einen Schwung, der durch die kletternde Bewegung der herauf
wachsenden Pflanzen zusitzlich an Dynamik gewinnt. Mittels unterschiedlich groBer Figuren
wird die Landschaftstiefe zudem unmittelbar erfahrbar, bedeutsamer ist jedoch ihre genrehaf-
te Inszenierung. Die idyllische Atmosphére des Alltaglichen kontrastiert mit der majestatischen
Schonheit der scheinbar ewigen Natur, deren Pracht die einheimischen Bewohner offenbar
jedoch nicht mehr zu Giberwéltigen vermag - ein Stiick Arkadien vor einer groBartigen Kulisse.
Durch den gekonnten Einsatz seiner ausgefeilten Radiertechnik schuf Mechau ein anschauli-
ches Zusammenspiel von Tiefe und Volumen.

GM

' Vgl. Schwichtenberg-Winkler 1992.
2Vgl. Schmid 1998, S. 162.
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89

Radierung, 2. Zustand
435 x 554 mm (Blatt)
280 x 373 mm (Platte)

Aus der Serie ,Malerisch radirte Pros-
pecte von ltalien“ (1792-1798), franz.
Titel: ,Collection ou suite pittoresque
de T'ltalie dessinées d’apres nature et
gravées a I'eau forte a Rome par trois
peintres allemands A. C. Dies, Charles
Reinhart, Jacques Mechau®

Andresen 23; Schwichtenberg-Winkler 65

222

Albert Christoph Dies (1755-1822)

Grabmal des Lucio Cellio bei Tivoli
1799

Auch noch nie dargestellte Ansichten aus der Umgebung Roms sollten in der erfolgreichen
Serie der ,Mahlerisch radirten Prospecte von Italien“ (1792-1798) einem breiten Publikum
prasentiert werden." Diese Intention mochte Dies angetrieben haben, diesen Landschaftsaus-
schnitt zu wihlen, denn das sich recht einfach ausnehmende Motiv besitzt keine auffallende
Erhabenheit, wie die berithmten Wasserfille oder die Grotten von Tivoli. Dem Kiinstler, der die
Gegend um den bei Italienreisenden duBerst beliebten Ort sehr gut kannte und selber liebte,
gelang es dennoch, die fast ungreifbare Faszination dieses Ortes wiederzugeben.

Wie ein bizarres Felsstiick ragt der Rest eines rémischen Grabmals? am Rande einer staubigen
StraBe auf, das im Laufe der Jahrhunderte fast vollig mit der Uippigen Vegetation der Land-
schaft verschmolzen ist. Nur der Sonnenschein legt Spuren frei, die es als von Menschenhand
erschaffenes Monument erkennen lassen.

Dies’” Radierstil rief Unzufriedenheit bei seinem Niirnberger Verleger Johann Friedrich Frauen-
holz (1758-1822) hervor, der ihm unter anderem eine ,eilfertige Behandlung® und die daraus
folgende ,unangenehme Rauhigkeit“? einzelner Partien vorwarf. Besonders beschattete Ele-
mente, wie das Baumlaub links oder der Hintergrund, zeigen nicht die damals tibliche sorgfal-
tige Ausarbeitung der Blétter oder Biume. Aber gerade dies wird der Kiinstler gewollt haben,
konnte er doch damit die Unbestimmtheit der Dunkelheit, die Beweglichkeit des Laubes oder
einen Schleier von Weite wiedergeben. In dieser Hinsicht war er, der Autodidakt, der praktisch
keine nennenswerten Lehrer vorzuweisen hatte*, seiner Zeit mehr als voraus.

GM

"'Vgl. Schmid 1998, S.163.

