BAYERISCHE AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN
PHILOSOPHISCH-HISTORISCHE KLASSE

SITZUNGSBERICHTE - JAHRGANG 1967, HEFT 4

HERBERT VON EINEM

Hans von Marées

Vorgelegt am ¢. Januar 1967

MUNCHEN 1967
VERLAG DER BAYERISCHEN AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN

In Kommission bei der C, H.Beck’schen Buchdruckerei Nérdlingen



Vortrag, gehalten am g. Januar 1967 im Rahmen der Vortragsteihe
der Bayerischen Akademic der Wissenschaften

Printed in Germany
Druck der C. H. Beck’schen Buchdruckerei Nordlingen



In Konrad Fiedlers Nachruf auf Hans von Marées, der tiefsin-
nigsten zeitgendssischen Deutung des Kiinstlers, heillt es: ,,In-
dem Marées seinem kiinstlerischen Ausdrucksbediirfnis eine Form
suchte, die von keinerlei gegenstindlichem Inhalt bestimmt war,
tat er einen neuen Schritt; er erhob sich Uiber das hergebrachte
Dienstverhiltnis, in dem der bildende Kiinstler zu allen méglichen
Gebieten menschlichen Empfindens, Denkens und Handelns steht,
er machte die Kunst zu einem ganz unzweideutigen Ausdruck
sichtbarer Wirklichkeit und stellte sie damit als etwas Selbstdndi-
ges, sich selbst Genlgendes neben die anderen groflen Betiti-
gungsarten des menschlichen Geistes‘‘.!

Hier ist das fiir das Verstindnis Marées’ entscheidende ge-
schichtliche Problem gesehen worden: das Problem der Eigen-
gesetzlichkeit der Bildkunst. Freilich war sogleich die Gefahr ei-
nes MiBverstindnisses gegeben. ,,Von keinerlei gegenstind-
lichem Inhalt bestimmt‘‘: diese Kennzeichnung darf nicht forma-
listisch verstanden werden. Der Gegenstand ist bei Marées zwar
nicht mehr vorgegeben, aber keineswegs ausgeschaltet. Je weiter
Marées auf seinem Wege voranschritt, um so mehr 6ffnete sich
ihm ein Reich neuer Gegenstindlichkeit.

Ein Brief an Konrad Fiedler vom 26. Dezember 1880 iiber das
fritheste seiner Dreifliigelbilder, das ,,Parisurteil’, gewdhrt uns in
die Welt seiner Gegenstinde verbliffenden Einblick. ,,Es lag in
meiner Absicht — so schreibt er — ,,es mit anderen Bildern, die
entworfen, vorbereitet und zum Teil aufgezeichnet sind, der Of-
fentlichkeit zu libergeben. Diese . . . sind folgende Gegenstidnde:
Drei Reiterbilder als Complex, St. Georg, St. Martin, St. Huber-
tus, eine Amazonenschlacht in méiBiger GréBe mit einem Raub
der Sabinerinnen als Predella und endlich die keusche Susanne

1 Konrad Fiedlers Schriften {iber Kunst. Hrsg. von Hermann Konnerth. I,
Miinchen 1913, S. 430.
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und Lot und seine To6chter*.12 Gleichzeitig treiben also scheinbar
sehr gegensitzliche Themen in seiner Phantasie ihr Spiel. Ist es
erlaubt, iber die thematische Gegensiitzlichkeit nach einem iiber-
greifenden symbolischen Zusammenhang zu fragen ? Paris-Urteil:
Werbungund Raub. Amazonenschlacht und Sabinerinnen : Kampf
und Raub. Susanne und Lot: Didmonie der Geschlechter. Die hei-
ligen Reiter: Bilder ritterlich erhéhten Mannestums. Es sind all-
gemeinste Lebensvorgidnge und Lebenszustinde, die den Urgrund
der Maréesschen Kunst bestimmen und fiir die der Kiinstler auf
der Grundlage der Eigengesetzlichkeit nach Bildsymbolen sucht.
Dazu kommt die Traumwelt eines goldenen Zeitalters — Hesperi-
denland, wie Marées selbst mehrfach gesagt hat.?

