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Schattendurchbruch, Pavillon für einen Krisenstab
1999
Polizeiinspektion, Nürnberg-Feucht

Erst nach telephonischer Rücksprache mit dem Ersten Polizeihauptkommissar und der Identifizierung des Be-

suchers bei der Ankunft in der Polizeiinspektion Feucht/ Nürnberg kann man die Arbeit Schattendurchbruch.

Pavillon für einen Krisenstab besichtigen. Waren die bisherigen Kunst-am-Bau-Arbeiten stets öffentlich zugäng-

lich oder zumindest komplikationslos einsehbar, so entsteht auf Grund der erhöhten Sicherheitsvorkehrungen

für diesen Ort eine Art paradoxe Intimität im öffentlichen Raum. 

Der ortsbezogen wie inhaltlich äußerst schwierigen künstlerischen Aufgabenstellung begegnet Werner Mally

bei der Realisierung in symbolischer wie architektonischer Hinsicht: zum einen mit einem ikonographischen

Rückgriff auf die Basis erkennungsdienstlicher Arbeit, den Fingerabdruck, zum anderen mit einer kleinen Garten-

anlage, die den Mitarbeitern der Behörde in der Mittagspause als Rückzugsmöglichkeit dienen kann. 

Im Geviert des von allen Seiten her einsehbaren zweigeschossigen Gebäudeinnenhofs platziert er aus der

Mitte gerückt einen runden, im Material glatt belassenen Betonpavillon, dessen Dach eine im biometrischen

Muster des Fingerabdrucks perforierte Stahlplatte bildet. Je nach Jahreszeit und entsprechender Intensität der

Sonneneinstrahlung wandert der Schatten des überdimensionalen Fingerabdrucks über die Innenwände des

Pavillons, bis die Sonne hinter den Gebäudemauern verschwindet. 

Von drei Seiten zugänglich bietet der Pavillon Mitarbeitern der Polizeistation in der Mittagspause Gelegenheit,

sich im Inneren vor Blicken geschützt auf den aus den Wandsegmenten vortretenden Betonbänken niederzu-

lassen. Der hermetische Eindruck, den das Gebäude von außen auf den ersten Blick vermittelt, findet im Innen-

hof seine Entsprechung, nun aber auf gleichsam durchlässig spielerische Weise. 

Werner Mally hat die Gestaltung des gesamten Innenhofs in seine Planungen miteinbezogen. Sowohl die um

den Pavillon herum verlegten Pflastersteine und die auf dem Gelände verstreuten Granitfindlinge, als auch die
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< Stand der Projektion im April, ca. 15 Uhr
und im Juni ca. 14 Uhr
> Schattenstand im Mai/Juli, ca. 13 Uhr



JOSEF LANG – 
Hrsg. Galerie der Bayern LB, München; Josef Lang | 2005

Künstlermonografie
21 x 29 cm | 52 S. | Hardcover

JOSEF LANG
SKULPTUREN IN HOLZ, STEIN UND BRONZE

JOSEF LANG
Skulpturen in Holz, Stein und Bronze

mit Beiträgen von 
Hartfrid Neunzert und Christian Burchard

Die Sehnsucht nach der menschlichen Figur

CHRISTIAN BURCHARD »In deinen Plastiken scheint die
klassische Bildhauerei, die Idee der vollplastischen
Figur mit mehreren Ansichtsachsen eine Renaissance
zu erleben?« 

JOSEF LANG »Was an meinen Figuren in der klassi-
schen Bildhauertradition steht, ist die Einheitlichkeit
der Figur. Ich arbeite nicht in Fragmenten, ich zertei-
le nicht die Figur, sondern sie soll unbedingt vom
Betrachter als Ganzes wahrgenommen werden.
Manche meiner Figuren entziehen sich dem Voll-
plastischen und tendieren zur Zweidimensionalität,
wie zum Beispiel die Arbeit Schreitende Schmalfigur.
Aber auch diese haben keine Ansichtsachse, sondern
lassen den Betrachter von jeder Seite etwas Neues
entdecken. In der Malerei ist alles auf eine Frontal-
ansicht mit einer gleichmäßigen Beleuchtung hinkom-
poniert. Bei der Skulptur ist es gerade der Wechsel
von Licht und Schatten und des Standortes, welcher
dem Betrachter das Werk erschließt. Es kommen aber
ganz neue Aspekte dazu, wie der monochrome
Farbüberzug oder die Material-Oberflächen.« 

CHRISTIAN BURCHARD »Die Idee der modernen Plastik
hat sich weiterentwickelt in Richtung einer konzep-
tuellen Kunst, die das Figürliche verneint, in gewisser
Weise sogar die physische Skulptur negiert. Zwei
extreme Beispiele: Als der renommierte Schweizer
Künstler Remy Zaugg  von der Stadt Münster aufge-
fordert wurde, eine Skulptur zu schaffen, machte er
den Vorschlag nur ein Buch über Plastik zu präsentie-
ren, denn, so argumentierte Zaugg, die Stadt hätte
schon genügend Skulpturen, sie müssten bloß neu ins
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Bewusstwein der Öffentlichkeit gerückt werden. Ein
zweites noch radikaleres Beispiel. Die Fotokünstler
Bernhard und Hilla Becher von der Düsseldorfer
Kunstakademie erhielten auf der Biennale in Venedig
den goldenen Löwen für Skulptur, weil ihr fotografi-
sches Werk zu den Industriedenkmälern in Deutsch-
land, die skulpturalen Eigenschaften dieser Architek-
tur sichtbar macht.«

JOSEF LANG »Diese Sichtweisen widersprechen nicht
der handwerklichen Bildhauerkunst, sondern haben
den Begriff der Plastik und ihrer Wirkung erweitert
und dadurch den Blick für das Skulpturale geschärft.
Am entschiedensten hat es Josef Beuys, der ja
zunächst als Bildhauer begonnen hat, ausgedrückt in
seinem Grundsatz ›Denken ist Plastik‹. Der Nukleus
der kreativen Arbeit ist begrifflicher Natur und das
Ausformulieren eines Gedankens, ihn zu präzisieren
und in einem Satz auszudrücken, der für andere ver-
ständlich und ›greifbar‹ wird, ist ein Gleichnis für die
Arbeit des Bildhauers. Sonst wäre das Produkt nur
technisch und formalistisch. Beim Arbeiten in Stein
und Holz wird die Vorstellung oder die Figur von
ihren Hüllen befreit. Das ist ein Prozess, der sich
gleichzeitig in den Händen und in den Gedanken
abspielt. Es ist ein elementares Erlebnis jeder schöpferi-
schen Tätigkeit und nicht auf die Moderne be-
schränkt. Eine andauernde Forderung der Moderne
ist, eine schöpferische Idee im Prozess des Entstehens
in ihrem originären Kern ohne Beiwerk und dekora-
tive Details festzuhalten. Das erfordert eine besonde-
re Konzentration. Man muss über den gesamten
Arbeitprozess den ersten Einfall nicht aus dem Auge
verlieren, um die Lebendigkeit der Ausgangssituation
zu erhalten. Man setzt 99 Schläge, aber erst der

Figuren, die mit dem Betrachter sprechen

JOSEF LANG UND DER KUNSTHISTORIKER CHRISTIAN BURCHARD ÜBER FIGÜRLICHE BILDHAUER-
KUNST UND DAS ZUSAMMENSPIEL VON AUSDRUCK, MATERIAL UND ORT
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HERZTRÄGER, 1992, Bronze, 42 x 22 x 6 cm
SCHREITENDE SCHMALFIGUR, 1994, Bronze, 119 x 62 x 18 cm
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100ste erreicht das Ziel, und man weiß, es wäre nicht
möglich nach zwanzig Schlägen. Das Ergebnis ist
eine symbolische Verdichtung, die Betrachter oft als
archaische Anmutung umschreiben.« 

CHRISTIAN BURCHARD »Deine Figuren haben eine beson-
dere Aura der Menschlichkeit. In einem Beitrag des
bayerischen Fernsehens charakterisierte Burkard
Hirschhäuser deine Skulpturen als Menschen ohne Po-
sen, als Gesten der Verwundbarkeit, als Figuren mit kul-
tischer Strahlkraft. Wie kamst du zu Deinem Thema?«

JOSEF LANG »Ich hatte immer eine Sehnsucht nach
dem Figürlichen, nach der menschlichen Figur. Diese
Sehnsucht hat mich seit meiner Kindheit begleitet als
eine ständige Unruhe, die ich nur durch das künstle-
rische Arbeiten ausgleichen kann. Als Kind musste ich
alles, was ich in die Hand bekam, gestalten. Es gab
bei uns in Bad Tölz viel Holz und so habe ich früh
schon begonnen, in Holz zu schnitzen. Es stellte sich
für mich nie das Problem, ob ich Künstler bin oder
nicht. Man ist Künstler oder man ist es nicht. Die Frage
besteht darin, ob man sich entscheidet, sein Künstler-
sein auszuleben. Erheblich schwieriger und kritischer
gestaltet sich die Entwicklung, bis man seine eigene
Formensprache findet. Ich wollte zunächst das bild-
hauerische Handwerk und die Darstellung des mensch-
lichen Körpers perfekt beherrschen. Meine frühen
Arbeiten, wie zum Beispiel Die Badende, sind Bei-
spiele dafür. 
Während meiner Akademiezeit gab es dann eine
Phase, wo ich unter dem Druck des Zeitgeistes formal
und ungegenständlich gearbeitet habe. Diese Arbeits-
weise war mir aber fremd und ich erlebte es wie eine

Befreiung, wieder zum Figürlichen zurückzukehren.
Meine Formensprache hatte sich dadurch geändert zu
einem reduzierten, gestischen Realismus. Die mensch-
liche Figur aber ist zu meinem Lebensthema gewor-
den, die menschliche Figur als Ausdrucksträger von
Menschlichkeit.«

CHRISTIAN BURCHARD »Menschlichkeit ist für mich ein zu
weiter Begriff. Das klingt nach Harmonie und
Weltfrieden und Angst vor der Auseinandersetzung
und Dissonanz. Menschlichkeit ist etwas Angeneh-
mes, was jeder getrost als Bild übers Sofa oder als
Plastik in den Garten stellen kann. Unmenschlichkeit
verkauft sich schlecht, höchstens an Museen, die
ihrem Publikum auch mal gerne etwas Schockie-
rendes bieten möchten.«

JOSEF LANG »Im Grunde ist das Thema ›Menschsein‹
in der Kunst, ausgehend von ihren Anfängen im kulti-
schen Bereich, schon in der Bildhauerei angelegt. Es
ist eines ihrer Urthemen. Es geht immer darum, der
Welt Formen zu entnehmen, diese zu reflektieren, zu
verinnerlichen und daraus etwas Neues zu schaffen.
Meine Figuren verkörpern Menschlichkeit im ›So-
Sein‹, es sind Menschen, die ihre Bestimmung gefun-
den haben und in sich selber ruhen, keine Gruppen,
sondern fast immer Einzelfiguren. Das Äußere meiner
Skulpturen entspricht nicht dem heutigen Schönheits-
ideal. Sie sind dick, haben große Füße und wirken zum
Teil grobschlächtig. Innerlich sind sie sensibel, unsicher,
verlegen und verschämt. Sie dürfen ›so sein‹ wie sie
sind. Das Figürliche wird dadurch Mittel zum Zweck
einen metaphorischen Körper zu gestalten, in dem
sich Menschlichkeit ausdrücken kann.« Fortsetzung Seite 26

ROTE FLACHFIGUR, 2005, Eiche rot, 180 x 50 x 50 cm
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Georg Baselitz erscheint sowohl durch seinen persön-

lichen Werdegang als auch durch seine besondere Denkweise auf

der europäischen und internationalen Szene der zeitgenössi-

schen Kunst als bedeutende und wegweisende Persönlichkeit,

durchaus vergleichbar den Begründern der Moderne in der

Kunst des 20. Jahrhunderts. In der Entwicklung des fortwähren-

den Befragens der Wirklichkeitsdarstellung durch die Praxis 

der Malerei hat sich der Künstler durch das Auf-den-Kopf-Stellen

der Bildmotive in die Geschichte der künstlerischen Konven-

tionen und Revolutionen eingeschrieben. 

Georg Baselitz, der solche Werke seit 1968 realisiert und 

dem Publikum präsentiert, bezeichnet dieses antagonistische

Vorgehen als »besten Weg das Gemalte vom Inhalt 

zu befreien« um »sich der Malerei an sich zuzuwenden«. 

Er fügt hinzu: »Das Umdrehen des Bildes hat mir bewiesen,

dass die Realität das Bild ist«, »ein auf den Kopf gestellter

Gegenstand ist tauglich für die Malerei, weil er als Gegenstand

untauglich ist«. 

Der Künstler pflegt den ständigen Dialog zwischen Male-

rei, Bildhauerei, Druckgraphik und Zeichnung. Dem Gebiet 

der Letzteren ist das Experimentieren mit dem Wesen und den

skripturalen Werten des Striches und der Farbe vorbehalten,

die Georg Baselitz kontinuierlich mit Hilfe der besonderen, mit

Bleistift, Tusche, Pastell oder dem Aquarell selbst verbun-

denen Möglichkeiten erprobt. Allerdings waren in der Vergan-

genheit großformatige Zeichnungen selten, und die umfang-

reiche Reihe aus dem letzten Jahr, die die Albertina und 

der FRAC (regionaler Fonds für zeitgenössische Kunst) Picardie

für die Ausstellungen in Wien und Amiens zusammengestellt

Tant par son parcours personnel que par la spécificité 

des fondements de sa pensée, Georg Baselitz apparaît sur 

les scènes européenne et internationale de l’art contem-

porain comme une figure majeure et exemplaire, à l’égal de

celles qui ont fondé la modernité artistique au XXème siècle. 

De même, dans le mouvement perpétuel d’interrogation des

enjeux de la représentation du réel et de la pratique picturale, 

le retournement des sujets dans ses œuvres a inscrit 

l’artiste dans l’histoire des conventions et des révolutions 

artistiques. 

Appliqué à partir de 1968 pour la réalisation des œuvres ou leur

présentation au public, Georg Baselitz définit cet engagement

antagoniste comme « le meilleur moyen de vider ce que 

l’on peint de son contenu « pour » se tourner vers la peinture 

en soi ». 

Il ajoute : « le fait de renverser l’image me prouva que la réalité

est l’image », « l’objet peint à l’envers est utilisable pour la

peinture parce qu’il est inutilisable en tant qu’objet ».