2 Archéologische Beschreibung des Grabmals siehe z.B. Mari 1991 S. 101f, Nr. 49, auch S. 107f, Nr. 57.

3 Aus dem Brief von Frauenholz an Reinhart, zit. nach Schmid 1998, S. 168, siehe auch ebenda, S. 175f.
*Vgl. Andresen 1866, Bd. 4, S. 123ff.
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90 + 91

Radierung

1805

257 x 327 mm (Blatt)
156 x 224 mm (Platte)

Andresen 112; Feuchtmayr 421

Radierung

1811

255 x 327 mm (Blatt)
157 x 225 mm (Platte)

Andresen 110; Feuchtmayr 419

aus der Serie ,Die Landschaften mit der
Widmung an Joseph Abel*

224

Johann Christian Reinhart (1761-1847)

Der durch den Wald kommende Jéiger
1805

und

Der Hirt, der sich seinen Schuh anzieht
1811

Im (Euvre Reinharts, der die groBte Zeit seines Lebens in Rom verbrachte, nehmen Waldland-
schaften nach 1800 zunehmend eine wichtigere Rolle ein. Zwar hatte der aus Hof in Oberfran-
ken stammende Kiinstler sich auch zuvor bereits akribisch mit der Pflanzenwelt beschiftigt
und diese immer wieder in allen Gattungen thematisiert, doch bilden solche Kompositionen
- wie F. Carlo Schmid zu Recht bemerkt' — im Spéatwerk einen eigenen Werkkomplex. Reinhart
interessierte aber weniger der einzelne Baum als vielmehr die Gruppe, den Hain oder den Wald.
1818 &duBerte sich Friederike Brun zu zwei dieser Landschaften mit einseitigem Ausblick aus
der Joseph Abel gewidmeten Serie, von denen die zweite unsere Kat. 90 ist: ,In diesem Blatte
erreicht die mannigfaltige Wahrheit und Zierlichkeit der Zeichnung und Behandlung, in der
Ausfiihrung des Steineichen=, Kastanien= und deutsche Eichen=Wuchses, der Verdstung und
des Laubes, an karaktervoller [!] Treue den héchstmdéglichen Grad; [...] die zweyte michtige
Baumgruppe im Vordergrunde der Mitte: zur Rechten geht man frey um die Bidume, aufwirts
tiefer in den Wald, wo eben ein Jager absteigt, zur Linken spiegelt die Ausrlindung eines tie-
fen Bergsees: auf dem Bergschoos [!] driiber sitzt ein Stadtchen ruhig unter wildiberragenden
Felszacken.“?
Ob es sich bei diesen Landschaften um Prospekte, also Ansichten nach der Natur, oder um lde-
allandschaften handelt, ist schwerlich zu entscheiden. Selbst die Staffage gibt darauf keinen
eindeutigen Hinweis. Deutlich wird aber, wie stark die Gegend um Rom fiir Reinhart idealisier-
bar war, wie stark dort arkadische Elemente in der eigenen (Wahl-)JHeimat vorzufinden waren.

SB

' Schmid 1998, S. 297.
2 Brun 1818, Nr. 286.
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92

Radierung
180 x 262 mm (Blatt, bis iiber den Plat-
tenrand beschnitten)

226

Carl Wilhelm Kolbe d. A. (1757-1835)

Ein Hirte treibt zwei Rinder tiber eine Briicke
um 1797

Ein von einem hohen schattigen Baum beherrschter, kaum zugénglicher Fels liegt, lediglich
Uiber Stege erreichbar, isoliert inmitten der Wildnis, wie eine Insel zwischen rauschenden Bach-
laufen. Abgeschieden von jeglicher Zivilisation befindet sich hier der Mensch in volliger Ein-
samkeit mit der Landschaft. Von Menschenhand wurden Wege in die Wildnis verlegt, die das
sehnstichtige Verhdltnis von Mensch und Natur und mithin die 1dee der arkadischen Freiheit
verdeutlichen, die sich seit dem 18. Jahrhundert entwickelte.'

Im Hintergrund der Komposition Kolbes erhebt sich, im Gegensatz zur verschatteten Fels-
gruppierung im Vordergrund, eine hell erstrahlende Landschaft mit einem von Vegetation teils
verborgenen antiken Rundtempel. Ein sein Vieh iiber die Briicke treibender Hirte gibt dem

Blatt eine raumliche Tiefe, die den Eindruck von unbegrenzter Weite erzeugt.