II

Seit dem Verfall des Barock am Ende des 18. Jahrhunderts, des
letzten europiischen Stils, der mit der Kunst zugleich das ganze
Leben umfafit hatte, war Eigengesetzlichkeit der Kunst das Stich-
wort der Zeit gewesen. Entweder bejahte man sie (wie der Klassi-
zismus), indem man die notwendige Erneuerung aus der Kunst
selbst suchte, oder man verneinte sie (wie Romantik, Nachroman-
tik und Geschichtsmalerei) indem man den vergeblichen Versuch
machte, auf die Quellen, die frither die Kunst gespeist hatten (Re-
ligion, Sage, Geschichte) zuriickzugreifen. Auch wo die Eigenge-
setzlichkeit bejaht wurde, machte man sich aber aus der Umklam-
merung der Uberlieferung nicht frei. Das galt fiir die deutsche
Kunst noch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhundert.?® Selbst ein
so eigenwilliger Kiinstler wie Anselm Feuerbach zerri3 das Band
nicht, das ihn an die Vergangenheit kniipfte.* Allein fir Marées

1a Briefe a.a. 0. S. 193,

* Vgl. Briefe Marées’ an Fiedler vom 17. Mirz und 3. Juli 1880. Hans von
Marées, Briefe. Miinchen 1923. S. 177 und 187.

8 Vgl. Herbert von Einem, Stil und Uberlieferung in der Kunst des Abend-
landes. Wallraf-Richartz-Jahrbuch XXVII, 19635.

* Vgl. Herbert von Einem, Gedanken zu Anselm Feuerbach und seiner Iphi-
genie in Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, X VIII, 1964.
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wurde die Eigengesetzlichkeit zur unabdingbaren Voraussetzung
und zum Ziel seines Schaffens. Wie aber muB sie bei ihm verstan-
den werden ?

I

Wie ein Vorspiel des Spéteren ist das Miinchner Frithwerk des
Sechsundzwanzigjihrigen von 1863 ,,Bad der Diana‘* (Miinchen,
Staatsgalerie). Das Motiv dhnelt den anderen Werken der Frih-
zeit: Waldinneres, Wasser, Menschen. Malerisches Zusammen-
sehen von Figur und Landschaft statt novellistischer Handlung.
Hier zum ersten Mal aber ein mythologisches Thema: Bad oder
(wie Marées selbst gesagt hat) Rast der Diana.

Das Thema ,,Bad der Diana und ihrer Nymphen‘ kommt in
Verbindung mit Aktdon und Kallisto, auch als Thema fiir sich,
in der bildenden Kunst seit der Renaissance oft vor® — aber man
hat nicht den Eindruck, dafl Marées sich an ein bestimmtes lite-
rarisch oder bildnerisch bereits fixiertes Motiv angeschlossen hat.
Man kénnte von der Formgestaltung aus auch an das Bildmotiv
der ,,Bathseba im Bade‘ denken.® Nicht um ein besonderes son-
dern um ein allgemeines Thema ist es dem Kiinstler zu tun: ein-
faches, natiirliches Dasein in Stellungen und Gebirden, die die-
sem Dasein entsprechen. Der Blick der Géttin ist weder auf die
Dienerin links vor ihr noch auf den Betrachter gerichtet. Er ist in
keiner Weise inhaltlich zu deuten. Aber seiner stillen Gewalt, die
das ganze Bild zum Sprechen bringt, kann man sich nur schwer
entziehen. Hier zum ersten Mal gewinnt man den Eindruck, daf3
Marées hinter der Augenblickswelt der Wirklichkeit eine Traum-
welt hoheren Daseins sucht. Marées sollte tiber die Stufe dieses
Bildes weit hinauswachsen. Er mulite das hier bereits Erreichte
wieder preisgeben, um auf die Stufe seiner letzten groBen Bild-
schopfungen zu gelangen. Aber das Diana-Bild enthilt doch
keimhaft alles Spitere. Was hier — fast unbewuBt und daher mit