Dans la permanence du dialogue entretenu par l’artiste

entre la peinture, la sculpture, la gravure et le dessin, ce 

dernier demeure un espace privilégié d’expérimentations pour

les valeurs ontologiques et scripturales du trait et de la 

couleur que Georg Baselitz a continûment mises à l’épreuve

des ressources propres ou associées du crayon, de l’encre, 

du pastel ou bien encore de l’aquarelle. Néanmoins, rares par 

le passé ont été les dessins de grand format, et l’ensemble

important réalisé l’année dernière que l’Albertina et le Fonds

régional d’art contemporain de Picardie ont choisi de présenter

respectivement à Vienne et Amiens, s’avère exceptionnel 
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Figuren in steifer Pose auf hellem Hintergrund abgebildet. Der

Maler trägt die weiße Mütze, durch die er sich auf dem Bild

Meine Neue Mütze vom 19. Oktober 2001 definiert sehen woll-

te (Abb. 15). Seine Uniform verschafft ihm Zutritt zur Welt seiner

Bilder, als hätte er sie nie verlassen, und die Mütze ohne Um-

risse neutralisiert auf seltsame Weise die Form des Schädels, der

sich im Rundformat eines Erinnerungsbildes auflöst. Ihre Funk-

tion ist nicht nur die eines Sonnenschutzes, sondern sie verkün-

det auch eine neue Geisteshaltung. Weiß auf Weiß. Auf dieses

Bild folgt ein Doppelporträt des Künstlers und seiner Frau, das

demselben Prinzip gehorchend durch seinen Titel und die farbigen

Wundmale die Idee der Projektion in eine andere, zeitgemäße

und zugleich unzeitgemäße Welt verstärkt, genauso wie auf dem

zweitausend Jahre alten Bild eines römischen Paares (Abb. 16).

Baselitz, der sich 1996 nach einem Kinderfoto gemalt hatte, 

ist nun ein Veteran geworden, ein halbimaginärer Veteran aller-

dings, der seine Identität wie die Kluft eines Malers trägt, der

sein letztes Wort noch nicht gesprochen hat, oder eines Greises,

der eine Schlacht geliefert hat, ohne dass man weiß, wofür. 

In einer der Fassungen mit schwarzem Hintergrund, Foto frivol,

erscheint eine rot gemalte Stadtansicht: Es ist Dresden (Abb. 17).

Das Aquarell ergreift Besitz vom Ausgangsmotiv des Bildes

Foto von gestern (Abb. 18) und variiert es im rechteckigen For-

mat durch Akzentuierungen: das frontale Gegenüber der Figuren

zum Objektiv, den schwebenden Charakter der Kopf-nach-

unten-Pose, die am Körper liegenden Arme, die Körper aufrecht

stehend auf dem Papier, jedoch mit aufgestellten Beinen 

im Papier liegend (Kat. Nr. 15–16). Die schrille, entnervte, zer-

schrammte Zeichnung verleiht den zurückgenommenen Formen

eine gespenstische Anatomie und drückt damit etwas unsag-

bar Trostloses aus. Alles wird verflacht und gleichsam verdoppelt,

als wäre die Intimität es sich selbst schuldig, aus Angst ein

Geheimnis verbergen zu müssen, dieses zu wiederholen. Georg

Baselitz und Elke Kretzschmar haben 1962, vor vierzig Jahren,

geheiratet. Das Foto war wohl ihre Art, einen Jahrestag und die

Jahre zu feiern, in denen sie nicht oft getrennt waren. Ohne alle

Werke erwähnen zu wollen, in denen Elke zu sehen ist (Abb. 19)

– eine Ausstellung wurde ihnen 1998 in Fort Worth gewidmet –,

darf man die Akt-Serie aus den 70er Jahren nicht außer Acht 17 GEORG BASELITZ  l  FOTO FRIVOL l  PHOTO FRIVOLE l  2002  l  ø 290 cm 18 GEORG BASELITZ  l  FOTO VON GESTERN l  PHOTO D’HIER l  2002  l  ø 290 cm

16 GEORG BASELITZ  l  VETERANEN l  VÉTÉRANS l  2001 l  ø 200 cm15 GEORG BASELITZ  l  MEINE NEUE MÜTZE l MA NOUVELLE CASQUETTE l  2001

ø 200 cm
14 GEORG BASELITZ  l  DAS SALZ IM KOMMUNISMUS IST DER KUBISMUS l  LE CUBISME

EST LE SEL DU COMMUNISME l  2001  l  ø 200 cm
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une opposition formelle entre le portrait de Wagner par Renoir

et celui de Nietzsche par Munch qui lui permet de revenir 

sur l’attachement obscur des images à ce qu’elles ne sont pas.

Il en fait une formule qui vaut pour un programme « Malen wie

Renoir Wagner malt, nicht wie Munch Nietzsche ». Une phrase

qui encore une fois associe les contraires, et même les contraires

à la puissance deux, pour mieux considérer l’intimité profonde

dans une traduction étrangère. Renoir, comme on sait, a fait 

le portrait à Palerme, à l’hôtel des Palmes, le 15 janvier 1882, en

trente-cinq minutes au moment où Wagner terminait Parsifal.

Ce dernier qui aimait plaisanter de tout, à la différence de-

l’auteur de Ecce Homo, aurait déclaré en français: « Ah ! Ah ! 

Je ressemble à un prêtre protestant » et Renoir ajoute dans une

lettre « ce qui est vrai ». Le critique Gustave Geffroy décrira 

plus tard « la bouche serrée, rose, enfantine, les longs et étroits

yeux bleus luisant dans un large visage placide, énigmatique,

sans âge, une sorte de face placide et inoubliable de Dieu scan-

dinave ». Edvard Munch représente pour Baselitz une expérience

considérable, mais précisément pour cette raison ce dernier 

lui oppose le pathos figé, sérieux, presque boursouflé de son

portrait de Nietzsche en 1906/07. Renoir comme ses amis musi-

ciens, peintres et poètes était un admirateur de la musique 

de Wagner mais il l’appréciait sans l’esprit wagnérien quelque

peu fanatique qui régnait aussi à Paris malgré Bismarck. Munch,

l’un des tout premiers à comprendre Nietzsche, n’était pas 

en position d’avoir un tel détachement. Renoir a peint Wagner

comme il aurait peint les mosaïques de Monreale, une fresque

romaine, une baigneuse blonde. En trente-cinq minutes, il a

peint la Tétralogie comme un simple bouquet de fleurs et en fera

une réplique. Il a dit à Walter Pacht, le peintre et critique

américain qui le rencontra à Cagnes entre1908 et 1911 et inti-

tula son étude, republiée en 1938, « Queer thing, painting » : 

« Voulez-vous savoir ce que je considère comme les deux quali-

tés de l’art? Il doit être indescriptible et inimitable… L’oeuvre

d’art doit vous saisir, vous envelopper, vous porter. C’est le moyen

pour l’artiste d’exprimer sa passion; c’est le courant qui jaillit de

lui qui nous emporte dans sa passion. C’est ce que fait Wagner,

et c’est pour ça que c’est un grand artiste. » Sur cette voie on

n’en finirait pas parce que Renoir fut un admirable causeur de 
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seiner Frau macht den zweifachen Blickpunkt von Konvexspie-

gel und Gemälde offenbar, den Bewusstseinswechsel zwischen

Sichtbarem und Unsichtbarem, den der Maler in sein Leben

übernimmt. »Solche Gestalt unser beider was, Im Spiegel aber

nix, dann das.« Diese Dimension offenbart sich in der Renais-

sance durch die Anamorphose, und heute durch die Entwicklung

einer Fotografie in Aquarell. Im Gegensatz zu anderen Werken

wie dem Doppelporträt des Meisters von Frankfurt wird die

Vanitas-Symbolik in ihr Gegenteil verkehrt. Das großformatige

Aquarell müsste dann diese Entblößung vornehmen, die sich 

auf anderen Wegen zu manifestieren sucht. 

In derselben Periode vom September 2002, in der täglich

neue Aquarelle entstehen, versuchte Baselitz ein Pferd zu malen,

das im Schnee steht, ganz im Sinne von Richard Wagner (Abb.

22–23). Zu diesem Zweck verwendete er die Reproduktion

eines auf das Jahr 1920 datierten Gemäldes von Olaf Wieghorst

(1899–1988), die er in einer Fachzeitschrift gefunden hatte: ein

düsteres kleines Bild in Aquarell und Öl, das einen müden Cow-

boy darstellt. Das Aquarell vom 24. Oktober greift die missmutige

Mattigkeit vor dem Hintergrund eines trüben Tages auf und 

fügt Gebirge hinzu, die nicht an die Alpen oder die Rocky Moun-

tains erinnern, sondern eher an den Kaukasus oder Zentralasien

(Kat. Nr. 14, 18). Sollte man nach einem Grund dafür suchen,

kann man davon ausgehen, dass Baselitz an die Romane von

Karl May dachte, den er gelesen hat – eine Welt fiktiver Aben-

teuer, die in Arno Schmidts Analysen umfassend gewürdigt wird.

Baselitz teilt dessen Einstellung zur imaginären Dimension der

Entdeckung der Welt und des Raumes durch die Worte und 

in den Worten. Er ist auch ein großer Bewunderer des Romans

Der abenteuerliche Simplicissimus von Grimmelshausen, für-

wahr die Summa der Intelligenz, die ein Pferd auf Schritt und

Tritt in die weite Welt hinausträgt. Die Selbstbildnisse und ihre

triste Sicht riefen nach dem Reich des Imaginären. Richard

Wagner stand oft als Gedanke im Mittelpunkt der Arbeit des

Künstlers. Für das, was Wagner für die Kunst und die Kunst-

theorie – Baudelaire, Schopenhauer, Nietzsche, Thomas Mann,

um nur einige zu nennen – repräsentiert, seinen bis ins 20. Jahr-

hundert hineinwirkenden Vorstellungen über Romantik und

Deutschland; für all das, was alleine schon sein Name auslöst,

de l’intelligence portée dans le vaste monde par les pas d’un

cheval. Les autoportraits et leur optique désolée appelaient 

le royaume de l’imaginaire. Richard Wagner a souvent été placé

en tant qu’idée au cœur du travail de l’artiste. En raison de ce

qu’il représente pour l’art et pour la spéculation sur l’art – Baude-

laire, Schopenhauer, Nietzsche, Thomas Mann pour ne citer

qu’eux –, dans une pensée du romantisme et de l’Allemagne qui

déborde sur le XXeme siècle, pour tout ce que le nom même 

de Wagner permet d’évoquer de contradictoire et d’irrésolu mais

aussi d’appel à la lucidité et au devenir critique. Le conflit du

bourgeoisisme pompeux wilhelmien et du poétique révolution-

naire sans limites, Baselitz le transpose directement dans 

Widersprüchliches, Ungelöstes, aber auch ein Appell an den

klaren Verstand und an die Kritikfähigkeit. Den Konflikt zwischen

der pompösen wilhelminischen Spießigkeit und der grenzenlosen

revolutionären Dichtkunst setzt Baselitz direkt um in eine for-

male Opposition zwischen dem Porträt Wagners von Renoir und

dem Nietzsches von Munch und kann so auf die obskure Ver-

bundenheit der Bilder mit dem, was sie nicht sind, zurückzu-

kommen. Er fasste dies in einem Satz zusammen, hinter dem ein

ganzes Programm steht: »Malen wie Renoir Wagner malt, nicht

wie Munch Nietzsche«. Ein Satz, der einmal mehr Gegensätze

vereint, sogar Gegensätze zum Quadrat, um ihre große Nähe 

23 GEORG BASELITZ  l  ABSTIEG l  DESCENTE l 2002  l  1660 x 1220 cm

22 GEORG BASELITZ  l  WAGNER MALT EINEN REITER IM SCHNEE l  WAGNER PEINT 

UN CAVALIER DANS LA NEIGE l  2002  l  170 x 134 cm
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Christine Helmerich
Bestiarium der Christine H. Teil 2, 2006, Bleistift auf Baumwollgaze und Papier 
(Katalogblätter Verlag 2001), Faden und Seidenpapier, ca. 17 x 20 cm
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Jutta Immenkötter
ohne Titel, 2005, Tusche auf Papier, 20 x 15 cm
Kopf, 2002, Faden auf Papier, 10 x 15 cm
Sacré-Coeur, 2002, Papier, 9 x 13 cm
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38 RUPPRECHT GEIGER
Neues Rot für Gorbatschow, 1989
Acryl auf Leinwand
a) 190 x 390 cm, b) 150 x 165 cm
Inv.Nr. G 17467 a-b
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LENBACHHAUS KUNSTBAU

STÄDTISCHE GALERIE IM LENBACHHAUS 
UND KUNSTBAU MÜNCHEN
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Katharina Hoppe 189 Lenbachhaus
Jonna Gaertner 233 Kunstforum

244 Kunstbau
249 Museumsplatz

Ursula Keltz 250 7 LISTE DER PUBLIKATIONEN OHNE AUSSTELLUNGSKATALOGE

Während die Herausgabe einer Publikation in den ersten
Jahrzehnten nach Gründung der Städtischen Galerie
noch eine Besonderheit darstellte, wurden gegen Mitte
der fünfziger Jahre bereits die meisten Wechselaus-
stellungen von zumindest kleinen Katalogen begleitet.
Seit den siebziger Jahren nahmen die Veröffentlichun-
gen – der allgemeinen Entwicklung gemäß – noch ein-
mal beträchtlich an Zahl, Umfang und Abbildungen zu.
Aus den schlichten Heftchen der Anfangszeit wurden
opulente, reich bebilderte Bücher. Darüber hinaus
emanzipierten sich die Ausstellungskataloge zuneh-
mend von einer bloßen Dokumentation zu eigenständi-
gen Werken mit wissenschaftlich fundierten Beiträgen.
Auch durch die beigefügten Vor- oder Nachworte der
Galerieleiter erhielt eine Veröffentlichung bisweilen
ganz unvermutet eine zusätzliche Dimension neben
ihrer primären Funktion als Bestands- oder Ausstel-
lungskatalog. So gibt Arthur Rümann in der letzten
Publikation seiner Amtszeit mit dem lapidaren Titel
Ankäufe der Städtischen Galerie München 1946/1956
ein Resümee seiner gesamten zehnjährigen Tätigkeit
als Direktor – ein Text, der für die Geschichte des
Hauses von zentraler Bedeutung ist, ebenso wie die
grundsätzlichen Äußerungen Hans Konrad Roethels
zur Aufgabe der Städtischen Galerie im kleinen, un-
spektakulären Ausstellungskatalog des italienischen
Künstlers Marcello Mascherini 1957. Ein Beispiel aus
jüngerer Zeit ist Helmut Friedels Einführung im Be-
standskatalog der Gegenwartskunst Das Gedächtnis
öffnet seine Tore, 1999, in der er die Sammlungsge-
schichte des Lenbachhauses beleuchtet und die An-
kaufspolitik für die Werke der Moderne erläutert.
Weniger versteckte museumsgeschichtliche Grundinfor-
mationen bieten die verschiedenen Führer sowie die
seit Anfang der achtziger Jahre erscheinenden Jahres-
berichte.

