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Vom Bedeutungswandel der Rom-Ansichten in der nachromantischen und

Modernen Malerei

.Jede Zeit hat die Renaissance der Antike, die sie verdient.“
Aby Warburg

Der Glaube, dass der Weg zur sensuellen und kiinstlerischen Aus-
bildung durch das ltalienerlebnis flihre, ist fest verankert im
europiischen Kulturbewusstsein und gilt im Besonderen fiir deut-
sche Kiinstler und Gelehrte. Ohne nennenswerte Unterbrechun-
gen fanden sich ganze Generationen von Kultur- und Kunstpilgern
in Italien und der Ewigen Stadt Rom zusammen — jedoch mit wan-
delnder Zielsetzung. Suchten die einen kiinstlerische und kulturelle
Selbstvergewisserung im Studium des klassisch-antiken Roms,
fanden andere Anregung durch die Kunst der Renaissance und des
Barock, genossen sowohl das weltliche als auch das geistige
Leben, was nicht zuletzt in Voltaires’ Bonmot ,Alle Wege fithren
nach Rom“ einen wirksamen Ausdruck fand. Die Ruinen antiker
Schauplatze, die Werke von Raffael und Michelangelo, die ver-
schwenderisch-wogende Barock-Architektur bewegten seit Gene-
rationen deutsche Kiinstler, Dichter und Gelehrte zu einer Reise
nach Rom.

Nach der Bliite der Klassikrezeption in den Dezennien um 1800
geriet die bedingungslose Anerkenntnis des Vorbilds
réomisch/griechisch-antiker Form- und Denkkonzepte jedoch ins
Wanken und entwickelte sich zunehmend zu einem riickwirtsge-
wandten Gegenbild der vorwirts strebenden Moderne. Die kiinst-
lerische Ansicht der Stadt Rom, mit ihren steinernen Zeugnissen
einer zum ldeal verkliren antiken Gesellschaft, spiegelt wie kaum
ein anderes Motiv in der Kunst den gravierenden Wandel in der
Haltung deutscher Kiinstler zum klassischen Italien an der Schwelle
zur Moderne wider. Die Abkehr vom klassischen Vorbild — eine
Tendenz, die nicht zuletzt im allmihlichen Verschwinden der
Rom-Vedute' aus der Malerei erkennbar wird — ist nicht allein ein
isthetisches oder kiinstlerisches Problem, sondern ein langer und
viele Aspekte einbeziehender Prozess.

Um 1800 war eine Reise in die Ewige Stadt fir deutsche Kiinstler
und kulturhungrige Bildungsbiirger aus dem Norden ein fest ver-
ankertes Reiseziel. In Italien wollte man aber nicht das Unbekannte
entdecken, sondern jenes Bild Italiens bestatigen, das man durch

beschreibende Lektiire, Dichtung aber auch durch die Anschauung
verschiedener kiinstlerischer Darstellungen gewonnen hatte. Im
frihen 19. Jahrhundert banden nordeuropiische und auch deut-
sche Akademien eine Italien- und Romreise fest in den Ausbil-
dungsplan junger Kinstler ein, um die heimischen Bildungs-
bemiihungen zu vervollkommnen.

Der vedutenliebende Klassizismus, zur Goethezeit représentiert
durch Maler wie Jakob Philipp Hackert oder Johann Christian Rein-
hart, verlor ab Mitte des 19. Jahrhunderts stark an Attraktivitit. Aus
verschiedenen Richtungen wurde das vor allem von Johann Joa-
chim Winckelmann als allgemeingiiltig und ewig beschriebene kul-
turelle Theoriegebiude des idealen Antikenbildes? in Zweifel gezo-
gen. Die Antike, ob griechisch oder romisch3, I6ste zwar bis weit
ins 20. Jahrhundert erkennbare Impulse auf die deutsche Kunst
aus und wurde zu einer Projektionsfliche deutscher Einheitstraume.
Fur das reale Italien mit seinen politischen und 6konomischen
Problemen, wie der franzdsischen Fremdherrschaft und der bitte-
ren Armut der Bevdlkerung, hatten die nach Rom pilgernden
Kiinstler und Gelehrten aber kaum ein Bewusstsein entwickelt.
Selbst die Nazarener um Friedrich Overbeck und Peter Cornelius,
die ltalien als Ziel der romantischen Sehnsucht nach einem from-
men und einfachen Leben begriffen, Carl Blechen mit seiner reali-
stisch anmutenden Landschaftsmalerei oder gar die Deutsch-
Rémer um Anselm Feuerbach und Hans von Marées beschworen
eine idealisierte Vision Italiens.