5 Vgl. Andreas Pigler, Barockthemen II., Budapest 1956, S. 65 ff.
¢ Vgl. Elisabeth Leifels-Kunoth, Uber die Darstellungen der ,,Bathseba im
Bade‘“. Essen 1962.
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begliickender Selbstverstindlichkeit — Gestalt gewonnen hat, steht
am Ende in reinerer, groflerer aber auch bewuBterer und damit
problematischerer Form vor uns. Dazwischen liegen Jahre ernster
Arbeit und bitteren Ringens.

v

Der Umwandlungsproze3, dem sich Marées in Italien, wohin
er 1364 libersiedelte, unterwarf, war nach seinem eigenen Wort
ein ,,fortwihrender Kampf zwischen Tod und Leben‘.? Fiedler
spricht von ,,Augenblicken erhebender Erkenntnis, die mit Au-
genblicken tiefer Niedergeschlagenheit wechselten“.® , Er war
nun einmal‘’ — so sagt Fiedler —,,in die Zeit gebannt, in der er ge-
boren war, nur zu deutlich wurde er auf Schritt und Tritt daran
gemahnt, daB er mit dem ganzen Streben seiner Natur allein
stehe*? — das Schicksal aller grolen Kiinstler seit dem Ende der
Romantik.

Worum ging es Marées bei seiner italienischen Wende? In
Gustav Florkes Buch ,,Zehn Jahre mit Boécklin® heifit es {iber
Marées: ,,Der Mensch in der Natur war das, was ihn ganz er-
fiillte. Bis zum Gewand, seinen Gesetzen und seiner Rolle im Zu-
sammenhang . . . kam er nicht ... Er sei ein Anfinger, meinte
er und konne sich noch nicht so weit vorwagen‘‘.10

Neben dem Menschen findet sich in Marées’” Werk mancherlei
Getier, am hiufigsten das Pferd — wie Marées sagt ,,der homeri-
sche Begleiter des Mannes‘‘.1

Der Mensch in der Natur, das hei3t der Mensch im gesetz-
miBigen Zusammenhang mit dem ihn umgebenden Raum: das
war die gestalterische Aufgabe, um deren kiinstlerische Bewilti-

7 Zitiert von Fiedler a.a.0. S. 403.

8 Fiedler a.a. 0. S. 395.

9 Fiedler a.a.0. S. 395.

10 Gustav Flérke, 10 Jahre mit Bocklin, Miinchen 1901.

11 Xarl von Pidoll, Aus der Werkstatt eines Kiinstlers. Erinnerungen an den
Maler Hans von Marées 18go. Neuausgabe Augsburg 1930, S. 24.
Zitat nach Marées.
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gung Marées in Italien rang. In der menschlichen Gestalt abstra-
hierte er mehr und mehr vom individuellen Eindruck und suchte
das Typische der Erscheinungen im Aufbau der Gestalt, in Hal-
tung und Gebiérde.

Von hier aus wird seine Kritik an den Weggenossen Feuerbach
und Bocklin verstindlich. ,,Feuerbach fange’ — so sagt er einmal -
,,viel zu weit oben an mit dem Ausdruck, wo erst die Gestalt nach
ihren elementaren Momenten aufzubauen gewesen wire ‘.12 | Der
Grund' — so schreibt er ein andermal — ,,dal3 selbst so kiinstle-
rische Menschen wie Bécklin doch so wenig befriedigend in ihren
Leistungen sind, liegt wohl vorziiglich darin, dal3 . . . alle von der
Erscheinung ausgehen. Die Erscheinung muB . . . das letzte Re-
sultat der kiinstlerischen Arbeit sein‘‘.13

Marées’ Ideal sind (um einen Ausdruck Konrad Fiedlers zu ge-
brauchen) ,,sinnliche Abstraktionen‘‘!4, das heiBt nicht abstrakte
Schemen, sondern durchaus Gestalten, aber ohne das Zufillige
individueller Erscheinungen. Jede cinzelne Gestalt soll dem Ver-
stehenden den Blick in eine ganze Welt von Vorstellungen eroff-
nen. Hinter anscheinender Einfachheit soll sich unendlicher
Reichtum verbergen. So erklirt sich in seinen besten Werken der
Reichtum der Bildideen und auch das eigentiimlich Gesiittigte
der Bilderscheinung mit der Fiille ganz freier und meist sehr zar-
ter individueller Motive.