Unter den Publikationen, die vom Lenbachhaus
herausgegeben oder in Zusammenarbeit mit anderen
Institutionen erstellt wurden, bilden die Ausstellungska-
taloge die weitaus größte Gruppe. Die übrigen

Veröffentlichungen verteilen sich auf Bestandskataloge,
Werkverzeichnisse, Museumsführer, Jahresberichte so-
wie die 2002 erschienene Sonderpublikation Farbige
Wände von Marion Ackermann, die keiner dieser Ka-
tegorien zuzuordnen ist.

Inhaltlicher Schwerpunkt der Publikationen ist seit
der Stiftung Gabriele Münters 1957 die kontinuierlich
ausgebaute Blaue-Reiter-Sammlung. Hans Konrad
Roethel, dessen Initiative und Überzeugungskraft die
grundlegenden Schenkungen und Stiftungen in diesem
Bereich zu verdanken sind, gab während seiner Amts-
zeit als Direktor bis 1971 bereits mehrere übergreifen-
de und monographische Bestandskataloge zum Blauen
Reiter heraus sowie 1970 ein Werkverzeichnis der
Graphik Kandinskys (siehe S. 167ff. und S. 180f.). Einen
ersten Zyklus von Einzelausstellungen der bekanntesten
Mitglieder dokumentierte er in kleinen Katalogen.
Unter Roethels Nachfolgern Michael Petzet (1972-
1974), Armin Zweite (1974–1990) und Helmut Friedel
(seit 1990) wurden Werk, Rolle und Umfeld der
Künstlergruppe und ihrer Protagonisten immer differen-
zierter untersucht. Anlässlich einer neuen Sequenz mo-
nographischer Ausstellungen zu den Hauptvertretern
des Blauen Reiters entstand unter Armin Zweites Leitung
Ende der siebziger und Anfang der achtziger Jahre
eine Reihe sehr umfassender, inhaltsreicher Kataloge,
so zu Gabriele Münter 1977, Paul Klee 1979, Franz
Marc 1980, Wassily Kandinsky 1982, Alexej von Jaw-
lensky 1983 und August Macke 1986. Seit Helmut
Friedels Amtsübernahme 1990 ist dagegen wieder
eine stärkere Konzentration auf die Erarbeitung von
Bestandskatalogen und Werkverzeichnissen festzustel-
len und zwar sowohl zum Thema Blauer Reiter allge-
mein (2000), zu Wassily Kandinsky (1995), Alfred
Kubin (1999) und Gabriele Münter (2000) als auch
systematisch zu anderen Sammlungsbereichen (siehe
S. 177ff.). 
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49 Fotografie der Ausstellung 
Urs Lüthi – Run for your life aus
der Serie Placebos & Surrogates,
2000, Archiv Lenbachhaus

50 Fotografie der Ausstellung
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2003, Archiv Lenbachhaus
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Besatzungsmächten forciert und mitgestaltet. Die Besatzungsmächte,
allen voran die Franzosen, gefolgt von den Engländern,
Amerikanern und Russen, bemühten sich, innerhalb kürzester Zeit ihr
Kulturgut als Gegenpol zur faschistischen Ideologie zu präsentieren.
So wurden etwa im Museum für angewandte Kunst 1946 Paris à
Vienne – 250 artistes du Salon d’Automne und Russische Kunst
sowie 1947 Meister der französischen Malerei mit Werken von
Edouard Manet, Berthe Morisot, Camille Pissarro, Alfred Sisley,
Edgar Degas, Auguste Renoir, Claude Monet, Vincent van Gogh
und vielen anderen gezeigt und konnten zum Teil erstmalig im
Original bewundert werden. Die französische Kunst dominierte das
Ausstellungsprogramm der ersten beiden Dezennien nach 1945.

Auch in der Albertina wurden neben ›Alten Meistern‹ und
Präsentationen österreichischer Künstler – wie Alfred Kubin, Egon
Schiele, Hans Fronius, Wilhelm Thöny, Alfred Wickenburg und
Oskar Kokoschka – Meisterwerke aus Frankreichs Museen gezeigt.
Einzelausstellungen von Pablo Picasso, Fernand Léger, Georges
Rouault, André Masson sind dabei hervorzuheben. Weniger
bekannte Ausstellungsorte der Nachkriegszeit waren das Palais Lob-
kowitz, die Staatsdruckerei und das Konzerthausfoyer. Werke des
Impressionismus, Kubismus bis zum Surrealismus ergaben mit der
abstrakten Kunst ein breites Spektrum, das in Wien gezeigt wurde.
Man sah Arbeiten von den Hauptmeistern der abstrakten Kunst, von
Wassily Kandinsky, Piet Mondrian, Joan Miró, Paul Klee, aber auch
weniger bekannte Italienische Maler der Gegenwart. 1956 waren in
der Secession sogar Werke von den zeitgenössischen amerikanischen
Künstlern Robert Motherwell, Jackson Pollock, Marc Rothko und
anderen aus dem Museum of Modern Art in New York zu sehen.

In den Zeitungen wurden die Ausstellungen internationaler
Kunst oft mit großer Begeisterung besprochen, aber nicht alle teilten
diese Euphorie. Denn nach der langen Zeit gleichgeschalteter natio-
nalsozialistischer Kunstdoktrin muss die Begegnung mit der Vielfalt
etwa der französischen Kunst zwar eine gewaltige geistige
Erfrischung gewesen sein, für einen Großteil des österreichischen
Publikums blieb sie aber unverständlich.

Die Ausstellungen aus Frankreich, England, Russland und
Amerika, aber auch aus der Schweiz und Italien brachten eine enor-
me Fülle fast unbekannter Werke. Aus diesen Werken des
Expressionismus, Kubismus, Surrealismus und der abstrakten Kunst
konnten vor allem die Künstler neue Ideen schöpfen. Damit begann
die Möglichkeit für einen regen geistigen, kulturellen Austausch
zugunsten des besetzten Landes. »Nie hatten österreichische Maler
so gebannt auf die Ereignisse des übrigen Europa geblickt, wie
damals als es galt, die internationale Entwicklung eines ganzen
Jahrhunderts nachzuholen.«3

WOTRUBAS POSITION IN WIEN

Wotruba war zu dieser Zeit bereits ein renommierter Künstler.
Er war an zahlreichen Ausstellungen in Schweizer Museen beteiligt
gewesen. 1948 war eine große Personale von ihm im Musée Natio-
nal d’Art Moderne in Paris, 1951 waren seine Arbeiten im Palais des
Beaux Arts in Brüssel zu sehen. In der auf Skulpturen spezialisierten
Galerie Claude Bernard stellte er ebenfalls aus und war unter den
jüngeren französischen Bildhauern gut bekannt. So fand er in Paris ein
interessiertes Publikum nach seinem Geschmack. In Wien hatte er kei-
nen großen Zuspruch für seine Werke erhalten: »Wien ist vielleicht
ideal zum Arbeiten, man läßt mich dort durchaus in Ruhe. Aber von
Zeit zu Zeit muß ich auch sehen, was man über meine Arbeit denkt.
Bei uns interessiert man sich weder für Malerei noch für die Plastik.«4

Wotruba war von mehrfacher Bedeutung für das Wiener
Kulturleben. Einerseits als Künstler und als Leiter der Bildhauerklasse
ab 1947 an der Wiener Akademie. In seinem Umfeld standen alle
tonangebenden Bildhauer der Folgegeneration. Durch seine Erfah-
rung und seine Kenntnis internationaler künstlerischer Strömungen
war er Vermittler in Richtung der Schüler und als Leiter der Galerie
Würthle in Richtung des Publikums. »Damals waren Wotruba und
Boeckl die ›Häupter in Wien‹, an denen niemand mit künstlerischen
Ambitionen vorbeikam«,5 berichtet Maria Lassnig aus der Sicht der
Künstler. Wotrubas große Leistung war vor allem seine Förderung
der österreichischen Plastik, die er wenigstens für kurze Zeit aus
ihrem Schattendasein ans Licht holte.

Als Mann der Tat beteiligte er sich nicht nur mit seinen Skulp-
turen an der Ausstellung Meisterwerke aus Österreich, die 1946 im
Kunsthaus Zürich stattfand, sondern er war auch Mitorganisator die-
ser Schau. Er überwachte persönlich den auf offenen Güterwagen
fahrenden Transport des wertvollen Kunstgutes durch die Besatzungs-
zonen Österreichs. Er setzte sich immer wieder für Ausstellungs-
möglichkeiten österreichischer Kunst im In- und Ausland ein. Als er
dann 1953 die Leitung der Galerie Würthle übernahm, offenbarte sich
sein tatkräftiger Einsatz noch mehr.

In Wien war er zudem oft als Kämpfer auf der Seite der
Avantgarde zu bemerken, und er engagierte sich als Organisator
und Redner für die Kunst: »Natürlich kann keine Kunst entstehen, wenn
nicht echtes Interesse für sie da ist und auf dem faulen Boden des
üblichen österreichischen Kunsttratsches kann nichts Ernsthaftes
gedeihen. Hier müssen bessere Wege gesucht werden«,6 wetterte
Fritz Wotruba. Für ihn war der bessere Weg in der Abstraktion zu fin-
den, die immer wieder sein Hauptthema – die Figur – begleitete.
Seine Schüler folgten diesem Weg und gelangten weiter in ungegen-
ständliche Bereiche. Verständlicherweise reizte der freie Fluss der
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ZUR SITUATION IN WIEN NACH KRIEGSENDE

Das Kunsthistorische Museum und die Österreichische Galerie,
das Museum für angewandte Kunst und die Akademie der bilden-
den Künste, das Heeresgeschichtliche Museum und die Albertina
hatten im Laufe der Kriegsereignisse schwere Schäden erlitten. Das
Gebäude der einstigen Secession war in Trümmern, die Zedlitzhalle
war als Ausstellungsbau noch nicht verwendbar und eine Reihe pri-
vater Kunstsalons noch nicht geöffnet. So waren die Ausstellungs-
möglichkeiten nach dem Zweiten Weltkrieg gering und dürftig. Fritz
Wotruba, der mit Herbert Boeckl und Albert Paris Gütersloh zu den
Galionsfiguren österreichischer Kunst nach 1945 zählte, schrieb
bald nach seiner Rückkehr aus der Schweiz: »In kurzer Zeit war ich
von Wien fasziniert, die Zerstörungen haben mich nicht deprimiert
und wenn ich auch nicht von einer Schönheit der Verwüstung spre-
chen möchte, so ist doch ein neuer Zug im Gesicht der Menschen
und der Stadt erkennbar.«1

Vorerst waren Aufräumarbeiten zu erledigen, denn neben
Zerstörung und den Nachwehen der nationalsozialistischen
Kunstdoktrin galt es, auch eine ideelle Leere zu beseitigen. »Wie die
Situation der bildenden Kunst noch 1947 war, zeigt eines der trau-
rigsten Dokumente auf, das je bei uns publiziert wurde, nämlich der
Abbildungsteil des Kataloges der ersten großen Kunstausstellung im

Wiener Künstlerhaus, die, Gott sei Dank, auch die einzige blieb.
Neben Werken einiger großer alter Männer, die infolge ihrer künst-
lerischen und menschlichen Reife das Unheil der Zeit integer über-
standen hatten, findet sich fast ausschließlich öder, langweiliger
Akademismus voll unsagbarer Provinzialität.«2 So beschreibt Ernst Köller
die triste Lage der bildenden Kunst in Wien.

AUSSTELLUNGEN NACH 1945

Das Wiener Ausstellungsprogramm der Nachkriegszeit widme-
te sich in erster Linie der Vergangenheit. Man griff auf Künstler des
19. Jahrhunderts zurück und gelangte zu einer gemäßigten traditio-
nellen Linie im Ausstellungsgeschehen. Dabei fällt ein erstes Erinnern
vergessener Größen österreichischer Malerei wie Gustav Klimt,
Egon Schiele, Oskar Kokoschka auf, die jetzt erst langsam in den Mittel-
punkt des Interesses rückten und im Ausstellungsprogramm gut vertre-
ten waren. Gut vertreten war auch Herbert Boeckl, der 1946 eine
Personale in der Wiener Akademie zeigen konnte und dessen Werke
später in der Albertina ausgestellt wurden. 1948 folgte dort zum
Beispiel Entwicklung der österreichischen Kunst von 1897 bis 1938.

Abgesehen von österreichischen Initiativen wurde das
Ausstellungssystem von Anfang an ganz wesentlich von den
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REMBRANDT
Hrsg. Klaus Albrecht Schröder, Marian Bisanz-Prakken | Albertina, Wien | 2004

Rembrandt

In den späten dreißiger Jahren zeichnete Rembrandt mit der Feder,
manchmal zusätzlich mit dem Pinsel, eine Anzahl von Einzelgestalten, die
in einem engeren oder weiter gefassten Zusammenhang mit dem Theater
stehen.1 In einigen Fällen werden diese Figuren mit ihrem Publikum kon-
frontiert. Von dieser Gruppe werden hier drei Blätter aus verschiedenen
Sammlungen zusammen präsentiert.