Mit dem wachsenden Einfluss der franzésischen Pleinair-Malerei
verlor Rom allmihlich seine alleinige Anziehungskraft als zentraler
Kunstpilgerort. Die von der zeitgendssischen Kunstkritik als Natu-
ralismus# bezeichnete Strémung stellte deutlich die ,,Gedanken-
malerei des Klassizismus“S und die Vorbildhaftigkeit antiker For-
men und Architektur in Frage und die Unmittelbarkeit subjektiver
Naturerfahrung ins Zentrum ihrer Asthetik. Die aus der direkten
Anschauung der Natur gewonnene Sicht der Dinge wurde mit
malerischer Verve nicht nur in intimen Studien umgesetzt, son-
dern die realistisch-naturalistische Sicht und romantische Stim-
mung der Freilichtmalerei hielt als stilistisches Element auch Ein-
zug in die eklektizistischen Veduten Oswald Achenbachs und von
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mythischen Dramen aufgeladenen Bilder Arnold Bécklins — und
damit auch in die offiziellen Salons der Griinderzeitgesellschaft.
Um 1900 wurde, von heftigen Debatten der Verfechter einer klas-
sisch-idealistischen Kunstauffassung flankiert, in einigen deut-
schen Kunstzentren (vor allem in Miinchen, Diisseldorf und spiter
in Weimar und Dresden) ein die Naturphinomene deduzierender
Kolorismus vermittelt und damit das Augenmerk stérker auf die
Einfliisse franzosischer Kunst gerichtet. Die Bildungs- und Ausbil-
dungsreise nach Rom wurde deshalb nicht in Frage gestellt, auch
wenn Paris, die Metropole der Moderne, am Ende des 19. Jahrhun-
derts der klassischen Kunstpilgerstadt den Rang abzulaufen droh-
te: Kiinstler und Architekten reisten weiterhin in das klassische
Sehnsuchtsland. Doch weniger, um ihre Ausbildung abzusch-
lieBen, sondern mehr, um Anregung und Weiterentwicklung zu
erfahren, wie Max Klinger, Karl Hofer und der Kasseler Akademie-
Professor Louis Kolitz.

Italien und Rom wurden in einer Zeit der gesellschaftlichen und
kiinstlerischen Neuorientierung in Deutschland zu Sinnbildern
einer Sehnsucht nach Einheit und Idealitit, die man in der moder-
nen Gesellschaft verloren zu haben glaubte, und das wird nicht nur
an der Schwelle zur Moderne um 1900, sondern auch durch den
Einfluss der Neuen Sachlichkeit in den Werken Hannah Héchs
und Alexander Kanoldts und in den frilhen 1930er Jahren bei Karl
Schmidt-Rottluff oder Felix Nussbaum, die beispielhaft fiir eine
neuerliche Aufnahme des Themas stehen, deutlich. Das klassische
Rom wurde von ihnen als riickwirts gewandte Utopie und der
Regelkanon der Antike und italienischen Renaissance als ideales
Gegenbild zur eigenen, durch Industrialisierungsprozesse geprig-
ten Gegenwart verstanden.