Mit der Idealitiit seiner Gestalten in Aufbau, Haltung und Ge-
birden und ihrer rhythmischen Verbindung hingt die Idealitit
seiner Raumdarstellung zusammen. Der reife Marées entwirft
den Raum gleichsam von den Figuren aus. ,,Die Figur* — so sagt
sein Schiiler Karl von Pidoll — ,,war der Ausgangspunkt aller sei-
ner Entwiirfe’‘.1® Raum an sich kennt Marées nicht. Den die
Figuren umgreifenden Raum nennt er schlechtweg ,,Hinter-
grund‘‘.1®

12 Vgl. Heinrich Wolfflin, Der , klassische® Bocklin. Gedanken zur Kunst-
geschichte. Basel, 2. Auflage 1941, S. 61.

13 Brieffragment an Konrad Fiedler vom 20. Dezember 1875, a.a.O. S. 106.

1 Brief Fiedlers an Marées vom 1. September 1879. Hans von Marées

Briefe a.a. 0. S. 165.

15 Pidoll, a.a.O. S. 24.

18 pidoll, a.a.0. S. 31.
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Wie aber die Gestalten Leben atmen, so auch der umgebende
Raum. Das reizvolle Formenspiel einfacher Elemente wollte Ma-
rées so verwendet wissen, dafl (wie Pidoll sagt) ,,in jedem Bilde
ein Gesamteindruck von Hintergrund entstehe, als ob man es mit
der ganzen Welt zu tun hitte®.17

Diese Auffassung des Raumes brachte es mit sich, daf} fir Ma-
rées die linearperspektivische Konstruktion mehr und mehr un-
wesentlich wurde, ja, da} er sie gelegentlich sogar aufhob. Tiefen-
riumliche Schrigen finden wir bei ihm kaum. Immer wird das
Réiumliche den Gesetzen der Bildfliche unterworfen (Pidoll
spricht von ,,Flichenraum*).1® Marées hat (wie kaum ein anderer
deutscher Kiinstler des 19. Jahrhunderts) um das Gesetz der
Bildfliche fiir die Malerei gewuf3t und gerungen - von seiner
Kunst fithren Wege auch zu kunstgeschichtlichen Grundvorstel-
lungen, wie sie fiir uns heute noch wichtig sind: zu Vorstellungen
Wl fflins, vor allem Friedrich Rintelns und Theodor Hetzers.

Marées’ Wunsch nach strenger Bildgesetzlichkeit, das heifit
nach Unterwerfung der Gestalten und des Grundes unter das
gleiche Bildgesetz, fiihrten ihn als ersten deutschen Kiinstler des
19. Jahrhunderts zu scheinbaren Verzerrungen der natiirlichen
Proportionen. Die Bildnotwendigkeit schien er noch iiber die Na-
turnotwendigkeit zu stellen. Wolftlin spricht sogar von ,,licher-
licher MiBbildung*‘. ,,Die lauterste Schoénheit‘‘ — so sagt er — ,,war
gepaart mit ldcherlicher MiBbildung ..., doch wohnt den Bil-
dern eine Kraft inne, die Seele zu beriihren, die so gro3 war, daB
man die Fehler vergal3 . . . Die Ahnung kam, daB hier ein Hoch-
stes in der Kunst erstrebt worden war.*1?

In Italien war Marées Bedeutung und Groéf3e der Monumental-
malerei aufgegangen. Seine Entwicklung von realistischer zu ide-

17 Pidoll, a.a.0. S. 32.

18 Pidoll, a.a.0. S. 37.

19 Heinrich Wolfflin, Hans von Marées. In Heinrich Wélfflin ,,Kleine Schrif-
ten‘‘. Hrsg. von Josef Gantner. Basel 1946, S. 75.