Der Schauspieler mit einem breitrandigen Hut der Hamburger Zeich-
nung (Kat. Nr. 39) ist mit der Figur des »Pantalone« identisch, der in der
Commedia dell’Arte den Typus des eitlen, unglücklichen Liebhabers dar-
stellt.2 Zu dessen Standardmerkmalen gehört die große, scharfe Nase eben-
so wie der am Gürtel befestigte Baton (Schlagstock); charakteristisch für
diese Figur ist auch die manierierte Körpersprache, verbunden mit einer
scheinheiligen Mimik. In zwei weiteren Zeichnungen befasst Rembrandt
sich mit dieser karikaturhaften Gestalt, die offensichtlich von der Radie-
rung Pantalone von Jacques Callot (Abb.) angeregt wurde.3 Mit energisch
fließenden Strichen und großzügig gemalten Lavierungen hat Rembrandt
diese schillernd kostümierte Gestalt vermutlich aus dem Gedächtnis fest-
gehalten. Der lebhafte Wechsel von Licht- und Schattenpartien verdichtet
sich auf subtile Weise im Profilantlitz; die Augen werden vom breiten
Hutrand überschattet, wodurch sich die Adlernase, der grinsende Mund
und der herunterhängende Bart noch schärfer abheben.4

Die Tätigkeit des Quacksalbers, der seine zweifelhaften Arzneien in
öffentlichen Auftritten zumeist auf Jahrmärkten an den Mann bringt, hat
mit der Schauspielkunst viel gemeinsam. Der in der Albertina-Zeichnung
dargestellte Quacksalber (Kat. Nr. 40) kommt durch seine federge-
schmückte Kopfbedeckung, seine phantasievolle Kostümierung und vor
allem durch den an seinem Gürtel befestigten Baton dem oben beschrie-
benen Pantalone äußerlich sogar nahe.5 Mit breiter Gestik und schlauer
Miene redet er, auf einem Podium agierend, auf sein Publikum ein. Hinter
ihm ist in flüchtigen Linien eine Staffelei angedeutet, die, ebenso wie der
auf seiner Schulter sitzende Papagei, zu den Standardattributen seines Metiers
gehört. Links unten streckt ein in knappen Linien angedeuteter Zuschauer
seine Hände nach ihm aus. In abwechslungsreichen, zuweilen heftigen

Federlinien hielt Rembrandt die Figur fest; der größte Kontrast herrscht
dabei zwischen den feinen Strichen des Gesichts und den schweren, dun-
klen Linien des Baretts. Die nur summarisch angedeutete Umgebung lässt
den Quacksalber umso emphatischer in Erscheinung treten. 

Wesentlich ausführlicher ist die Situationsschilderung eines vor einem
Publikum agierenden Quacksalbers in der Zeichnung des Berliner Kupfer-
stichkabinetts (Kat. Nr. 41).6 In ihrer Bekleidung weichen der Berliner und
der Wiener Quacksalber voneinander ab; gemeinsam sind ihnen aber die
Motive des auf der Schulter sitzenden Papageis und des Schaubildes. Dieses
führt im Berliner Blatt eine große männliche Gestalt vor, möglicherweise
einen gelehrten Doktor. Weiter hinten zeigt sich eine Werbetafel mit flüch-
tigen Zeichen, die vermutlich die Fähigkeiten des Mannes anpreisen.
Vielleicht sitzt vor ihm, auf einem kleinen Hocker, ein Äffchen; diese Form
ist aber schwer zu erkennen. Jedenfalls gehören der Papagei und der Affe, die
beide die Menschen nachahmen, im 17. Jahrhundert zum ikonographischen
Repertoire der Qacksalber- und Marktschreierdarstellungen, mit denen sich
vielfach die Symbolik der menschlichen Torheit und des Betrugs verbindet.7

In Analogie zur Wiener Zeichnung konzentriert sich die Berliner Darstellung
auf den verschmitzten Gesichtsausdruck des Scharlatans, von dem sich die
Menge wissentlich betrügen lässt. Einige Figuren im Vordergrund – eine
alte, vorgebeugte Frau, ein lässig stehender Mann und ein in Rückenansicht
wiedergegebenes Kind – wurden stärker hervorgehoben; zugunsten der
Konzentration auf diese kleine Gruppe wurde eine weitere Gestalt neben
der Bühne mit Deckweiß übergangen. Der chinesische Schirm, dessen
Hauptlinien die Darstellung durchqueren und gleichzeitig kräftig struktu-
rieren, ist auch auf anderen Quacksalberdarstellungen anzutreffen.8

1 Zu dieser Thematik: Albach 1979

2 Albach 1979, S. 8–10

3 Benesch 295, 297

4 Anne Röver-Kann in AK Bremen 2000/01, S. 114

5 Von Peter Schatborn besprochen in AK Wien/Amsterdam 1989/90, Nr. 41 (siehe Literatur)

6 Eingehend beschrieben von Holm Bevers in AK Berlin 2002/03, Nr. 76 (siehe Literatur)

7 AK Amsterdam 1976, Nr. 16

8 Holm Bevers, zit. in Anm. 6, S. 186
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Heroi s che  Frauen

Die Bezeichnung »Heroische Frauen« für die aus drei bekannten Gemälden, einer Zeichnung und einer

Radierung bestehende Gruppe verweist auf einen bestimmten Bildtypus, den Rembrandt in der ersten Hälfte der dreißiger

Jahre in Amsterdam entwickelt hat. Es geht hier um eine Reihe von glanzvoll kostümierten, monumentalen Frauengestalten,

die sich in einem mythologischen, biblischen oder historischen Kontext präsentieren. Für welche Auftraggeber diese virtuos

gemalten Bilder entstanden, bleibt unbekannt. Über eine eventuelle Ähnlichkeit der Gesichtszüge dieser Idealgestalten mit

Rembrandts Frau Saskia wird viel spekuliert. Die Bestätigung einer solchen thematischen Verknüpfung erweist sich aber als

ebenso problematisch wie die ikonographische Bestimmbarkeit dieser Bilder, was in dem Umstand zum Ausdruck kommt,

dass manche von ihnen unter verschiedenen Titeln bekannt sind. 

So verbinden sich in der Rembrandtliteratur mit dem Gemälde Reich geschmückte Frauengestalt des alten Testaments

(1632/33) die Namen Esther, Bathseba und Judith, wobei sich Letztere als die wahrscheinlichste Variante anbietet. Das Bild

ist das früheste Beispiel der historisierenden Frauendarstellungen und zugleich das einzige, das die ganze Gestalt wiedergibt.

Erst zwei bis drei Jahre später bezog Rembrandt sich in der großzügig lavierten Federzeichnung Eine junge Frau wird frisiert

(um 1635) auf das Hauptmotiv wie auch auf die Lichtsituation des Gemäldes, das von einem intensiven Helldunkel geprägt ist. 

Auch die Identität der jungen, königlichen Frauengestalt im Gemälde Sophonisba oder Artemisia (1634) steht nicht eindeu-

tig fest. Die karthagische Prinzessin Sophonisba nahm aus Loyalität ihrem Mann gegenüber den Giftbecher; Artemisia trau-

erte um ihren toten Gemahl, den Satrapen Mausolos von Caria, indem sie ihrem täglichen Getränk eine kleine Menge Asche

seiner verbrannte Leiche beimischen ließ. Unabhängig von diesen Fragen brilliert das Gemälde, das den Typus der lebensgro-

ßen weiblichen Halbfiguren vertritt, durch die Leuchtkraft der Stoffe, Schmuckteile wie auch der kostbaren Utensilien.  

Gemeinsam mit dem gleichnamigen, um ein Jahr früher entstandenen Gemälde in St. Petersburg ist die überragende

Londoner Flora (1635) als die Göttin des Frühlings und nicht, wie manchmal angenommen, als eine arkadische Schäferin

anzusehen. Rembrandts Flexibilität im Umgang mit der Ikonographie seiner Figuren zeigt sich in der Tatsache, dass er die

Darstellung ursprünglich als Judith-Figur mit einem Schwert und dem Haupt des Holofernes konzipiert hatte. Dann änder-

te er die Position der Arme, übermalte Teile der Darstellung und ergänzte die Ärmel, um die ehemalige Judith durch den

Haarschmuck und den Blumenstrauß endgültig in eine Göttin des Frühlings zu verwandeln. Die kräftig modellierende

Pinselführung und die ausgeprägten Helldunkel-Kontraste signalisieren den Übergang zu einem neuen Stil

In die Typologie der heldenhaften Frauengestalten fügt sich nahtlos die Radierung Die große jüdische Braut (1635), die sehr

wahrscheinlich die Gestalt der Esther wiedergibt, die durch mutiges Auftreten die Ermordung der in Persien lebenden Juden

verhindert hat. In ihrer königlichen Haltung weist diese monumentale Sitzgestalt unverkennbare Analogien zu Sophonisba

(Artemisia) auf. 

Es war Max J. Friedländer, der 1915, anlässlich einer Ausstellung von Rem-
brandt-Zeichnungen, als einer der Ersten darauf hinwies, man sollte »vor
jeder Zeichnung ... nach Zweck, Absicht oder Bestimmung Fragen«, denn
Stil, Material und Technik könnten durch die Funktion der Zeichnung
bestimmt sein.1 Friedländer meinte, »Rembrandts Zeichnung ist fast immer
ein Selbstgespräch. Ein Zweck ist selten festzustellen und fast nie stilbe-
stimmend wirksam.« Und: »Bei Lücken, Auslassungen ist zu bedenken
dass Rembrandt für sich zeichnete, dass Darlegung, Klarstellung nicht in
seiner Absicht lag.«

Da jetzt Rembrandts Arbeitsweise und die Verwendung von Zeich-
nungen in seinem Atelier näher untersucht worden sind, kann auf den
Hinweis von Friedländer eine ausführlichere und naturgemäß andere Ant-
wort gegeben werden. Die Notwendigkeit einer solchen Untersuchung
war schon früher durch Woldemar von Seidlitz im Zusammenhang mit
der Frage nach der Eigenhändigkeit hervorgerufen worden. Seiner Metho-
de nach könnte die Untersuchung der Verwendung von gezeichneten Vorstu-
dien für Gemälde und Radierungen zu einer Gruppe von unbestrittenen
Zeichnungen führen, die, zusammen mit den signierten Zeichnungen als
Ausgangspunkt, für die Zu- und Abschreibung aller übrigen Rembrandt-
Zeichnungen mit Hilfe stilistischer Vergleiche dienen kann.2

Es gibt keinen niederländischen Künstler des 17. Jahrhunderts, der so kre-
ativ und inventiv von Zeichnungen Gebrauch gemacht hat wie Rembrandt.
Es gibt keine Gattung von Zeichnungen, die nicht in seinem Œuvre vor-
kommt, von einzelnen Ausnahmen abgesehen. Beinahe alle Gebiete waren
für ihn wichtig. Auf mancherlei Art spielten seine Zeichnungen eine Rolle
im Arbeitsprozess oder hatten eine Funktion im Atelier, sowohl für
Rembrandt als auch für seine Schüler. Von allen möglichen Zeichen-
mitteln machte er in verschiedenen Verbindungen Gebrauch, oft in der-
selben Technik für eine Gruppe von Zeichnungen desselben Themas. Aber
Variation, Abwechslung und Ausnahmen kommen stets vor.3

Zeichnungen des jungen Rembrandt, die er als Übungen machte, um
das Fach zu erlernen, sind nicht erhalten, wie auch nicht von anderen
Schülern jener Zeit. Eine Ausnahme bilden hier Zeichnungen der Kinder
von Gerard ter Borch d. Ä., wenngleich die ersten Versuche fehlen.4 Die
erhalten gebliebenen Beispiele zeigen das Lehrprogramm, wie es in der
Literatur durch van Mander (1604),5 Willem Goeree (1668)6 und Samuel
van Hoogstraten (1678)7 besprochen wurde: zuerst das Nachzeichnen
nach Druckgraphik und Zeichnungen, dann nach Gemälden und dreidi-
mensionalen Plastiken und zuletzt nach der Natur mit dem Menschen als

wichtigstem Teil. Ganz überraschend kommen im späteren Werk von
Rembrandt alle diese Arten von Zeichnungen wiederum vor. Sie hatten so
für ihn immer noch ein Daseinsrecht.

Es bestand ein Unterschied zwischen dem Kopieren von Drucken,
Gemälden oder Zeichnungen. Das Nachzeichnen nach Drucken geschah
nicht nur zur Erforschung der Komposition und der Motive, sondern eröff-
nete auch die Möglichkeit, zugleich eine abweichende, eigene Version zu
schaffen. Mit dieser als Verbesserung aufgefassten »aemulatie« oder »naer-
yver« (Wetteifer) konnte das Vorbild übertroffen werden.8 Das kann der
Grund dafür gewesen sein, dass Rembrandt auf einige dieser Kopien seine
eigene Signatur setzte.9 Eines der bedeutendsten Beispiele war ein Stich
nach Leonardos Letztem Abendmahl10 Schon gleich in der ersten Fassung sei-
ner großen Zeichnung mit roter Kreide brachte Rembrandt Verän-
derungen an, indem er mit kräftigeren Linien die klassische Komposition
zu einem bewegteren Ereignis umarbeitete11 (Abb. 1); eine 1635 datierte
mit der Feder ausgeführte Kopie zeigt eine weitere Neuanordnung von
Gestalten.12 Es zeigt sich deutlich, dass die Komposition Leonardos ihre
Wirkung auf verschiedene Werke Rembrandts nicht verfehlt hat.13

Auf dieselbe Weise hatte Rembrandt einen Druck nach dem 1631
datierten Gemälde von Lievens, Die Auferweckung des Lazarus nachge-
zeichnet und sogar das Thema selbst in eine Grablegung verändert.14 Diese
Komposition wirkte nach, als Rembrandt 1636 eine Grablegung (Kat. Nr.
101) in der Passionsserie für Frederik Hendrik malte.15 Wenn Rembrandt
nur Motive aus einem Druck nachzeichnete, wie Ein stehender und ein sit-
zender horchender Mann16 aus der Predigt des Paulus in Athen17 oder Studien
einer Kreuzabnahme18, beide aus Drucken von Raimondi nach Raffael,19

und Einer der drei Könige in Anbetung vor Maria und dem Kind20 (Abb.2)
aus einem Druck nach Rubens,21 machte er die Figuren weniger klassisch,
jedoch individueller, dramatischer und alltäglicher. So steht bei Rubens
das Christuskind brav auf dem Schoß der Mutter, Rembrandt jedoch
zeichnete ein lebensechtes, durch seine Mutter emporgehobenes, schlaff
hängendes Baby.