Der arkadische Traum von Italien

Das Briiderpaar Oswald (1827-1905) und Andreas Achenbach
(1815-1910) bildete in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts fiir
die deutsche Kunstkritik das ,leuchtende Doppelgestirn“® der
Landschafts- und Vedutenmalerei. Beide wurden an der Diissel-
dorfer Akademie ausgebildet, reisten mehrmals nach Italien und
Rom und wurden von der Kunstgesellschaft als das ,,A und O der
Landschaft“ bezeichnet und zu Malerfiirsten nobilitiert. Jedoch
unterschieden sich beide Maler in einer nicht nur topografisch,
sondern auch stilistisch kaum zu vergleichenden Auffassung von
Farbe und Motiv. Der zwdlf Jahre dltere Andreas Achenbach kann
riickblickend als der progressivere Maler bezeichnet werden,”
nicht zuletzt deshalb, weil er sich der nordischen Landschaft
zuwandte und den rauen Alltag von Hafen- und Schiffsarbeitern,
die gegen die stiirmisch bewegte See ankdmpfen, in die Salons sei-
ner Zeit brachte. (Abb. 1) Stilistisch l4sst sich in seinen Bildern das
den Impressionismus ankiindigende Interesse fiir eine nicht an
Formen gebundene Farbigkeit erkennen, was sich in den bewegten
Himmeln, aufbdumenden Gischtbergen, den dampfenden Indu-
strieanlagen, aber auch in den teilweise zu Farbpunkten reduzier-
ten Staffagen besonders anschaulich zeigt und eine Auseinander-
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Abb. 1
Andreas Achenbach: Sturm an der Mole (Landung im rettenden Hafen bei
Sturm), 1865, Krefeld, Privatbesitz.

setzung Andreas Achenbachs mit dem englischen Maler William
Turner vermuten lisst.2 Der jiingere der beiden Maler, Oswald
Achenbach, wandte sich vorwiegend dem Siiden und im Besonde-
ren Italien zu. Dem , energischen Realismus" seines Bruders stell-
te er einen ,farbentriumenden, heiteren und milden Idealismus*
entgegen, lber den die Diisseldorfer Zeitung 1861/62 voller Lob
schrieb: ,,Oswald Achenbach ist der eigentliche Maler Italiens.“9

Insgesamt acht Italienreisen sind von Oswald Achenbach doku-
mentiert, auf denen er tiglich Skizzen anfertigte und mit zahlrei-
chen Notizen versah, um die Intensitit von Farbe und die Wirkung
des Lichts zu dokumentieren.'® Eine Konzentration seines motivi-
schen Repertoires der suidlichen Landschaft erlangte Achenbach
auf seiner zweiten und dritten Italienreise 1850 beziehungsweise
1857, die ihn zu einer intensiven Auseinandersetzung mit der
Motivwelt Roms und der Campagna veranlassten, ihn aber auch
nach Neapel fithrten. Die zweite Reise unternahm er nicht allein,
sondern in Begleitung einiger seiner Akademie-Kommilitonen.
Unter ihnen war auch Arnold Bécklin, der die Dramatisierung
eines beliebigen Landschaftsausschnittes, etwa einer Baumgrup-
pe oder eines Felsvorsprungs, in den Mittelpunkt seiner Studien
stellte. In dieser Zeit verfolgte Oswald Achenbach Bécklins Bestre-
bungen mit wachem Interesse. In den Bildern, die bis 1855 in sei-
nem Diisseldorfer Atelier entstanden, zeigt dieser Einfluss seinen
Niederschlag in der malerischen Handhabung des Lichts und der
dramatischen, bihnenhaften Ubersteigerung der Komposition."
Er stellte neben seine rémischen Prospekte, die als klassizistische
Pastiches™ verstanden werden kénnen, mit lichter Farbigkeit
erfuillte Staffagen und Naturstiicke von irisierender Lebendigkeit.
Besonders die Rom-Veduten des Dusseldorfer Kiinstlers zeigen
sich als bewohnter und belebter, vom Menschen geformter Raum
in der Verbindung mit der Natur. (Kat. S. xxx) Im Unterschied zu
seinem Zeitgenossen Max Liebermann sind Achenbachs Bildthe-
men nicht mit sozialen Gesichtspunkten verkniipft. Die Menschen

in seinen Gemalden haben einen eher kompositorisch-funktiona-
len oder beilaufigen Charakter.