Die Landschaft der Dessauer Umgebung - vor allem aber auch das Warlitzer Gartenreich - war
Carl Wilhelm Kolbe eine vielfache Inspirationsquelle. Die Gartenanlage von Worlitz entstand
unter der Regierung von Leopold 111. Friedrich Franz von Anhalt-Dessau, der Kolbe 1798 als
seinen Zeichenlehrer anstellte und zum Hofkupferstecher ernannte. Sowohl die englische Gar-
tenkunst als auch antike Vorbilder dienten der Gestaltung der Worlitzer Gesamtanlage als Vor-
bilder. Wichtig dabei war vorallem die Herausbildung eines neuen Naturgefiihls, das sich eng
mit dem zeitgendssischen, durch die Aufkldrung propagierten Freiheitsgedanken verband.?

In Ziirich radierte Kolbe 1805/07 mit Erlaubnis des Fiirsten die Landschaftsgeméilde Salomon
Gessners in groBe Platten (vgl. Kat, 93). Der Einfluss des Schweizer Kiinstlers und Literaten
wird in Kolbes Landschaften, Tierstiicken und vor allem seinem intensiven Studium der Natur
an vielen Stellen ersichtlich. Auch Antoni Waterloo (Kat. 16-17) zdhlte zu seinen Vorbildern.

JP

1 Wunderlich 1995, S. 121.
2 Paul 1987.
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Radierung
444 x 390 mm (Blatt)
436 x 356 mm (Platte)

Subscriptio:

La Fontaine en Arcadie /

Le tableau en gouache se trouve dans le
cabinet de la famille Gessner

228

Carl Wilhelm Kolbe d. A. (1757-1835) nach Salomon Gessner (1730-1788)

Der Brunnen in Arkadien
1805/07

Um einen Brunnen gruppieren sich drei antik stilisierte Figuren, zwei Frauen mit freier Brust
und ein Hirte. Der Hirte sitzt am Rand des Brunnens, wiahrend eine der beiden Frauen ihren
Krug mit Wasser fiillt; dennoch sind sie ganz in ein Gespriach mit dem Hirten vertieft.

Der Brunnen ist als gewolbte Nische in einen mit Efeu iberrankten Felsen eingelassen und
wird von der Skulptur einer liegenden Frau mit Amphora bekront. Durch ein Rundbogentor
fiihrt eine Treppe zu ihm hinauf. Das Motiv ist von den alten Nymphenheiligtiimern inspiriert,
die in der Antike in natiirlichen Wasser fithrenden Grotten angelegt und mit schmiickendem
Beiwerk wie Skulpturen und Weihgaben bedacht wurden.! Nymphen galten meist als die
wohltitigen Geister bestimmter Hohlen, Wiesen oder Quellen. Letzteren wurden in der Antike
heilende Krifte nachgesagt. Diese schattigen Nymphéen, wie man die Heiligtiimer nannte,
sind, dhnlich wie die Hohlen Pans, ein zentrales Element der Bukolik. Grotten waren seit dem
16. Jahrhundert ein verbreitetes Element in der Gartenkunst Europas. Ausgehend von Italien
und Frankreich wurden sie in vielen Varianten errichtet, etwa als eigenstindige Pavillons,
Brunnen, Grottentheater oder Grottenséle. Im 19. Jahrhundert wurde der Nymphenbrunnen
zum wichtigen Gestaltungselement des englischen Landschaftsgartens.

Das Gemilde Der arkadische Brunnen von Salomon Gessner diente der Radierung als Vorlage
und wurde zwischen 1805 und 1807 von Carl Wilhelm Kolbe dem Alteren, neben anderen Ge-
malden von Gessner, im Auftrag der Gessnerschen Buchhandlung in Zirich reproduziert.? In
seiner Dessauer Zeit zeichnete Kolbe hauptsichlich Landschafts- und Pflanzendarstellungen
aus seiner Umgebung.