Beim Nachzeichnen von Zeichnungen spielt nach Goeree22 und van
Hoogstraten23 noch ein anderer Aspekt eine Rolle, denn nicht nur die
Darstellung, sondern auch der Zeichenstil kann als Vorbild dienen. Das
war von Bedeutung, wenn Schüler im Stil ihres Lehrmeisters zeichnen ler-
nen mussten. Obwohl nur wenige gezeichnete Kopien bekannt sind, die
Rembrandt nach Zeichnungen anfertigte,24 gibt es Landschaften in einem
Stil, der anscheinend Tizian entlehnt wurde, ausgeführt mit einer feinen,
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Das Motiv der reich gekleideten und kostbar geschmückten jungen
Frau, die von einer älteren Frau frisiert wird, lässt sich nicht eindeutig in
einen historischen, mythologischen oder biblischen Zusammenhang brin-
gen. Unter den bisher vorgebrachten Hypothesen sind die Namen
Bathseba, Esther und Judith – alle drei sind heroische Frauengestalten aus
dem Alten Testament – am häufigsten anzutreffen.1 Im Zusammenhang mit
Bathseba wird auf ein  Gemälde von Jan Lievens verwiesen (heute nur als
Mezzotinto-Druck bekannt), das für Rembrandts Gemälde ein Vorbild
gewesen sein könnte; hier sieht man eine reich gekleidete junge Frau, durch
den Brief in ihrer Hand eindeutig als Bathseba erkennbar, neben einer
älteren Dienerin.2 Rembrandts Wiedergabe der jungen Frau befindet sich
mit dieser Bibelgeschichte jedoch nicht im Einklang. Auch Esther, die sich
nach ihrem Gebet im Hinblick auf ihren Besuch bei Ahasverus königlich
kleidete, scheint für das Ottawa-Gemälde nicht in Betracht zu kommen.
Ihre Geschichte stimmt in vielen Punkten nicht mit Rembrandts Wieder-
gabe überein und es fehlen entscheidende ikonographische Anhaltspunkte
wie etwa die Schriftrolle in ihrer Hand (siehe Kat. Nr. 78). In Esther 15,
2–4 ist zwar von zwei Dienerinnen die Rede, diese begleiteten sie aber erst
nach der Vollendung ihrer Toilette.3

Die meiste Übereinstimmung mit Rembrandts Gemälde sieht das
Rembrandt Research Project in der Geschichte der Judith, wenn auch hier
die letzte Sicherheit fehlt. Gemeint ist die Episode, in der die junge Witwe
des Königs Manasse sich festlich kleidet, bevor sie sich ins feindliche Lager
begibt (Judith 10, 2–4): »Als sie ihr flehentliches Gebet zu dem Gott
Israels beendet und alles gesagt hatte, stand sie auf, rief ihre Dienerin und
stieg in das Haus hinab, wo sie sich am Sabbat und an den Festtagen auf-
zuhalten pflegte. Dort legte sie das Bußgewand ab, das sie trug, zog ihre
Witwenkleider aus, wusch ihren Körper mit Wasser und salbte sich mit
einer wohlriechenden Salbe. Hierauf ordnete sie ihre Haare, setzte ein
Diadem auf und zog die Festkleider an, die sie zu Lebzeiten ihres Gatten
Manasse getragen hatte. Auch zog sie Sandalen an, legte ihre Fußspangen,
Fingerringe, Ohrgehänge und all ihren Schmuck an und machte sich
schön, um die Blicke aller Männer, die sie sähen, auf sich zu ziehen.« Diese
Beschreibung scheint in mehreren Elementen mit Rembrandts Interpre-
tation übereinzustimmen, die sich dennoch nicht ganz in die mit Judith
verbundene ikonographische Tradition einfügt. Diese berücksichtigt zumeist
auch die darauf folgende Episode: »Ihrer Dienerin gab sie einen Schlauch

Wein und ein Gefäß mit Öl; sie füllte einen Sack mit Gerstenmehl,
getrockneten Feigen und reinen Broten, verpackte alle diese Dinge sorgfältig
und lud sie ihrer Dienerin auf.« Diese Elemente fehlen bei Rembrandt, der
sich ausschließlich auf die große Toilette konzentrierte, an der die Dienerin
durch das Kämmen der offenen, langen Haare letzte Hand anzulegen scheint.4

Wie in vielen anderen Fällen – so auch bei dem hier ausgestellten Ge-
mälde Sophonisba (auch Artemisia genannt ) (Kat. Nr. 76) – scheint es sich
hier um Rembrandts sehr persönliche Interpretation eines – in diesem Fall
vermutlich biblischen – Motivs zu handeln, bei einem durchaus freien
Umgang mit der ikonographischen Tradition. 

Das 1632 oder 1633 datierte Gemälde (die letzte Ziffer ist nicht leser-
lich) fügt sich stilistisch ganz in die frühen dreißiger Jahre ein. Mit den
frühesten Porträtgemälden stimmt dieses historische Frauenbildnis in der
fein differenzierten Behandlung des Gesichts und der Hände überein, in
Verbindung mit den wesentlich breiter gemalten Teilen der Bekleidung,
der Schmuckstücke und Accessoires. In sehr freien Pinselstrichen und in
gedämpften Farben wurde auch die halb im Dunkel stehende alte Dienerin
angelegt, wodurch der  Unterschied zwischen Alt und Jung, möglicher-
weise im Hinblick auf die Vanitas-Symbolik, prägnant zum Ausdruck
kommt.5 Die Art, in der die prachtvoll gekleidete Gestalt in einem dun-
klen Raum durch einen hellen Lichtstrahl dreidimensional erfasst wird,
verbindet das Gemälde mit Werken wie Jeremias, den Untergang Jerusalems
beklagend (1630, S. 112, Abb. a) oder Die Darbringung im Tempel (1631,
S. 28, Abb. 2).6 Neuartig für Rembrandt ist der Typus der großformatigen
Wiedergabe einer ganzen Gestalt in halber Lebensgröße; in der Folge prä-
sentieren seine monumentalen historischen Einzelfiguren sich vor allem ab
der Kniehöhe oder der Körpermitte.7 Das 1632/33 zu datierende Werk zählt
nach dem frühen Hauptwerk Der anatomische Unterrricht von Dr. Tulp
(1632) zu Rembrandts ersten Gemälden auf Leinwand.8

1 Corpus, Bd.1, S. 273–274

2 J. G. Haid, Mezzotinto nach Jan Lievens, Bathseba empfängt den Brief von König David, ibidem, S. 273,

Abb. 7

3 Wiedergegeben etwa von Philips Galle in einer Serie von vier Kupferstichen, Episoden aus dem Leben

von Esther darstellend, oder in einigen Gemälden von Aert de Gelder; ibidem, S. 274

4 Ibidem

5 Ibidem, S. 273

6 Ibidem, S. 272

7 Ibidem, S. 272–273

8 Ibidem, S. 275

178
Heroische Frauen

74 Reich geschmückte Frauengestalt des Alten Testaments, um 1632/33

Öl auf Leinwand • 109,2 x 94,4 cm
Mitte unten: »Rembrant.f 163[2/3?]«

LITERATUR Bauch 1966, Nr. 9; Bredius/Gerson 1969, S. 405, 597–598, Nr. 494; Gerson 1969, 
Nr. 58; Kahr 1966; Schwartz 1984, S. 168, Abb. 173; Corpus, Bd. 2, Nr. A64; Tümpel 1986, Nr. 8;
Laskin/Pantazzi 1987, S. 244–245; AK Edinburgh/London 2001, Nr. 20

PROVENIENZ 1953 erworben • Ottawa, National Gallery of Canada • Inv. NGC6089



Ausstellungskatalog
23 x 28 cm | 252 S. | Klappenbroschur

REMBRANDT REMBRANDT
Hrsg. Städel Museum, Frankfurt am Main; Autor Jeroen Giltaij | 2003

29

die Stadt Jerusalem zu sehen. Saulus sitzt auf einer Erhöhung und schaut von dort dem Geschehen

zu. In seinem Schoß liegen die Mäntel der Zeugen, mit denen er sich zu beraten scheint

(Apostelgeschichte 7, 54–59).

Diese auffallende Dramatik in der Komposition und der Gefühlsausdruck auf den Gesichtern,

beides schon von Huygens so sehr bewundert, unterscheiden dieses erste Gemälde des etwa 19-jäh-

rigen Rembrandt bereits deutlich von den flachen und emotionslosen Kompositionen seines

Lehrmeisters Lastman, für die das ebenfalls 1625 entstandene Gemälde Coriolanus und die römi-

schen Frauen im Dubliner Trinity College ein Beispiel ist. Rembrandt kannte das Bild Lastmans

übrigens gut. Sehr viel später, etwa um 1660, zeichnete er eine freie Kopie davon, die sich im

British Museum in London befindet.19

Das Jahr 1626 sollte das erste besonders produktive Jahr in der künstlerischen Laufbahn

Rembrandts werden. Wir kennen nicht weniger als sechs Gemälde, die diese Datierung tragen.20 Es

sind die Bilder Bileam und die Eselin in Paris, Musée Cognacq-Jay, Tobias und Anna mit dem kleinen

Ziegenbock in Amsterdam, Rijkmuseum (Abb. S. 28), Christus vertreibt die Wechsler aus dem Tempel

in Moskau, Puschkin Museum, Die Taufe des Kämmerers im Museum Catharijneconvent Utrecht

(Kat. 1), das Historienstück in Leiden, Stedelijk Museum De Lakenhal, und Die Musikstunde im

Amsterdamer Rijksmuseum. 

Im selben Jahr entstanden auch die ersten Radierversuche. Drei dieser Arbeiten, Die Ruhe auf

der Flucht nach Ägypten, von der es zwei Varianten gibt, und das erste Selbstportrait, stellen den

Anfang eines äußerst wichtigen Teils seiner Kunst dar.21 Das letztgenannte Werk zeigt den jungen

Künstler, der uns unter wild gelocktem Haar mit sehr ernsten Augen anschaut.

Aus dem gleichen Jahr datiert auch die Radierung Johannes auf Patmos von Jan Lievens. Man

kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass beide Maler zur selben Zeit damit begonnen hatten,

sich in dieser Technik zu üben. Sowohl die Radierung von Lievens als auch eine der Radierungen

Rembrandts wurden von dem Haarlemer Verleger Jan Pietersz. Berendrecht herausgegeben, der

auch die meisterhaften Radierungen des kurz zuvor verstorbenen Willem Buytewech

(1591/92–1624) verlegte. Über Lievens berichtet Orlers, dass er trotz der 1618 in Leiden ausge-

brochenen Unruhen unbeeindruckt »met yet te teyckenen na seeckere Printen van Geestighe

Willem« (mit dem Zeichnen nach gewissen Drucken des geistreichen Willem) weitergemacht

habe, wobei mit »geestighe Willem« Willem Buytewech gemeint war. Dieses Zitat führte zu der

Vermutung, Berendrecht habe Rembrandt und Lievens mit den kunstvollen Radierungen

Buytewechs bekannt gemacht und sie so zur Radierkunst gebracht.22
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Rembrandt, Tobias und Anna

mit kleinem Ziegenbock, 1626,
Amsterdam, Rijksmuseum

1626
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1634, das Jahr, in dem er Saskia heirate-

te und die Amsterdamer Bürgerrechte

bekam, war besonders fruchtbar und

glücklich für den damals 26-jährigen Ma-

ler. Rembrandt fertigte ungefähr 15 datier-

te Gemälde an, Portraits, aber auch mytho-

logische und biblische Darstellungen

sowie Selbstportraits. Die verhältnismäßig

großen Kompositionen zu mythologischen

Themen, zum Beispiel die Flora oder die

Sophonisba, verweisen auf seine Ambi-

tionen als Historienmaler, der sich an

großen Vorgängern wie Tizian und Rubens

messen lassen wollte.

Ähnlich motiviert ist wahrscheinlich die

Entstehung des Seifenblasen pustenden

Liebesgottes Amor. Das mollige Kerlchen

mit Flügeln auf dem Rücken stützt seinen

linken Ellbogen auf ein Kissen und schaut

den Betrachter freundlich an. Den Köcher

mit Liebespfeilen trägt er an einem Band,

das um seinen Körper geschlungen ist.

Rechts vor ihm liegt sein Bogen. In der lin-

ken Hand hält er ein Schälchen mit Sei-

fenlauge, aus der er soeben mit dem

Strohhalm in seiner Rechten eine große

Seifenblase geblasen hat. Zwei symboli-

sche Aussagen sind in dieser Darstellung

miteinander verbunden: Zum einen sehen

wir den geflügelten Gott, der mit seinen

Pfeilen die Liebe stiftet, zum anderen aber

den ungespannten Bogen und die Seifen-

blase, die jeden Moment zerplatzen kann

und damit auf die Unbeständigkeit der Liebe

verweist.

Die Literatur vermittelte lange Zeit ein

eher negatives Bild von diesem Gemälde.

Gerson zögerte nicht, es Rembrandts

Schüler Govaert Flinck zuzuschreiben. In

den von Schwartz 1984 und Tümpel 1986

verfassten Monographien wird es über-

haupt nicht aufgeführt. Gründe hierfür

werden nicht angegeben, sie sind aber in

dem für Rembrandt ungewöhnlichen

Motiv zu vermuten. Wir kennen aus dieser

Schaffensperiode weitere Gemälde mit

mythologischen Themen, beispielsweise

die 1633 entstandene Bellona im Metro-

politan Museum of Art in New York, die

bereits genannte Sophonisba aus dem Jahr

1634 im Prado in Madrid und die 1635 ge-

malte Minerva, die sich heute im Kunst-

handel befindet.

Anders als bei diesen Darstellungen

strebte Rembrandt jedoch in unserem Amor
offensichtlich danach, ein klassizistisches

Gemälde zu schaffen, mit dem er die itali-

enischen Maler übertreffen könnte. Dies

tat er aber in einer Weise, die wir eher von

Flinck als vom Meister selbst erwarten wür-

den. Das Rembrandt Research Project hat

in dieser Frage Klarheit schaffen können

und zeigte, dass die Manier, in der hier mit

Licht und Raum umgegangen wurde,

äußerst gekonnt und ganz in der Art Rem-

brandts ist. 

Das Gemälde wurde in einer Radierung

reproduziert. Aufgrund der bei dieser Tech-

nik gängigen Verfahrensweise ist das Bild

spiegelbildlich wiedergegeben. Gerson

wollte in dieser Arbeit die Hand Govaert

Flincks erkennen. White und Boon lasen

jedoch auf der Radierung die Signatur von

Isack Jouderville und schlossen daraus,

dass der Rembrandtschüler das Werk sei-

nes Meisters kopiert haben muss (Kat.

22a).142 Wie die Radierung erkennen lässt,

war das Gemälde links ursprünglich etwas

größer, da das Blatt an dieser Stelle noch

einen Vorhang zeigt.

Das vom Rembrandt Research Project

veröffentlichte Röntgenfoto des Gemäldes

bestätigt die Annahme, das Gemälde sei zu

einem unbekannten Zeitpunkt beschnit-

ten worden, denn nur an der linken Seite

des Bildes sind keine Spanngirlanden in

der Leinwand zu erkennen. Auch Kor-

rekturen an der Komposition offenbart das
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22a  Rembrandtschüler, Isack Jouderville (?),
Amor, eine Seifenblase blasend, Radierung,
Rijksprentenkabinet, Rijksmuseum, Amsterdam
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Röntgenfoto. Ursprünglich hatte Rem-
brandt an der rechten Seite einen großen,
aufgeschlagenen Folianten gemalt sowie
einen Gegenstand, der einem kupfernen
Blasinstrument ähnelt. Anscheinend be-
fand er diese Attribute von Gelehrtheit
oder Musikalität bei näherer Betrachtung
als unpassend zum Bildthema des Amor,
weshalb er sie später mit Farbe abdeckte.