Hans von Marées o]

aler Darstellung hatte ihn bereits in ihre Vorhofe hineingefiihrt.
,,Marées betrachtete’’, wie Pidoll berichtet, ,,die Arbeit an der
Bildtafel als Surrogat fir die Wandmalerei. Die Wandmalerei sei
die eigentliche Arbeit des Meisters. Wenn die Gelegenheit dazu
eintritt, soll sie den Kinstler geriistet finden.‘2® Diese Gelegen-
heit sollte ihm nur ein einziges Mal geboten werden: in dem Auf-
trag des Zoologen Anton Dohrn, einen Saal der von ihm begriin-
deten zoologischen Station in Neapel, der zur Stitte musischer
Sammlung bestimmt war, nach seinen Vorschligen mit Fresken
zu schmiicken.?! Marées selbst hat spiter die Neapler Fresken als
einen ersten Versuch bezeichnet, ,,der mit Hinsicht auf seine
kiinstlerische Entwicklung in etwas zu frithe Jahre gefallen sei.
Auch wire die Sache zu eilig unternommen und ausgefiihrt wor-
den, und die Arbeitszeit sei zu kurz gewesen.‘ 22

Marées’ Neapler Fresken sind von den monumentalen Schép-
fungen seiner Vorginger und Zeitgenossen durch eine tiefe Kluft
getrennt. Bei den fritheren Kiinstlern des 19. Jahrhunderts —selbst
noch bei Feuerbach — steht im Sinn und im bewufiten Anschluf3
an die Uberlieferung das groBe Thema im Vordergrund: mytho-
logische, sakrale oder geschichtliche Stoffe im Zusammenhang
mit der jeweiligen Bestimmung des Raumes. Das gilt auch fir
den Schmuck von Museen, Bibliotheken, Akademien oder sonsti-
gen wissenschaftlichen Anstalten. Bei Marées dagegen tritt — so
scheint es zunidchst, und das ist etwas revolutionidr Neues — das
Thematische hinter den Formproblemen zuriick. Jegliche litera-
risch fixierbare Thematik ist vermieden worden. Marées scheint
das Problem der Wandmalerei zunichst als ein Formproblem auf-
zufassen. Er sinnt den Gesetzen nach, die monumentale Grée be-
dingen. Der Wert tektonischer Grundformen, die Ausdrucksbe-
deutung von Vertikale und Horizontale, die Funktion des Ach-

20 Pidoll, a.a.0. S. 41.

21 Bernhard Degenhart, Hans von Marées. Die Fresken in Neapel. Miinchen
1958.

Ludwig Grote, Hans von Marées. Die Fresken von Neapel. Stuttgart
1958.

Hans Wille, Vorzeichnungen zu den Neapler Fresken. In: Wuppertaler
Skizzenbuch. Wallraf-Richartz-Jahrbuch 1959.

22 Vgl. Pidoll], a.a.0. S. 41.
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senkreuzes fiir die Verteilung der Bildgewichte: das alles stellte
er sich in seiner Wichtigkeit fiir die Erzeugung monumentaler
Wirkungen vor Augen.

Die Thematik der Fresken — das darf nun freilich doch nicht
iibersehen werden — ist aber keineswegs gleichgtiltig. Nur wenig
frither hatte Bécklin seine Fresken fiir das Treppenhaus des Bas-
ler Museums geschaffen. Im Hinblick auf die naturhistorischen
Sammlungen hatte er mythologische Themen: Magna Mater,
Flora, Apoll behandelt, Themen, an denen dieser Kiinstler, der in
der Welt subjektiven naturmythischen Erlebens zu Hause war,
notwendig hatte scheitern miissen. Wenig spiter hat Feuerbach
die Decke der Aula der Wiener Akademie mit der hesiodischen
Gotterwelt und dem Titanensturz geschmiickt. Diese fast gleich-
zeitigen monumentalen Schépfungen seiner bedeutendsten deut-
schen Zeitgenossen zeigen, wie stark der Anspruch der Uberliefe-
rung noch war.