Das Bild Blick auf den Vatikan (Kat. S. xxx) aus dem Jahr 1883 ver-
deutlicht diese fuir Achenbachs spiteren Bilder typische Harmoni-
sierung von klassizistisch-idealistischer Wiedergabe des Artefakts
und der realistisch-naturalistischen Behandlung von Natur und
Staffage und zeugt von dem selbstverstindlichen Nebeneinander
von Alt und Neu, von Traum und Realitdt im ausgehenden 19. Jahr-
hundert. Damit arbeitete er aber auch den Postkartenidyllen spite-
rer touristischer Sehnsucht zu: ,,Es scheint, als wolle er Italiens
Ehren verkiinden; als male er in der Absicht, den Fremdenverkehr
zu heben“’, schreibt Cornelius Gurlitt 1907 in seiner Geschichte
der deutschen Kunstim 19. Jahrhundert.

Fur Zuspitzung der Gegenwartsdeutung tber das Vehikel antiker
Mythologie sorgte im Bewusstsein der Griinderzeitgesellschaft die
Malerei und Grafik Arnold Bécklins (1827—-1901). Seine Bilderfin-
dungen veranschaulichen ein im Vergleich zur klassizistischen
Deutung gewandeltes Verstiandnis der Antike, ihrer Mythen und
Geschichte(n) und stellen ein spatromantisches Traumbild vor,
das mit dem real Beobachteten kaum in Verbindung steht. Bécklin
konzentrierte sich auf eine arkadische und damit utopische Auffas-
sung der italienischen Landschaft. Nachdem er 1850 zum ersten
Mal Italien besuchte und drei Jahre spater eine Rémerin heiratete,
verbrachte er tiber dreilig Jahre in seinem Sehnsuchtsland, das
ihn persénlich so sehr erflllte, dass er noch in seiner Miinchener
Schaffenszeit italienische Garten auf die Atelierwande malte.™ Das
Bild Altrémische Maifeier (Abb. 3) aus dem Jahr 1872 stellt Natur,
Artefakt und das Verhiltnis zum Menschen in einer biihnenhaft
gestaffelten Bildkomposition vor.'s Im Zentrum des Bildes tanzt
eine Gruppe euphorisierter Mianner und Frauen um eine in golde-
nes Licht getauchte und mit Blumengirlanden geschmiickte For-
tuna-Saule. Das Zentrum der Komposition bildet eine Busch- und
Baumgruppe, die einen dorischen Tempietto fast vollstindig ver-
deckt. Im linken Hintergrund erhebt sich ein kahler Hiigel, der mit
wenigen diinnen Baumen bestanden ist. Hier wandeln in patheti-
scher Ruhe Figuren in langen, hellen Gewindern. Weder eine
historische Uberlieferung noch ein realer Ort lassen sich in diesem
Bild erkennen. Die Besonderheit liegt darin, mit deutbaren Verwei-
sen und ihrer fiir die Betrachter tiberraschenden Kombination ein
Bildthema zu erzihlen, das mehr Dichtung als Nachahmung ist
und von den arkadischen oder bacchantischen Erinnerungen sei-
ner eigenen Romjahre geprigt scheint.'®

Auch Bécklins Bilderwelt ist wesentlich vom Bild der Antike
bestimmit, die als Statthalterin idealer Werte und Gliicksvorstellun-
gen fungiert.'” Seine Bilder wurden von der zeitgenéssischen Kritik
als zukunftsweisend wahrgenommen und als eine Uberwindung
des klassizistischen Bedeutungs- und Formenkanons antiker Vor-
bilder betrachtet. Gustav Floerke folgerte 1901: ,Gott sei Dank,
dass wir mit Bécklin endlich einmal aus der Kunstgeschichte her-
auskommen.“18
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Abb. 3
Arnold Bocklin: Altrémische Maifeier, 1872, Neue Pinakothek, Bayrische
Staatsgemdldesammlungen, Miinchen.