Er wurde besonders bekannt durch seine so genannten ,Krauterblédtter”, in denen er gekonnt
die Sumpfvegetation wiedergab.> Auch bei den Reproduktionen nach Gessner legte Kolbe
Wert auf eine differenzierte Wiedergabe der einzelnen Pflanzen.

CB

" Emslander 2002, S. 176.
2 Leeman-Van Elck 1930, S. 313.
> Martens 1976, S. 12.
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Aquatinta und Radierung in Braun
302 x 262 mm (Blatt, bis iiber den Plat-
tenrand beschnitten)

230

Friedrich Christian Gottlieb Geyser (1772-1846)

Italienische Landschaft mit ruhendem Vieh
um 1800

In einer stimmungsvollen Landschaft macht eine Hirtin gerade Rast mit ihrer Herde. Ausge-
lassen spielt sie im Schatten eines Felsens, der sich am rechten Bildrand majestédtisch erhebt,
mit einem kleinen Hund. Thre kleine Herde hat sich im zentralen Bildvordergrund mittlerweile
niedergelassen. Im Mittelgrund erblickt man eine von Pflanzen bewachsene Ruine, dahinter
offnet sich eine idyllische Landschaft mit einer friedlichen, sonnenbeschienenen Stadt am
Horizont. Geysers Aquatinta ist eine seitenverkehrte Reproduktion eines auf 1673 datierten
Gemaildes von Johann Heinrich Roos (1631-1685)." Roos, der sich in seinen Geméilden und
Radierungen vielfach mit dem Thema der Hirtenidylle befasste, komponiert in diesem Gemal-
de eine beschaulich und ruhig wirkende Szenerie, die vom Licht der stidlichen Sonne geprégt
ist. Addquat ist es dem Graphiker Friedrich Christian Gottlieb Geyser in seiner Reproduktion
gelungen, genau diese Momente wiederzugeben. Neben der bewusst in Kauf genommenen
Seitenverkehrung dnderte der Kiinstler das Querformat der Gemaéldevorlage jedoch in ein
Hochformat und verlieh der Szenerie durch diesen Eingriff die Wirkung einer gegeniiber Roos’
Komposition noch gesteigerten Abgeschiedenheit und Ruhe.?

Bis heute werden die Arbeiten Geysers, der ein Sohn des berihmten Kupferstechers und Ma-
lers Christian Gottlieb Geyser (1742-1803) war, mit denen seines Vaters verwechselt.

CSK

' Das Gemilde mit dem Titel Italienische Landschaft mit ruhendem Vieh befindet sich im Herzog Anton Ulrich-
Museum in Braunschweig, Inv.Nr. 562.

2 Zwei weitere Stiche nach Roos Gemilde existieren, die ebenfalls Hochformate darstellen: Friedrich Hohe (1802 -1870),
Ruhende Herde, 1834, Lithographie, sowie Thomas Heawood (tdtig um 1840), Viehstiick, ca. 1851, Stahlstich. Zu
beiden vgl. AK Kaiserslautern 2006, Nr. 15 u. 16. Mdglicherweise diente Geysers Blatt beiden Kiinstlern als Vorlage fur
ihre Nachstiche.
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Radierung
244 x 199 mm (Blatt)
147 x 130 mm (Platte)

Tschirschky T VI. Abt., Nr. 30; Rtimann
S. 94 (2. Zustand); Frohlich GA 65

232

Johann Gottlob Schumann (1761-1810)
nach Johann Christian Klengel (1751-1824)

Das Nymphenbad
um 1779/88'