Marées dagegen bricht mit dieser Uberlieferung. Zum ersten
Mal in der Monumentalmalerei des Abendlandes scheint ein
Kinstler sich tiber die Bestimmung des Gebiudes und des Rau-
mes, den es zu schmiicken gilt, und iiber den Motivschatz, der fiir
solche Aufgaben zur Verfiigung stand, hinwegzusetzen und sein
Thema unabhingig von beiden zu wihlen. Diese Tatsache ist
verbunden mit dem Rollenwechsel zwischen Auftraggeber und
Kiinstler. Der Auftraggeber tritt hinter dem Kinstler zuriick
(wobei es soziologisch nicht gleichgiiltig ist, dal} es sich hier um
einen privaten Auftraggeber handelt, der in seinen Entscheidun-
gen vollig frei war). Der Kunstler bestimmt selbstherrlich seinen
Auftrag.

Dennoch hingt das Thema mit dem Ort, an dem sich die Sta-
tion befindet und mit der urspriinglichen Bestimmung des Rau-
mes innig zusammen. Der Saal 6ffnet sich mit seiner Loggia auf
den Golf von Neapel. Der Blick auf das Meer hat den Gedanken
des Schmuckes eingegeben. Aber an Stelle der Reflexion iiber die
Natur, oder der mythologischen Interpretation der Natur gibt
Marées Bilder der Natur selbst: des Meeres, dem die Arbeit der
Station gilt, der Grotten, Inseln, Felsenufer, des Orangenhaines
von Sorrent und der Menschen, die in dieser Natur zu Hause
sind: der ,,halb entkleideten Seeleute, Fischer und Arbeiter am
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Meer*, die schon Winckelmann Worte der Bewunderung entlockt
hatten.23

Mit der gleichen Entschiedenheit, mit der Marées alles Allego-
rische, Mythologische, Historische ablehnt, weist er aber auch —
und hier wachsen Inhalt und Form unléslich zusammen — alles
Genrehafte und alles Portrithafte der Landschaft (wie es der
Golf von Neapel nahegelegt hitte) zuriick. Sein Thema ist Natur
und Mensch in ihren einfachsten Erscheinungen — noch nicht in
der abstrakten Idealform der Spitzeit, aber doch so, da3 das Na-
turliche geldutert und erhoht erscheint. Es ist die Landschaft
Grofigriechenlands, die ihm vor Augen steht, die Landschaft, die
Kinstler und Dichter des Nordens so oft in ihren Bann gezogen
hat. Etwas von nordischer Sehnsucht nach der dem Norden un-
erreichbaren Harmonie von Natur und Mensch, ein arkadisches
Traumelement wird spiirbar, durch das das scheinbar Alltigliche
in eine hohere Sphire geriickt wird. Die Ablehnung des Allegori-
schen und Mythologischen, um das sich noch Bécklin gemiiht
hatte, fuhrt Marées zu Idealbildern natiirlichen Daseins.

Bernhard Degenhart hat in seiner schénen Veréffentlichung der
Neapler Fresken mit Recht auf die Beziige hingewiesen, die zu
den benachbarten pompejanischen Wandmalereien bestehen.?4
Wir wissen, da3 Marées und sein Freund und Mitarbeiter Adolf
Hildebrand die Fresken in Neapel und Pompeji besucht haben.
In der Anschauung pompejanischer Wandmalereien miissen Ma-
rées Anregungen fur den Gedanken des Saalschmuckes gekom-
men sein.

Die Verwandtschaft mit pompejanischer Kunst, die bis in Ma-
rées’ Spitwerk spiirbar bleibt, liegt in der freien Natiirlichkeit der
Raum- und Menschendarstellung jenseits allen klassizistischen
Formkanons, in der Aktbildung, der Typik der Gesichter, nicht
zuletzt in der Farbgebung. Aber auch der Unterschied mul3 be-
tont werden: nicht so sehr in der Thematik (die pompejanischen
Wandmalereien behandeln fast ausschlieBlich mythologische The-
men) wie vor allem in den Grundlagen der Formgebung. An Stelle
antiker Freiheit tritt bei Marées — trotz aller Natlirlichkeit, hier

23 Grote, a.a.0. S. 16.
24 A.a.0. S. 14.






















