Paris oder Rom?

Ohne Zweifel ist Paris als das kiinstlerische Zentrum der Moderne
und Anziehungspunkt fir junge Kiinstler zu bewerten, dhnlich wie
Rom zur Goethezeit. Aber die pulsierende Metropole war kein
Arkadien, kein Ort zum Studium vorbildhafter Menschen, sondern
allenfalls ein das Leben in der Industriegesellschaft verkérpernder
Schmelztiegel, mit allen Klassenkonflikten, Dekadenzen und Ver-
fallserscheinungen. Fiir deutsche Kiinstler stellte Paris nie eine
Sehnsuchtswelt dar, die man in Landschaft und Stadt verherrli-
chenden Veduten umsetzte, auch wenn die Stadtansichten des
Impressionismus als Motivkreis an die klassizistische Veduten-
kunst anschloss.

Einer, der aus Deutschland auszog, um in Paris dem Leben zu
begegnen, war Max Klinger (1857-1920), der von 1883 bis 1885 hier
lebte und dem seine Situation als Deutscher Kiinstler quilend auf
der Seele brannte, wie er in einem Brief an |. Albers bekannte:
»Man muf wirklich mit seinem Ehrgefiihl Compromif} schliefRen,
wenn man als Deutscher hier leben will.“'9 Klinger erhoffte sich in
Paris Anregungen und Austausch mit Kollegen. Die gesellschaftli-
chen Probleme, denen er hier begegnete, werden spater seine Bil-
derwelten bestimmen: Armut, Prostitution und eine Gesellschaft
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im Werteverfall. Ahnlich der Bildsprache Bécklins setzte auch Klin-
ger seine Themen in zahlreichen aus der antiken, aber auch christ-
lichen Mythologie herriihrenden Symbolen und Allegorien um.
Klingers Spezialitit lag darin, dass er in unterschiedlichen Medien
arbeitete. Seiner Ausbildung als ,Figurenmaler* folgte eine autodi-
daktische Anniherung an die Bildhauerei, die letztlich von der
Kunstkritik am meisten reflektiert wurde und Klinger zum ,,Deut-
schen Rodin“ adelte. Noch in Paris entstanden Studien zur Neuen
Salome seinem ersten plastischen Werk, das er spiter in eine poly-
lithe Skulptur (1893) umsetzte. Entscheidende Impulse fiir seine
bildhauerischen Arbeiten fand er aber nicht in Paris, sondern in
Rom, wo er sich mehrmals zwischen 1889 und 1893 aufhielt. Auf
Anregung seines Malerfreundes Karl Stauffer-Bern beschiftigte
sich Klinger hier vor allem mit den kraftvollen Skulpturen Michel-
angelos. In seinem ersten rémischen Atelier studierte er auf einer
grofden und sonnigen Terrasse die Figur an verschiedenen Aktmo-
dellen. An die Eltern schreibt Klinger im Februar 1888 von seinem
Atelier habe er ,[...] eine unbeschreiblich schéne Aussicht, rund-
herum frei [ich sehe] auf alle Monumente und ganz Rom und habe
ringsum Aussicht auf die fernen Gebirge.“?° Von dieser Terrasse
aus entstanden auch die zwei kleinen Gemalde Das Kolosseum in
Rom (1888) (Kat. xxx) und Santa Maria Maggiore (1889) (Abb. 4),
die durch ihr stark leuchtendes Kolorit und die Einfachheit in Kom-
position und Form die Freiheit widerspiegeln, die Klinger in Rom
empfunden haben muss.