Als eine Allegorie der Flüchtigkeit des
Lebens wurden Seifenblasen blasende
Knaben in der Malerei des 17. Jahrhun-
derts häufig dargestellt. Auf einem Gemäl-
de von Jan Lievens, entstanden um 1645
und heute im Musée des Beaux-Arts in
Besançon, sehen wir einen kleinen, nack-
ten Jungen, der eine Seifenblase bläst und
von den Vanitassymbolen Schädel und
Sanduhr flankiert ist (Kat. 22b).143 In der
Komposition von Esaias Boursse im Städti-
schen Suermondt Museum in Aachen sind
es zwei bekleidete Knaben, die als Seifen-
blasenmacher an unsere Vergänglichkeit
gemahnen.144 1651 fertigte Rembrandts
Schüler Constantijn Daniel van Renesse
die Radierung eines Seifenblasen blasenden
Knaben.145

Ein bemerkenswertes Gemälde von Karel
Dujardin ist die 1633 entstandene Allegorie
im Statens Museum for Kunst in Ko-
penhagen. Ein kleiner Junge steht auf einer
gläsernen Kugel, die in einer im Meer trei-
benden Muschelschale liegt. In der rechten
Hand hält er den Strohhalm, in der linken
eine Muschelschale mit Seifenblasen.146

Darstellungen solcher Seifenblasenma-
cher wurden auf Drucken häufig mit der
lateinischen Unterschrift »Homo bulla«
(der Mensch ist eine Luftblase) versehen.
Mit diesem lateinischen Ausspruch fasste
der Humanist Erasmus von Rotterdam in
den Adagia seine Anschauung zusammen,
dass »nichts zerbrechlicher, flüchtiger oder
leerer sei als das menschliche Leben, und
darum einer Luftblase im Wasser gleiche.«
Der von Rembrandt portraitierte Pastor
Johannes Wtenbogaert schrieb in einer
Predigt: »De Mensch is niet dan een bob-
belken soodanighe de kinderen weten op

te blasen in een mosselschelp …« (der
Mensch ist nichts als ein Bläschen, wie es
die Kinder in einer Muschelschale zu blasen
verstehen).

All diese Beispiele veranschaulichen die
Bedeutung des Seifenblasenpustens als
Allegorie der Vergänglichkeit, ohne jedoch
mit Rembrandts Darstellung unmittelbar
vergleichbar zu sein. Für sein Motiv des
kleinen Liebesgottes Amor, der Seifenbla-
sen bläst, konnten bislang keine Vorbilder
gefunden werden.

22b  Jan Lievens, Seifenblasen blasender Junge,
ca. 1645, Musée des Beaux-Arts et d’Archéolo-
gie, Besançon

Detail aus Kat. 22

Erfolg in Amsterdam 1632 – 1641Rembrandt Rembrandt
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DER FLIEGENDE HOLLÄNDER

THOMAS MANN Die Ballade der Senta: »...das verdichtete Bild

des Dramas, dessen Thematik sich dann als ein voll-

ständiges Gewebe über das ganze Werk ausbreitete.«

Detail aus Kat. 89
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›Parsifal‹ den Schluß der ›Götterdämmerung‹ noch einmal auf, schließt an das dortige

Untergangsdrama an, schreibt es in seinen Ausblicken allerdings neu, nicht mehr als den

Untergang einer dekadenten, nur dem Kommerz und seichten Vergnügungen zugewandten

Gesellschaft, sondern als Utopie einer alles Geld und Besitz, alle repressiven Institutionen hin-

ter sich lassenden Gemeinschaft, die einzig durch Kunst, durch gemeinsame ästhetische

Erfahrungen zusammengehalten wird.« G.J.

PARSIFAL 345

ein halbes Jahr vor seinem Tod – erfolgte die Uraufführung im Festspielhaus in Bayreuth.  

Die Gralsrittergemeinschaft ist in einer verzweifelten Lage, da ihr Gralskönig Amfortas sich

vor Zeiten versündigt hatte und im anschließenden  Machtkampf mit dem abtrünnigen

Gralsritter Klingsor nicht nur den heilig gehaltenen Speer verlor, mit dem einst ein römischer

Legionär Christus am Kreuze verletzte, sondern selbst eine nicht heilende, stets schmerzen-

de Wunde davontrug. Auch über die unsterbliche Gralsbotin Kundry, die Christus auf seinem

Kreuzweg verlachte, hat Klingsor Macht. Während der Jagd auf einem Schwan bricht Parsifal,

in früher Kindheit seiner deswegen aus Kummer verstorbenen Mutter entlaufen, in den

Gralsbezirk ein.  Der Gralsburg-Hüter Gurnemanz erhofft sich in der Person des Parsifal den

verkündeten Retter des siechen Amfortas, und lässt ihn deshalb am Abendmahl teilnehmen.

Der vormalige nun greise Gralskönig Titurel fordert seinen Sohn Amfortas auf, den heiligen

Gral – das Gefäß, aus dem Christus beim letzten Abendmahl mit seinen Jüngern trank und in

welchem das Blut des Gekreuzigten aufgefangen wurde – den Gralsrittern zur Erquickung und

Gewährung ewigen Lebens zu enthüllen. Amfortas selbst verweigert sich dem Abendmahl

und ersehnt stattdessen seinen Tod. Parsifal begreift jedoch weder das durch Amfortas sym-

bolisierte Leiden der Menschheit noch dessen Erlösung durch die Verheißung des Grals, und

wird mit den Worten fortgeschickt: 

»Du bist doch eben nur ein Tor. Dort hinaus, deinem Wege zu! 

Doch rät dir Gurnemanz: laß du hier künftig die Schwäne in Ruh, 

und suche dir Gänser die Gans!«

Parsifal wendet sich nun dem Zauberschlosse Klingsors zu, um den heiligen Speer für die

Gralsritter zurückzugewinnen. Da er den Umgarnungskünsten der Blumenmädchen im

Zaubergarten widersteht, schickt Klingsor nun Kundry als Verführerin, mit der sich schon

Amfortas versündigte. Ihr Kuss lässt ihm jedoch Amfortas Leiden bewusst werden, und durch

seine nun folgende Standhaftigkeit verlieren Klingsor und Kundry ihre auf der Sünde beru-

hende Macht über ihn. Der nach Parsifal geschleuderte heilige Speer bleibt deshalb über sei-

nem Haupte schweben statt ihn zu töten. Indem Parsifal den Speer ergreift und das Kreuzes-

zeichen schlägt zerfällt Klingsors Reich.

Als nach etlichen Jahren am Karfreitag Parsifal in schwarzer Rüstung und bewaffnet mit

dem heiligen Speer vor der Gralsburg erscheint, ist Titurel verstorben, weil Amfortas todes-

süchtig dem Amte der Gralsenthüllung nicht mehr nachkam. Gurnemanz salbt Parsifal zum

neuen Gralskönig, und als erste Handlung nimmt dieser den Taufakt der Entsühnung an

Kundry vor, worauf diese vom Fluche ewiger Wanderschaft erlöst in Frieden sterben kann.

Durch die Berührung der Wunde des Amfortas mit dem heiligen Speer schließt sich diese

endlich und beendet damit auch dessen Versündigung. Parsifal enthüllt den Gral.

»Sucht man die Meinung vieler Wagner-Freunde, -Kenner und -Kritiker zu dem Thema

Parsifal auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen, so könnte man sagen: die religiös-philo-

sophische Grundidee des Werkes gilt vielen als umstritten, problematisch, unhaltbar oder gar

ärgerlich; Wagners Musik dagegen ist Gegenstand großer Bewunderung.« (Constantin Floros

1982, S.14) Schon früh kursierten Werkdeutungen, die teilweise bis heute diskutiert werden,

und die der Zeitzeuge Eduard Hanslick 1882 wie folgt zusammenfasste: »Die hauptsächlich-

sten dieser Wagner’schen Offenbarungen, die von seinen Anhängern nachgebetet und uner-

müdlich interpretiert werden, betreffen: erstens die Schopenhauer’sche Philosophie und ihren

tiefen Zusammenhang mit Wagner’s Opern; zweitens die religiöse, soziale und politische

Regeneration des Menschengeschlechtes und dessen Errettung aus unserer nichtswürdigen

Kultur; drittens die Agitation gegen die dem medizinischen Studium unentbehrliche

Vivisektion von Thieren; viertens, und besonders erheiternd: die Propaganda für den

Speiszettel der Vegetarianer.«

So kommt es bis heute zu gegensätzlichen Auffassungen: Dieter Borchmeyer (2002, S.

332) interpretiert Parsifal als Ausdruck für das Religionsverständnis des späten Wagner: »Die

Verwandlung von Leib und Blut in Brot und Wein, also in ein – so Wagners Ansicht – vegeta-

risches Mahl bedeutet zugleich die Zurückführung des Christentums zu seiner pazifistischen

Urgestalt.« Udo Bermbach (2003, S. 289 f.) hingegen, überschreibt sein entsprechendes

Kapitel mit die »Ästhetisierung der Revolution« und führt aus: »In diesem Sinne nimmt der

344
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Der Blick der Zofe

Les adieux: Der Stich nach Jean-Michel Moreau le

Jeunes Zeichnung ist in vieler Hinsicht eine Art Schlüs-

selwerk für die Ausstellung (Abb. 1, Kat. 45b). Eine

Dame ist im Begriff, eine Loge im Theater zu betreten.

Ihre rechte Hand, die einen zusammengeklappten

Fächer hält, hat sie einem Herrn gegeben, der sie in die

Loge führt. Man fragt sich, ob der große Reifrock Platz

in der engen Loge hat. Gleichzeitig hat die Dame ihre

linke Hand einem anderen Kavalier zum Handkuss

gereicht. Sie wendet sich diesem zu und verabschiedet

sich von ihm, daher der Titel des Blattes. Im Hinter-

grund sieht man ihre Zofe, vielleicht ist es auch die Logen-

beschließerin, die versucht, einen Blick in den erleuch-

teten Innenraum zu werfen.

Das Bild macht deutlich, wie nah und fern uns das

Theater im Barock ist. Da ist zum einen das erotische

Moment: die Frau zwischen zwei Männern. Eine der

Situationen, von denen die in Oper und Schauspiel dar-

gestellten Handlungen seit jeher zehren. Zum anderen

wird bis heute vor allem der Opernbesuch zum Anlass

genommen, sich prächtig zu kleiden. Keineswegs war

und ist das Theater nur dafür da, das Geschehen auf der

Bühne zu erleben. Man sieht und will gesehen werden,

und entsprechend sind die Theater und Opernhäuser als

Orte eingerichtet worden, die dem Publikum Selbstdar-

stellung ermöglichen (vgl. Kapitel Architektur und Pub-

likum). Die Innenarchitektur scheint wichtiger zu sein

als das Äußere: Das Nüchterne des Logenvorraums kon-

trastiert mit dem glänzenden Innenraum. Wenn man in

vielen Theatern den Zuschauerraum betritt, wird man

von einer Art Transformation ergriffen: Das festliche

Innere soll einen überwältigenden Eindruck hervorrufen

und als herausgehobener Ort erfahren werden.

Allerdings ist uns auf dem Stich nach Moreau der

Blick in den Zuschauerraum des Theaters verwehrt. Da

hat es die Zofe im Hintergrund besser, die versucht, die

Wunder zu sehen, die das Innere bietet. Aber sie hat eigent-

lich keinen Zugang zu einem Raum, der in der Regel

nur den Privilegierten vorbehalten ist. Der neugierige

Blick der Zofe ebenso wie die Tatsache, dass der Be-

trachter nur vermuten kann, was sich im Inneren ab-

spielt, ist nicht nur ein geschickter Kunstgriff Moreaus,

sondern für uns Heutige ein Hinweis darauf, dass wir

nur erahnen können, was Theater im Barock bedeutete:

Trotz aller Bemühungen haben wir weder eine genaue

Vorstellung von musikalischer und dramatischer Auf-

führungspraxis, noch wissen wir, wie die raffinierte Büh-

nentechnik im Zusammenspiel mit dem Geschehen auf

der Bühne wirklich funktionierte. Im Hinblick auf die

Oper ist unser Problem in einer Frage zu bündeln, die

deutlich macht, wie fern uns das Zeitalter des Barock

emotional und rational ist: Können wir das Wesen der

Barockoper erkennen, ohne jemals einen Kastraten auf

der Bühne gesehen und gehört zu haben?

Alles, was vom Theater des Barock übrig geblieben

ist, sind die Bühnenwerke selbst, wenige Theaterbauten

mit barocker Maschinerie, zahlreiche Beschreibungen,

Überbleibsel von Dekorationen und Kostümen, Büh-

nenbildentwürfe und viele bildliche Darstellungen von

Aufführungen in Zeichnung, Druckgraphik oder Malerei,

von denen die Ausstellung eine große Auswahl zeigt.

Moreaus Darstellung ist nicht eindeutig, und das

ist das Raffinierte an ihr: Weder weiß man, wem die

schöne Dame ihre Gunst schenken wird, noch ist klar,

was sich im Saal abspielt. Die Einbildungskraft des Be-

trachters ist gefragt, eine Bereitschaft zur Illusion, die

notwendig ist, um sich dem Barocktheater zu nähern.

Wildnis in Versailles

Bei der Vorbereitung zur Ausstellung fand sich in

den Beständen des Deutschen Theatermuseums eine

bisher unbeachtete lavierte Federzeichnung über

Graphit auf Velinpapier, die nach stilistischen und moti-

vischen Untersuchungen und einer restauratorischen

Begutachtung als Werk von Charles-Nicolas Cochin

(1715–1790) erkannt wurde (Abb. 2, vgl. Kat. 145).1

Cochin war einer der bedeutendsten Zeichner, Kupfer-

stecher, Kunsttheoretiker und Kunstpolitiker Frankreichs

im 18. Jahrhundert (vgl. Kat. 69). Er war ein besonde-

rer Günstling der Marquise de Pompadour, und mit die-

ser hat das Bild auch zu tun. Es handelt sich wohl um

die Vorzeichnung für eine Gouache mit der Wiedergabe

einer Vorstellung der 1686 uraufgeführten Oper Acis et
Galatée von Jean Galbert de Campistron mit der Musik

von Jean Baptiste Lully im Schloss von Versailles. Dort

wurde sie am 23. Januar und am 10. Februar 1749 im

Privattheater von Louis XV und seiner Mätresse Madame

de Pompadour gegeben.