Badende Nymphen, ob an Quellen oder Fliissen, gehorten in der barocken und klassizistischen
Landschaftsmalerei zum Standartrepertoire und wurden fiir gewohnlich als Staffage vor die
eigentlich behandelte Natur gesetzt. Um so erstaunlicher, hier ein hoch aufragendes, italie-
nisch anmutendes Mauerwerk mit oberhalb abschlieBender Briistung und mit einem darin
eingelassenen Turm vorzufinden, aus dessen Schlot Rauch aufsteigt. Eine hier aufgestellte,
dem Betrachter abgewandte Statue weist darauf hin, dass hinter der Mauerkrone ein Weg ver-
laufen muss, der sich tiber dem breit und ruhig flieBenden Gewasser erhebt und sich nunmehr
als Teil einer turmbewehrten Briicke erweist. Die am Flussufer sitzenden, nackten Madchen
sowie die sich im Wasser Entkleidende sind von einer spielerischen Natiirlichkeit geprdgt. So
mdochte man den von Johann Christian Klengel stammenden zeichnerischen Entwurf fast als
Gegenposition zum im Dresdner Zwinger realisierten barocken Nymphenbad P&ppelmanns
werten. Dies gerade vor dem Hintergrund der direkten Ubernahme des Titels des Bauwerks, so
als wisse Klengel nunmehr ein solches Nymphenbad um vieles natiirlicher einzufangen. Klen-
gel war 1777 als erstes Mitglied der 1764 begriindeten Dresdner Akademie der Kiinste zu-
gleich Schiiler dieser Anstalt gewesen. Seither hatte er selbst Lehrlinge zu unterweisen. 1780
nannte er in einer uns erhaltenen Nachricht unter den seinen auch Johann Gottlob Schumann,
von dem uns sogar eine Arbeit aus dem Vorjahre erhalten geblieben ist.” Schumann wird die
vorliegende Radierung wohl wihrend seiner Lehrzeit angefertigt haben.?

BJW

' Die auf uns gekommenen Radierungen Schumanns nach Klengel datieren allesamt zwischen 1779 und 1788. Vgl.
Frohlich GA 65-74.
% Fréhlich 2005, S. 10.

> Méglicherweise bleib Schumann bis 1788 Schiiler Klengels, denn offenbar gab es keine zeitlich begrenzte Lehrzeit,
so blieb Johann Gottlieb Samuel Stamm beispielsweise sechs Jahre bei Klengel. Spatestens 1790, als sein Lehrer eine
anderthalbjdhrige Ttalienreise antrat, wird Schumann eigene Wege gegangen sein. Vgl. Frohlich 2005, S. 10f.
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Lithographie, beidseitiger Druck
150 x 135 mm (Blatt)

aus: Geheimnis des Steindrucks in

seinem ganzen Umfange von einem
Liebhaber, Cotta 1810

234

Christian Friedrich Traugott Duttenhofer (1778-1846)

Ein Wanderer mit Pferd
um 1810

Duttenhofer ist eigentlich bekannt fiir seine Reproduktionsstiche nach ilteren und zeitge-
nossischen Meistern der Landschaftsmalerei — Poussin, Bril, Both, Domenichino oder Lorrain.'
Das Blatt ist die sechste Beilage zu der Schrift Das Geheimnis des Steindrucks in seinem
ganzen Umfange [...], erschienen 1810. Es diente der praktischen Anleitung zu einem neuen
zukunftsweisenden Verfahren. Verbunden mit den Erfahrungswerten des Verfassers Gottlob
Heinrich Rapp war es das erste eigentliche Lehrbuch der Lithographie. Die beigeftigten Blat-
ter sollten ,nicht als eigentliche Kunstwerke, sondern nur als Proben von dem, was sich die
Liebhaberey nach der gegebenen Anleitung leicht selbst erschaffen kann; zugleich auch als
Beweis: was sich von der Dauer gestochener Steine erwarten ldsst; und: dass jede Art von
Stein-Bearbeitung auf diinnes Papier abgedruckt werden kénne* verstanden werden. Nummer
Finf der Beilage ist ,,Eine gestochene Landschaft. Erster Versuch von Herrn Duttenhofer®,
Nummer Sechs ,,Die ndmliche Landschaft, aber retouschirt und mit Zusitzen versehen [wie
der schmale diinne Ast der rechten Baumgruppe], nachdem sie schon eine grosse Anzahl von
Abdriiken ausgehalten hatte.“> Wiederholt trigt der deutsche Kupferstecher Christian Fried-
rich Traugott Duttenhofer zur Buchillustration bei, darunter zahlen Alexander von Humboldts
Reisebeschreibungen und Cottas Taschenbuch fiir Gartenfreunde. Hier erprobt er die Manier
des Kupferstechens mit einem neuen Druckverfahren, das die Imitation der Ausdruckswerte
der dlteren Technik zulieB und so zum Vergleich zwischen Tradition und technischer Neue-
rung anregen sollte.