Italien fiir Alle

In den letzten Dezennien des 19. Jahrhunderts unternahm das Biir-
gertum selbst, mit eigenen Augen und eigenen Zielen, Reisen nach
Italien und entfernte sich von den Deutungen der Kiinstler und
Dichter. Das touristische und persénliche Erleben der antiken Stit-
ten wurde als Mittel zum visuellen und geistigen Genuss bedeu-
tend und fithrte zu neuen Reiseerfahrungen, tiber die Jacob Burck-
hardt sich schon 1875 amiisiert duflerte: Die Deutschen wiirden
mit ihren , Bedeckern in den Hianden ganz militdrisch gegen den
Palazzo Farnese“ anmarschieren; tberall seien ,laute gebildete
Reden“ zu héren.’ Nach dem Deutsch-Franzésischen Krieg
1870/71 machten sich immer mehr Deutsche auf den Weg nach
Rom. Es fuhr eine Lokomotive in das ,Land des Genusses“. Mit
der Eréffnung der Gotthardbahn 1882 wuchs die Zahl weiter und
warf ,unerquickliche Gasthausschwirme“?2 auf die Straflen Roms.
Das war kein ,,Augenpublikum“?, sondern ein literarisch ge- und
verbildetes, das zur Beurteilung der sinnlichen Phinomene lieber
ein kunsthistorisches Handbuch konsultierte, als selbst hinzu-
schauen oder gar das Gesehene in Skizzen umzusetzen. Der (Mas-
sen-)Tourismus machte vor den Orten, die einst Goethe und
Tischbein einsam besuchten und die auch noch Achenbach und
Bécklin so entdecken konnten, nicht halt. Eine Durchdringung des
Formenkanons, ein Ubersetzen des Alten in eine neue Variation ist
unter touristisch Reisenden unméglich. Die Bildungsreise nach
Italien wurde im ausgehenden 19. Jahrhundert fiir viele eine
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Abb. 4
Max Klinger: Blick von seinem rémischen Atelier auf Santa Maria Maggiore,

1889, Museum der bildenden Kiinste Leipzig.

Urlaubsreise.

Die Reisewelle brachte eine Mediatisierung Italiens in jeder Hin-
sicht zutage und machte das Bild — sowohl das Abbild als auch die
Vorstellung — Roms fiir viele Menschen zuginglich, sogar unum-
ginglich. Denn zu einer Reise in den Siiden gehérte um die Wende
zum 20. Jahrhundert zwangslidufig auch der Erwerb von Reiselite-
ratur sowie grafischer, zunehmend auch fotografischer Abbildun-
gen. Die Herstellung von Objekten touristischer Erinnerungskul-
tur und Devotionalien wurde zu einem lukrativen kiinstlerischen
Aufgabenfeld. Es entstand eine ganze Reihe von grafischen und
fotografischen Mappenwerken, die aus der Kunstgeschichte
bekannte romische Orte aufgriffen, das arkadische und sudliche
Flair der Stadt sowie das einfache Leben der gente di Roma feierten
und so die idealistischen Bildkonstruktionen Oswald Achenbachs
oder Edmund Kanoldts in der allgemeinen Vorstellungswelt von
Italien und Rom nachhaltig verankerten.

Als eines der beriithmtesten Beispiele dieser Romansichten gilt das
lithografische Mappenwerk Rom und Umgebung von Karl Linde-
mann-Frommel (1819-1891), das um 1850 veréffentlicht wurde.
Der aus dem Elsass stammende Kiinstler reiste ab 1844 mehrfach
in den Siiden, um ,,seine Sehnsucht, ein Stiickchen Italien kennen-
zulernen [zu stillen]“ 24, war hier unermiidlich tatig, zeichnete und