Dieses Theater bestand in Versailles zwischen 1747

und 1751. Gespielt wurde zunächst in den Petits
Cabinets, danach, als man mehr Platz für Zuschauer be-

nötigte, in einem Treppenhaus, der so genannten Cage
d'escalier des Ambassadeurs, wo bei Bedarf Bühne und

Zuschauerraum innerhalb von 24 Stunden eingebaut

und innerhalb von 14 Stunden wieder abgebaut werden

konnten; eine interessante Reminiszenz an die epheme-

ren Theaterbauten des Frühbarock.2

Nur ausgewählte Mitglieder des Hofes durften als

Schauspieler und Sänger teilnehmen, das Orchester be-

stand zu zwei Dritteln aus professionellen Musikern; es

wurde durch begabte Amateure verstärkt. Erster Cellist

war der Sänger Jélyotte, der Gesangslehrer der Pompa-

dour (vgl. Kat. 172). Die Hofdamen, vor allem Madame

Pompadour, bestimmten den Spielplan und die Spiel-

tage. Die Dekorationen, Kostüme, Perücken und die

Maschinerie wurden von den Besten ihres Faches

entworfen, darunter François Boucher (vgl. Kat. 148).3

Der König behielt sich das Recht vor, die Zuschauer ein-

zuladen, für die Auserwählten ein großer Gunstbeweis.

Die enormen Kosten für das Theater wurden aber schließ-

lich öffentlich so stark kritisiert, dass man sich gezwun-

gen sah, die Vorstellungen in Versailles aufzugeben, wo-

bei die Nichtöffentlichkeit des Theaters den Eindruck

verstärkt haben mag, dass es sich hierbei um etwas be-

sonders Verschwenderisches des ohnehin wegen seiner

lockeren Sitten angegriffenen Hofes handle. Cochins

Gouache ist im späten 19. Jahrhundert publiziert und

Ulf Küster

T H E AT R U M  M U N D I  

G e d a n k e n  z u  K u n s t  u n d  B ü h n e  i m  A n c i e n  r é g i m e

T H E A T R U M  M U N D I

10

1  (vgl. Kat. 45b): Robert de Launay nach Jean-Michel Moreau le Jeune: Les adieux, Kupferstich, 1777 Paris, Musée Carnavalet - Histoire de Paris

F E S T E

» L E  R O I  A Y A N T  A C C O R D É  L A  P A I X  A U X  I N S TA N C E S  D E  S E S  A L L I É S  &

A U X  V Œ U X  D E  T O U T E  L’ E U R O P E ,  &  D O N N É  D E S  M A R Q U E S  D ’ U N E

M O D É R AT I O N  &  D ’ U N E  B O N T É  S A N S  E X E M P L E ,  M Ê M E  D A N S  L E  P L U S

F O R T  D E  S E S  C O N Q U Ê T E S ,  N E  P E N S O I T  P L U S  Q U ’ À  S ’ A P P L I Q U E R  A U X

A F F A I R E S  D E  S O N  R O Y A U M E ,  L O R S Q U E ,  P O U R  R É P A R E R  E N  Q U E L Q U E

S O R T E  C E  Q U E  L A  C O U R  AV O I T  P E R D U  D A N S  L E  C A R N AV A L  P E N D A N T

S O N  A B S E N C E ,  I L  R É S O L U T  D E  F A I R E  U N E  F Ê T E  D A N S  L E S  J A R D I N S

D E S  V E R S A I L L E S ,  O Ù ,  P A R M I  L E S  P L A I S I R  Q U E  L’ O N  T R O U V E  D A N S

U N  S É J O U R  S I  D E L I C I E U X ,  L’ E S P R I T  F Û T  E N C O R E  T O U C H É  D E  C E S

B E A U T É S  S U R P R E N A N T E S  &  E X T R A O R D I N A I R E S ,  D O N T  C E  G R A N D

P R I N C E  S AV O I T  S I  B I E N A S S A I S O N N E R  T O U S  S E S  D I V E R T I S S E M E N T S .

P O U R  C E T  E F F E T, V O U L A N T  D O N N E R  L A  C O M É D I E  E N S U I T E  D ’ U N E

C O L L AT I O N ;  &  A P R È S  L A  C O M É D I E ,  L E  S O U P E R ,  Q U I  F U T  S U I V I  D ’ U N

B A L  &  D ’ U N  F E U  D ’ A R T I F I C E ,  I L  J E T TA  L E S  Y E U X  S U R  L E S  P E R S O N -

N E S  Q U ’ I L  J U G E A  L E S  P L U S  C A P A B L E S  P O U R  D I S P O S E R  T O U T E S  L E S

C H O S E S  P R O P R E S  À  C E L A . «
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129 Hendrick Gerritsz. Pot (um 1585–1657)

SZENE AUS EINEM THEATERSTÜCK

um 1648?
Öl auf Leinwand
123 x 156,5 cm
Wien, Gemäldegalerie der 
Akademie der bildenden Künste
Inv. 1294

Das Bild, das durch das rechts unten stehende Monogramm HP eindeutig als

Arbeit von Pot identifiziert werden konnte, ist rätselhaft: Die Hauptperson ist ein

Mann in Frauenkleidern, der auf einem Thron sitzt und von prächtig gekleideten

Frauen, vielleicht Kurtisanen, umgeben ist. Er beziehungsweise sie benimmt sich

unbotmäßig; eine anständige Frau würde sich nicht so breitbeinig hinsetzen. Merk-

würdig, dass die eine Frau sein/ihr Bein zu streicheln scheint, während er sie am Nacken

anfasst. Auch das Verhalten der Frau rechts und der Figuren im Hintergrund ist nicht

verständlich.

Immerhin scheint klar zu sein, dass es sich hier um eine Theaterszene han-

delt, wie Renate Trnek gezeigt hat. Die Architekturdetails legen sogar den Schluss

nahe, dass die Szene auf der Bühne der Schouwburgh, des Amsterdamer Theaters,

spielt. Nach Trnek könnte es ein Ausschnitt aus dem allegorischen Stück Lingua

von Thomas Tomkins sein, das in der Übersetzung von Lambert de Vos am 14.

September 1648 in Amsterdam gegeben wurde. Darin geht es um den Streit der

Zunge (also der Sprache, lateinisch »Lingua«) mit den fünf Sinnen um die

Vorherrschaft, wobei die Sinne von Männern, die Zunge von einer Frau verkörpert

wird. In dieser Szene hätte demnach das personifizierte Gefühl gerade die

Vorherrschaft. Jedenfalls gibt Pot nicht nur einen Einblick in allegorisches Theater

des niederländischen Barock; das Gemälde ist auch ein Beispiel für die direkte

Verbindung zwischen niederländischer Barockmalerei und Bühne. Pot, der wohl

aus Haarlem stammte, gehörte in Amsterdam dem Kreis der Historienmaler

um Pieter Lastman und Rembrandt an, deren Beeinflussung durch das Theater

immer wieder hervorgehoben worden ist (vgl. z. B. Alpers 1989, S. 80–127). U. K.

Lit.: Trnek 1992, S. 306–310

130 Mattia Preti (1613–1699)

SOPHONISBE MIT DEM GIFTBECHER

um 1660
Öl auf Leinwand
198 x 174 cm
Lyon, Musée des Beaux-Arts
Inv. A 60

Mattia Preti, genannt »Il Cavaliere Calabrese«, der in Rom ausgebildet wurde,

dann lange Zeit neben Luca Giordano in Neapel arbeitete, verbrachte die letzten

vierzig Jahre seines Lebens auf Malta, als Maler des Malterserordens im

Hochbarock. Sein Werk kann man als Synthese der Stile von Guercino und

Caravaggio charakterisieren; es sind dramatische, oft düstere Szenen meist religiö-

sen Inhalts.

Das Schicksal der Sophonisbe, die Geschichte einer starken Frau zwischen zwei

Männern, die der Staatsräson geopfert wird, ist von Titus Livius und von Appian von

Alexandria überliefert worden und war ein beliebtes Motiv nicht nur in der Malerei des

Barock. Es wurde seit der Renaissance immer wieder dramatisch bearbeitet und auf die

Bühne gebracht, wobei die Versionen von Jean Mairet (1634), Pierre Corneille (1663)

und Caspar von Lohenstein (1682) die bekanntesten sind. Sophonisbe, Tochter des

Karthagers Hasdrubal, ist mit Massinissa verlobt. Aus Staatsräson muss sie den greisen

König Syphax heiraten, der durch sie zu einem Feind der Römer wird. Syphax wird

von Scipio zusammen mit Massinissa, der zum Verbündeten Roms geworden ist, ver-

nichtend geschlagen. Um Sophonisbe zu schützen, heiratet auch Massinissa sie. Syphax

warnt in der Gefangenschaft Scipio vor der gefährlichen Romfeindschaft seiner Frau.

Scipio fordert von Massinissa die Auslieferung Sophonisbes. Dieser sieht keinen Aus-

weg und schickt ihr durch einen Boten den Giftbecher: Sie opfert sich für die Staats-

räson. Preti zeigt den Höhepunkt, auf den auch alle dramatischen Bearbeitungen

hin angelegt sind: Die schon todgeweihte Sophonisbe wirft ihren letzten Blick auf

den Betrachter und fordert diesen zur Reflexion über ihr Schicksal auf. U. K.

Lit.: Kat. Historienmalerei 1988, Nr. 73, S. 301 f.; Spike 1999, Nr. 80, S. 165f.; Kat. Preti 1999,

S. 188 f.
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188 a–h Daniele Antonio Bertoli (1677–1743)

KOSTÜMFIGURINEN

Wien, Österreichisches Theatermuseum

a) Pole mit Säbel. Vermutlich für die Oper »Venceslao« 
(Zeno/Caldara) für die Rolle des Alessandro (einer der 
Söhne des Polenkönigs), aufgeführt 1725
um 1725
Feder, laviert
32,5 x 24cm.
Inv. Min. 43/I/64

b) Feldherr in Schleppmantel
Feder, laviert
33 x 33cm
Inv. Min. 43/I/65

c) Tänzer
Feder, laviert, aquarelliert
29 x 22cm
Inv. Min. 43/I/82

d) Bez. oben links: Hr. Pietro Casati
unten: Der ober Rockh. Atlaß Himmelblau mit Silber gestickt 
und Ponsòfarben Sammet darunter Vermischt ohne Ermel offen. 
Der leib Von Silber, und Ponsò farben Samet; die Händt aufschläg, 
der gürtl, und Hoßen Silber und Ponsò. 
Der schurz Von Himmelblauen atlaß. die Strimpff ponsò. 
Die Stivletten. Kleine Ermel, und Hoßen, und Casquet Von 
Eisenfarben Taffet mit Gold Gestickht, Die lange Ermel, und 
oberschurz Von ponsòfarben samet.
Feder
34,5 x 26cm
Inv. Min. 43/I/105

e) Dame mit Larve
Feder, laviert, aquarelliert
29,7 x 21,2cm
Inv. Min. 43/II/45

f ) Türkin
Feder
29 x 21,2cm
Inv. Min. 43/II/48

g) Dame
Feder, laviert, aquarelliert
31,5 x 32cm
Inv. Min. 43/II/54

h) Amazone
Feder, laviert
33,5 x 25cm
Inv. Min. 43/II/91

Bertoli war einer der bedeutendsten Kostümbildner des frühen Rokoko. Wäh-

rend seiner Lehrjahre in Venedig war er Schüler von Lazzarini (dem ersten Lehrer

Tiepolos) und Sebastiano Ricci. Die ausgezeichnete Ausbildung ist eine der Kompo-

nenten der hohen künstlerischen  Qualität seiner Kostümzeichnungen. Seit 1707 in

Wien, blieb er 36 Jahre am Wiener Hof im kaiserlichen Dienst. Neben seiner Tä-

tigkeit als Zeichner der Kostüme für Hoffeste war er auch der Zeichenlehrer der

jungen Maria Theresia und Leiter (»Inspektor«) der Kaiserlichen Galerie- und Kunst-

kammer. Seine Blätter sind feinste lavierte Grisaille-Federzeichnungen (er verwende-

te Raben-Federkiele), manche aquarelliert im zarten, raffinierten Kolorit des Rokoko.

Die »richtigen« Grisaillen jedoch überwiegen, Bertoli ist der »Meister der Grau-

töne«. Damit stellt er Licht und Schatten dar, aber auch den Helligkeitswert der

fehlenden Farben. Er vermeidet starke Kontraste und schafft immer Übergänge. Als

Beispiel seiner Technik, Plastizität zu erreichen, können die Blätter a) und b) dienen.

Er legt einen zarten grauen Grund an und bildet mit leichten Tupfen des Pinsels die

Körperlichkeit heraus. Tiefe Schatten – Augenwinkel – Nasenlöcher – Mundwinkel

– »malt« er mit der Feder.

Die Farbe selbst interessierte ihn weniger, er verwendet sie nicht zur Mate-

rialdarstellung, sondern legt sie als bewusst nicht differenzierten Farbton unter

oder über der Grisallemalerei. Das wichtigste Element seiner Kostümentwürfe –

charakteristisch für das Zeitalter – ist das Ornament. Die Kostümentwürfe sind

damit überzogen. Die Amazone (Blatt h) ist zwar in kriegerischer Montur darge-

stellt: Schild, Schwert, Pantherfell; panzerartige Taillen- und Ärmelgestaltung.

Jedoch die martialischen Attribute – noch bei Burnacini allegorisches Beiwerk –

gliedern sich in die Ornamentik ein. Als bevorzugte Stoffe für die Kostüme

Bertolis hat man sich glatte Seidenstoffe wie Damast und Atlas vorzustellen, mit

Silber- oder Goldstickerei verziert. Spitzen sind sehr wichtig, Perlen und

Edelsteine schmücken häufig die Korsage. Herrschende Modefarben der Zeit sind

Hellblau und Rosa, auch Gelb und Grün, alles in zartesten Nuancen. V. G.