Die Rahmung der Vegetation und das Offnen des Bildraumes in die Tiefe lehnen sich an ma-
lerische Traditionen der Landschaftsdarstellung an. Der Wanderer mit seinem Pferd wird zur
Staffage vor dem eigentlichen Hauptakteur, der Natur. Licht und Schattenspiel im Blattwerk,
die bewegende Natur als individuelle Erscheinung, folgt dem individuellen Blick auf ihre
Erscheinung.

DT

' Fréhlich 2002, S. 284.
2 Rapp 1810, Nachdruck 1993, keine Paginierung.
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Radierung
250 x 306 mm (Blatt)
167 x 227 mm (Platte)

236

Carl Ludwig Frommel (1789-1863)

Bei Subiaco
1815

Aus der geheimnisvollen Dunkelheit einer riesigen Hohle 6ffnet sich der Blick auf die ferne
Rocca Abbaziale mit der Zwingburg der Abte und den am Berghang gelegenen Hiusern von
Subiaco. Das um 1800 populdre Motiv solcher Hohlendarstellungen liefert dem Betrachter
eine abwechslungsreiche ,Verquickung von unmittelbarem &sthetischem Natureindruck und
literarisch-intellektueller Assoziation“.' Man erfreut sich an dialektischen Kontrasten, wie Hell-
Dunkel, Offen-Geschlossen oder Stein gegeniiber tippiger Vegetation. Dann, in einem zwei-
ten Schritt, wird man an den heiligen Benedikt erinnert, der in einer Hohle bei Subiaco sein
Eremitendasein fiihrte und in der nahe gelegenen Gegend mehrere Kl6ster griindete. ,Ora et
labora (et lege), Deus adest sine mora“2 Dieser bekannte Grundsatz der Benediktiner sollte
den Menschen zur Gottes- und zur Selbsterkenntnis fithren. Die abgeschiedene Hohle und der
lesende Monch - samt der ansonsten menschenleeren Landschaft - erscheinen hier sowohl
als ein topographischer als auch als ein geistiger Raum, in dem man sich Gott 6ffnen kann.
Die sonst fiir Eremitendarstellungen typische Dramatik fehlt génzlich. Die meditative Ruhe,
die der Monch ausstrahlt, ist der des Schafers verwandt, denn mit dem Schiferleben wurde die
vita contemplativa - im Konstrast zur vita activa - assoziiert. Die Hohle ist daher fiir beide
ein natirlicher Riickzugsort und gleichzeitig ein ,Fenster zur Welt“?, das wie ein Fernrohr ei-
nen schirferen Blick auf das Wesen der Dinge erméglicht. Der idyllische Moment findet auch
im flieBenden Wasser seinen Ausdruck, welches man wiederum auch als Zeichen seelischer
Reinheit lesen kann.

In seiner rein praktischen Funktion diente das Bild Italienreisenden sicherlich auch als eine
Art Gedachtnisstiitze. So konnte man mit dem Ortsnamen spater die landschaftlichen und
kulturellen ,Highlights' verbinden und die Erinnerungen neu aufleben lassen.

GM

' Réder 1985, S. 62.
2 Aus dem Lateinischen: Bete und arbeite (und lies); Gott steht dir unverziiglich bei.

> Roder 1985, S. 97.
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Radierung
247 x 304 mm (Blatt)
172 x 213 mm (Platte)

238

Karl Ludwig Frommel (1789-1863)

Bei Syracus
1816

Denkt man an eine Portritierung arkadischer Lebensumstinde, so wiirde Frommels Radierung
wahrscheinlich einer solchen Vorstellung entsprechen: Umhiillt von flirrender Hitze, erhebt
sich ein machtiger Baum Schatten spendend tber eine zu seinen Wurzeln sitzende Frau, die
Wolle auf eine Spindel dreht. An kraftigen Asten befestigt, schlift ein Kind vor ihr in einer
Hangematte. Schafe laben sich an einer Quelle und 4sen im Gras. Durch die Baume hindurch
ist im Hintergrund ein sonniger Treppenaufgang zu erkennen, der zu einer hohen, von einem
Rundbogen bekronten Tiir und dem nicht weiter sichtbaren Geb&ude fiihrt — die Architektur
flgt sich vollkommen harmonisch in die sie umgebende Natur ein.

Frommels Werk besticht durch ein gekonntes und ausgewogenes Zusammenspiel von Mensch
und Natur. Nichts scheint iber das jeweils Andere zu herrschen.

Wie schon zahlreiche andere Kuinstler vor ihm, bereist auch Frommel in den Jahren 1812-1817
Ttalien - auch Sizilien, Theokrits Heimat - hilt seine Eindriicke graphisch fest und publiziert
sie 1840 als Carl Frommel’s Pittoreskes Italien.'

Jahre zuvor erhielt er in Paris die Moglichkeit, die Werke Poussins und Lorrains zu studieren.
So erscheint zwar auch bei Frommel die Natur idealisiert und wirkt trotz ihrer Einfachheit ma-
jestétisch, doch verzichtet er sowohl auf mythologische als auch auf christologische Motivik
und ist ebenso wenig der Antikenrezeption verhaftet.? Seine Werke platzieren das Gesehene
im Hier und Jetzt, haben sich von klassizistischen Sehgewohntheiten verabschiedet, und er-
langen vielleicht gerade deswegen eine groBere Glaubwiirdigkeit und auch Identifizierbarkeit.

AD

! Sizilien findet in diesem Werk allerdings keinerlei Erwdhnung.

2Vgl. dazu z. B. Lorrains Paysage avec Apollon et Mercure und Paysage avec Céphale at procris reconciliés par
Diane in AK Nancy 1982, S. 305-307. Dariiber hinaus auch Lorrains Landscape with Paris and Oenone in Rossholm
Lagerlof 1990, S. 153.
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Radierung
107 x 166 mm (Blatt, bis iiber den Plat-
tenrand beschnitten)

240

Anton Edler (1798-1856)

Eine FluBbriicke mit der Ruine eines Torhauses
um 1830

Auch hier hilt eine Architekturruine Einzug in eine pittoreske Alltagsdarstellung zwischen Hir-
tenstab und Fischerboot. Mahnend steht sie iiberwéltigend im Mittelpunkt der Betrachtung.
Wie ein Denkmal ragen die Reste einer vergangenen Kultur empor, deren Mauern jedoch den
Grundstein, bzw. wortlich zu nehmen: den Einlass bieten - ein Stadttor in die Gegenwart. Thre
Préasenz verkorpert die Einfachheit, Stille und GréBe nach Goethe. Die Natur nimmt Besitz von
ihr und fuhrt Architekturen von Menschenhand der Natur zuriick. Ein gleichgerichteter Wol-
kenzug, das Wachstum der Natur in den Mauerritzen, dazu die vegetative Rahmung der Dar-
stellung unterstreichen die Natirlichkeit und stille Gewalt ihrer Gegenwart. Eine harmonische
Koexistenz voll Licht- und Schattenspiel, lassen den Ort traumhaft entriicken. Die vorliegende
Graphik fallt aus dem (Euvre Edlers heraus. Er ist als deutscher Zeichner, Lithograph, Kup-
ferstecher und spéterer Daguerreotypist im seinen Schaffen stark verankert mit der topogra-
phischen Arbeit im Kdnigreich Bayern. Ab 1813 war er im militarisch-topographischen Biiro
des Generalquatiermeisterstabs in Miinchen als Kupferstecher beschiftigt. Als sein Hauptwerk
kann man seine Arbeit am groBen topographischen Atlas Bayerns bezeichnen. Seine Stiche
bleiben in der Gegenwart Miinchens und Bayerns verhaftet. Einzig die Erwdhnung einer rémi-
schen Landschaft findet sich im Lagerkatalog der Lentner’schen Hofbuchhandlung'; mag sein,
ein probendes Werkstiick. Aber vielleicht kann sie auch verstanden werden in Bezug auf das
Erschaffen eines arkadischen literarischen Bildes nach Sannazaro oder Vergil: dem Entriicken
der eigenen historischen Realitdt und Arbeitswelt mit dem handwerklichen Geschick eines
Kupferstechers.?