Lit.: Gregor 1925; Gregor und Hadamowsky 1930; Ebersberger 1961
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Georg Müllner (Meister 1625, letzte Erwähnung 1647); Nürnberg, um 1630/32

Silber und weiß gesottenes Silber, gegossen,
getrieben, punziert, ziseliert, teilweise be-
malt, vergoldet
H 44 cm; Fuß 13,5 x 10,3 cm
Gewicht: 1 418,6 g
BZ: N für Nürnberg
MZ: CM (ligiert) für Georg Müllner (R3

4192 g)
MZ und Tremolierstrich befinden sich am
Fuß, ferner MZ, BZ und Tremolierstrich
auf den Rändern der drei Becher. MZ und
Tremolierstrich sind außerdem auf den
Deckeln der drei Becher eingeschlagen
sowie das MZ b auf den Stielen der drei
Blumensträuße.
Inv.-Nr. B II.14

Zustand Der Pokal ist in gutem Gesamt-
zustand. Ein weißsilberner Ornamentbe-
schlag an der Längsseite der Fußkehlung
sowie der Frosch und die Schlange auf der
Fußplatte sind 1977 von dem Restaurator
Winfried Schurm im Fuß mit auseinander-
gebogenen Drähten und nicht, wie ur-
sprünglich, mit Schrauben befestigt worden.
Zwei Löcher in der Fußplatte deuten auf
weitere dort ehemals eingeschraubte Tiere
hin. In die Gabelung der drei zu den Be-
chern führenden Äste ist das Bruchstück
eines nicht mehr identifizierbaren Tieres
eingeschraubt (bei einem vergleichbaren
Ananas-Drillingspokal von Georg Müllner
in der Moskauer Rüstkammer sitzt an die-
ser Stelle ein Eichhörnchen; Filimonov
1884/85, Nr. 1151). An den Weinblättern
und an den in den Ästen sitzenden drei
Vögeln sind deutliche Reste grüner und
braunroter Farbe erkennbar. Die Blätter-
kränze am Ansatz der Becher werden von
dünnem, nicht originalem Draht zusammen-
gehalten. Wahrscheinlich sind auch die
Muttern für die gotisierenden Randleisten
der Becherdeckel und diejenigen des Kö-
chers auf dem Rücken des Indianers nicht
original. Einer der drei Blumensträuße ist
deutlich gestaucht. Wie aus dem Vergleich
mit einem einfachen Ananaspokal von
Georg Müllner im Germanischen National-
museum in Nürnberg (Inv.-Nr. HG 11640)
ersichtlich ist, wird man sich die bekrö-
nenden Blumensträuße auf dem Kasseler
Pokal ursprünglich farbig vorstellen dür-
fen, denn an dem Nürnberger Pokal sind
eindeutige Farbreste erkennbar (vgl. AK
Wenzel Jamnitzer 1985, S. 287, Nr. 143).

Inventar Franz. Inventar um 1780 
(B II franz.), Nr. 242: Gobelet très curieux
en vermeil consistant en 3 Vases montés sur
autant de branches unies sur un tronc de facon
que celui qui ne croit que vuider un vase les
vuide tous tes trois. Le pied est formé par un
Indien armé d’un arc et d’une flêche.
Inventar Völkel 1827 (B II), Nr. 14: Drey
Vexir Becher von vergoldetem Silber auf drey

Ästen, die inwendig hohl sind, und als Röh-
ren dienen und in Verbindung stehn, so daß
dem, welcher aus dem einen Becher trinkt,
aus den andern das Getränk zufließt. Ein
knieender Wilder mit Bogen und Pfeil ist
Stütze des Stamms der Äste. Diese so wie der
Fuß und die Deckel sind mit Blumen verziert.

Provenienz Der Drillingspokal läßt sich
seit der Einrichtung des Museums Frideri-
cianum (1779) nachweisen, geht aber wahr-
scheinlich auf älteren landgräflichen Besitz
zurück.

Beschreibung Der Gesamteindruck des
durch die lebendige Farbigkeit wirkenden
Pokals mit den vergoldeten Oberflächen
und den weißsilbern belassenen Zierele-
menten sowie den ursprünglich in grüner
Farbe leuchtenden Blättern wird durch
seine kronenartig aufragende Kuppa be-
stimmt. Sie setzt sich aus drei gedeckelten,
diamantiert gequaderten und mit Blumen-
sträußen bekrönten Bechern zusammen.
Die Kuppa wird von einem kleinen, säu-
lenartigen Zwischenstück mit drei Volu-
tenhenkeln und drei aufragenden Blättern
getragen und sitzt auf dem federgeschmück-
ten Kopf eines knienden Indianers auf.
Über diesem Zwischenstück sind drei na-
turalistisch gestaltete gleicharmige Äste
aufgelötet, die innen hohl sind, so daß eine
in die Becher eingeschenkte Flüssigkeit
durch ein jeweils am Boden der Becher
befindliches Loch direkt in die Äste laufen
würde. Um jeden der drei Äste ist ein Sil-
berdraht mit aufgelöteten, grün bemalten
Blättern gewunden, der unten und oben in
einer kleinen Öse Halt findet. In jedem
der drei Äste sitzt ein vergoldeter, ursprüng-
lich bemalter Vogel mit Halsband, der
wahrscheinlich als Papagei anzusprechen
ist (Abb. 49/2).
Über einem weißsilbernen Blätterkranz ist
auf jeder Astgabel ein oval geformter Be-
cher aufgelötet, der außen und innen
vergoldet ist. Mit den ovalen Becherformen

Dreifacher Ananaspokal mit 
kniendem Indianer als Trägerfigur
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Kat.-Nr. 49

BZ

MZ a MZ b

scheint zunächst kurz nach 1600 auf die
Wandungen von Humpen (vgl. Seling
1980, Bd. II, Nr. 144) und erst in einem
weiteren Schritt auch auf kleinere Gefäß-
formen mit stärker bewegten Krümmungs-
flächen übertragen worden zu sein.
Für die Interpretation der drei Deckelbe-
cher als Verbildlichung der Ananas sprechen
beim Kasseler Pokal verschiedene Gründe,
die hier die Bezeichnung als Ananaspokal
sinnvoll erscheinen lassen. Die Diamant-
quaderung läßt sich als Wiedergabe der
Oberflächenstruktur der Ananas verstehen,
auch die sich aus der geringförmigen Ein-
ziehung der Deckel in ihrer Mitte ergeben-
de Herzform ordnet sich in die Ananasform
ein. Auf die Frucht verweisen auch die zu
den Bechern führenden Äste. Zudem ent-
sprechen die auf den Deckeln montierten
Blümlein den blumenähnlichen Trieben,
die während des Reifeprozesses auf der 
Ananas wachsen und die kurz vor der Reife
abfallen. Schließlich gibt die als Indianer
ausgebildete Trägerfigur einen Hinweis auf
die Herkunft der Frucht.
Bereits Kolumbus und Sir Walter Raleigh
haben die in Südamerika beheimatete
Ananas beschrieben. Sie wurde bis zum
Ende des 16. Jahrhunderts in den meisten
tropischen Gebieten der Erde eingeführt
und in Europa seit etwa 1650 in Treibhaus-
kulturen gezüchtet. Ähnlich wie bei den
Tulpen fiel mit der Verbreitung der – wegen
ihres exotischen Geschmacks auch als Köni-
gin der Früchte bezeichneten – Ananas der
Preis (vgl. Honour 1975, S. 46). Dem Ge-
brauch des Drillingspokals kommt man
vielleicht mit einem Zitat aus Zedlers Uni-
versal-Lexikon näher. Zedler schreibt zur
Ananas unter anderem: »Grosse Herren
aber geniessen sie [die Ananas] zur Lecker=
Kost auf ihren Taffeln, wenn erstlich Rinde
und Schale davon abgeschelet worden,
folglich Scheiben=weiß zerschnitten, und
wie Bontius befiehlet, in Spanischen Wein
geweichet, damit der allzuscharffe corrosi-
vische Safft, so darinnen steckt, gemildert
werde« (Zedler, Bd. 2, 1732, Sp. 43).
Demnach wäre denkbar, daß zerschnittene
Ananasstücke in zwei Becher gefüllt und
mit Wein übergossen worden wären und
der Saft aus dem dritten Becher getrunken
werden konnte.

Vergleichsstücke In der Moskauer Rüst-
kammer hat sich ein ähnlicher Drillings-
pokal von Georg Müllner erhalten, jedoch

ohne Deckel (Filimonov 1884/85, Nr. 1150;
Markowa 1981, S. 145, Nr. 201; AK Gifts
to the Tsars 2001/02, S. 117, Abb. 7). Zu-
dem befindet sich noch ein weiterer Dril-
lingspokal mit abgeändertem Fuß und Schaft
(und ebenfalls ohne Deckel) von Müllner
in der Moskauer Rüstkammer (Filimonov
1884/85, Nr. 1151; für die genaue Unter-
suchung der beiden Müllner-Pokale in der
Moskauer Rüstkammer gilt mein herzlicher
Dank Galina A. Markowa).
Einzelne Diamantquaderpokale haben sich
dagegen weit häufiger erhalten; sie waren
in Nürnberg besonders beliebt, wurden
aber auch in Augsburg, wenn auch weniger
virtuos, hergestellt (Seling 1980, Bd. II,
Nr. 122). In Nürnberg waren Tobias Wolff
(R3 4121; vgl. Bachtler 1986, Nr. 17) und
sein Werkstattnachfolger Georg Müllner
auf diese Pokalform spezialisiert (Overzier
1970; G. Schiedlausky, in: AK Wenzel Jam-
nitzer 1985, S. 43 u. S. 287f., Nr. 143).
Die Figur des knienden Indianers als Schaft-
figur eines Pokals taucht in der Nürnberger
Goldschmiedekunst ab etwa 1600 auf, ist
aber nicht auf Nürnberg beschränkt (vgl.
AK Wenzel Jamnitzer 1985, Nr. 97; Mar-
kowa 1975, Nr. 38). Ikonographisch weist
der Indianer, den es in mehreren Gußmo-
dellen und in zahlreichen geringfügig

unterschiedlichen Varianten gibt, auf die
exotischen Naturprodukte hin, die er auf
seinem Kopf trägt; dazu gehören Straußen-
eier, Kokosnüsse, Perlmuttergeschirre (siehe
Kat.-Nr. 27) und – wenn die Interpretation
des Drillingspokal von Müllner als Abbil-
dung der Ananas richtig ist – die Ananas.

Literatur Lenz 1881, S. 6, Nr. 14. – R3

4192 g. – AK Das Weingefäß 1966, Nr.
141, Abb. 32. – AK Mythen der Neue Welt
1982, Nr. 4/76. – AK Wenzel Jamnitzer
1985, Nr. 144. – AK Orfèvrerie d’apparat
2001, S. 66ff., Nr. 12. – Schmidberger/
Richter 2001, S. 232f., Nr. 99.

221

wird eine optische Verbindung zu dem
kräftigen, ebenfalls ovalen Fuß hergestellt.
Die mit einem feinen, punzierten Linien-
netz nachgearbeitete Diamantquaderung
der Becher wird nach unten kleiner, wo-
durch eine große Lebendigkeit der auf den
Quadern spielenden Lichtreflexe erreicht
wird. Die in der Mitte bandförmig einge-
zogenen Deckel sind wie die Becher dia-
mantiert und mit einer unvergoldeten
Silberleiste, die zum Überfangen des Be-
cherabschlusses dient und die gotisierende
Fialen nachbildet, nach unten abgeschlos-
sen. Auf der bandförmigen Einziehung
eines jeden Deckels ist weißsilbernes Blatt-
werk, ein vierpassiges, vergoldetes Voluten-
stück und darauf ein weißsilberner Blu-
menstrauß aufgeschraubt (Abb. 49/1). Die
Verschraubung wird auf der Innenseite der
Deckel mit einer kunstvoll gearbeiteten
Mutter in Form einer stilisierten Blüte über
geschnittenem, weißsilbernem Blattwerk
gegengehalten; dabei wurden Muttern ver-
wendet, wie sie auch in der Werkstatt von
Hans I Clauß zur Anwendung kamen (vgl.
Kat.-Nr. 53, 54).
Kuppa und Schaft lasten auf einem kräftigen
ovalen Fuß mit einfachem Profil und hoher
senkrechter Kehlung. Das Profil ist mit
getriebenem und ziseliertem Ohrmuschel-

ornament und die Kehlung mit vier jeweils
aus zwei Teilen zusammengesetzten Schweif-
werkornamenten verziert. Auf der Fußplatte
sind in getriebener und gravierter Arbeit
Blumen, Gras und Steine angedeutet. Von
den ursprünglich in die Fußplatte einge-
schraubten Tieren haben sich ein Frosch und
eine Schlange, die jedoch nur grob gegos-
sen und nicht nachgearbeitet sind, erhalten.
Der Schaft wird durch einen nackten, auf
seinem rechten Bein knienden Indianer
mit Federschurz gebildet (Abb. 49/3).
Mitsamt der Federkrone auf dem Kopf mißt
der summarisch modellierte Indianer nur
8,7 cm. Er stützt sich mit seiner rechten
Hand auf einen (erneuerten?) Speer, hält
mit der linken Hand einen auf der Fußplatte
verschraubten Bogen und trägt auf dem
Rücken einen dort verschraubten Köcher.

Bedeutung und Gebrauch Der Pokal
von Georg Müllner gehört zu der Gruppe
der nur in sehr geringem Umfang aus
dem zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts

erhaltenen Drillingspokale (vgl. Kat.-Nr. 50
u. Bachtler 1986, S. 66f., Nr. 22). Kenn-
zeichen dieser Pokale sind jeweils drei unter-
einander durch kommunizierende Röhren
verbundene Becher. Im Völkel-Inventar
von 1827 werden die beiden Kasseler Dril-
lingspokale als Vexir Becher (Scherzbecher)
bezeichnet; inwieweit diese Benennung
dem ursprünglichen Gebrauch nahekommt,
muß offenbleiben.
Der Drillingspokal von Müllner bzw. die
einfache Ausführung eines solchen Pokals
mit Diamantquadern, dessen zeitgenössi-
sche Benennung wir nicht kennen, wird in
der Literatur als Erdbeerpokal (AK Das
Weingefäß 1966, Nr. 141; AK Wenzel Jam-
nitzer 1985, Nr. 144), Herzpokal (Over-
zier 1970, S. 381; G. Schiedlausky, in: AK
Wenzel Jamnitzer 1985, S. 43), Ananas-
pokal (AK Mythen der Neuen Welt 1982,
Nr. 4/76) oder, umschreibend, als Pokal
mit Diamantquaderung (G. Schiedlausky,
in: AK Wenzel Jamnitzer 1985, S. 43)
bezeichnet. Die Diamantquaderung als ein
aus der Architektur herrührendes Stilmittel
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49/1 Blümleinbekrönung

49/2 Verbindender Ast mit Vogel

49/3 Schaftfigur: Indianer

Anhang
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