DT

! Lager-Kat. XIV von Lentner, Miinchen 1913
2 Korbacher 2007, S. 16-18.
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100 Johann Anton Alban Ramboux (1790-1866)
Ansicht des Moseltals bei Trier

1824
Lithographie ,Noch manche Alterthiimer und geschichtliche Merkwiirdigkeiten haben wir in unserem scho-
Blatt 482 x 695 mm, Platte teilwei - . . . . .
At SRS x b5 mm, Fatfe erweise nen Moselthale aufzuweisen, und diese sind ausgezeichnet genug, um die Aufmerksamkeit
beschnitten, Blattrand auf Riickseite . ; X o . .
verstarkt, in Falz geklebt der Gebildeten in Anspruch zu nehmen. In dieser Hinsicht darf sich wohl keine Stadt Deutsch-

lands mit Trier vergleichen [...]“ so schrieb Johann Hugo Wyttenbach im Jahre 1824." Bereits

Subscriptio: . . o . . .

Gedr. vion] Jloseph] Selb.: rechts: Nach zu Beginn des 19. Jahrhu.nd(?rts verar.1dern ar.chaologls.che Grabung.en das Stadtbl?d Triers
der Natur und auf Stein gezeichnet von auf der Suche nach der einstigen antiken Residenz Kaiser Konstantins. Im Zuge dieses an-
J. A Ramboux; darunter: Ansicht des wachsenden Interesses erscheinen vier Blitter des hier damals ansissigen Kiinstlers Ramboux

Moselthales oberhalb Trier; darunter:
im Vordergrunde die Reste des romi- . - ) ) ] )
schen Amphitheaters risch wiirdigt. Viele Gelehrte begaben sich, von regem Interesse fiir die romischen Altertiimer

angetrieben, nach Trier und ebneten so den Weg fiir die Aufarbeitung der Stadtgeschichte
und ihrer kulturhistorischen Bedeutung, die bis heute die Grundlage fiir den nicht abebben-

in einer Serie, die das antike Erbe Triers in seinen rémischen Ruinen kunstlerisch und litera-

Aus einer Serie von vier Bléttern, er-
schienen in ,Malerische Ansichten der

merkwiirdigsten Alterthiimer und vor- den Besucherstrom bildet.? Die Ruinen vergangener Tage, mit ihrem Blick auf die kultivierte
Zﬁgli(‘bﬂ“ Naturanlagen im Moselthale Landschaft, bieten dem Wanderer und den Rastenden Geborgenheit und Ruhe, wie sie auch
bey Trier den Hirten in Arkadien zuteil wurden. Die Grand Tour oder die rein imagindren Reisen der
Nagler 2, Brulliot 2643 Dichter und Denker nach Arkadien muss der Daheimgebliebene demnach nicht mehr antre-

ten. Ganz gemiB des Sprichworts Warum in die Ferne schweifen? Sieh, das Gute liegt so
nah findet jedermann Arkadien nunmehr auch beim Verweilen in der heimatlichen Natur.
Diesem Zeitgeist geschuldet ist auch, dass diese Druckgraphiken zum Erinnerungsbild fiir die
heimisch-stadtischen Attraktionen wurden, wie man sie seit jeher schon den Pilgern in Rom
und anderswo angeboten hatte.

KB

! Einleitung zum ersten Heft der Malerischen Ansichten, 1824.

2 Ahrens 1991, S. 64 ff.
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