malte schon bei seinem ersten Aufenthalt zahlreiche rémische
Veduten. Stilistisch lehnte er sich, wie sein Zeitgenosse Oswald
Achenbach, an eine klassizistische Behandlung der antiken Archi-
tekturzeugnisse an, suchte nach den besten Blicken und eindruck-
vollsten Uberschneidungen von Architektur und Natur. Von sei-
nem Onkel Carl Ludwig Frommel lernte der Kiinstler nicht nur das
malerische Handwerk, sondern auch den Stahlstich und die Litho-
grafie als zwei grafische Techniken kennen, die eine hohe Auflage
ermoglichen. Auch seine Skizzen fanden ein grofles Publikum,
waren beliebte Sammlerstiicke und erfuhren eine weite Verbreitung.
Mit diesen und dhnlichen Mappenwerken, wie etwa auch von Carl
Rottmann, konnte man die Reiseerinnerungen stets auffrischen
und die Statten, denen man auf der Reise begegnete, in das heimi-
sche Umfeld integrieren. Die technisch und kiinstlerisch qualitat-
vollen Drucke waren durchaus eine kostspielige Investition. Der
Philosoph und Kunsthistoriker Karl Jaspers bekam fiir seine Reise
nach Italien 1902 von seinem Vater eine beachtliche Summe Geld
zur Verfiigung gestellt, um sich in ltalien ,hiibsche Andenken,
namentlich Bilder von der Reise“ zu besorgen: ,Diese Reise wird ja
eine Erinnerung firs Leben sein und ich halte es fuir wertvoll, dass
Du zur Stiitze dieser Erinnerung Dir Andenken mitbringst.“? Jas-
pers kaufte in Rom fast 200 Ansichten, darunter auch viele Foto-
grafien. An die Stelle der kiinstlerischen Skizze trat das reprodu-
zierbare Sehen durch die eindugige Linse. Wie das fur die
Portratmalerei und die ganze gegenstandsbezogene Malerei gilt,
wurde mit dem Aufkommen der Fotografie eine entscheidende
Wende vollzogen: Die Darstellung nach der Natur verlor ihre
Bedeutung und Impressionismus sowie abstrakte Tendenzen fin-
den sich auch in den Ansichten der Stadt Rom wieder.

Siidliche Impressionen

Das klassische Vorbild Italien musste zwangsliufig in das Visier
der Moderneverfechter geraten, als Kunst und Architektur sich
schlieRlich dem Konzept der Autonomie verschrieben und Kiinst-
ler eine referenzenlose, also auch von den antiken Vorbildern los-
geloste Kunst anstrebten. Gleichzeitig rieb man sich an dem als
akademisches Diktat empfundenen Ideal der transalpinen Kunst.
Max Liebermanns viel zitiertes Bonmot, in Italien gibe es nichts zu
sehen als ,uffjeklappte oder zujeklappte Rejenschirme* spiegelt
diesen Verdruss wider, den nicht nur der Kiinstler persénlich emp-
fand. Trotz mehrfacher lItalienaufenthalte wurden die ,groRRen
Motive“ nicht zum Gegenstand von Liebermanns Bildern. Durch
den Einfluss franzésischer Impressionisten, Kubisten und der Idee
des referenzlosen Bildes in der Abstraktion kam das Interesse an
Rom-Ansichten unter deutschen progressiven Kiinstlern fiir etwa
drei Jahrzehnte bis auf wenige Ausnahmen zum erliegen.

Eine heute zu Unrecht nur in Kennerkreisen bekannte Ausnahme
bildet die Malerei des Kasseler Akademieprofessors Louis Kolitz
(1845-1914)2¢, der in Dusseldorf Schiiler Oswald Achenbachs war.
Erst in seinen spiten Schaffensjahren zog es ihn 1892 nach Italien
und er bereiste, der klassischen Route folgend, Venedig, Florenz,
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Rom und Neapel. In dieser Zeit schuf der Maler deutlich vom fran-
zbsischen Impressionismus beeinflusste Werke dieser Stidte und
ihrer Landschaften, die sich von der Hellmalerei seiner franzési-
schen Vorbilder, allen voran Claude Monet, durch eine intensive
und kontrastreiche Farbigkeit und einem kiithnen Ansatz von
Formvereinfachung unterscheiden.?’” In Rom fokussierte Kolitz
weniger die antiken Ruinen, ihn interessierte, anders als den zeit-
gleich in Rom arbeitenden Klinger, eher die rémische Barock-
Architektur: Er malte Berninis Siulenkolonnaden, den Fontana di
Trevi und die Kuppel von San Pietro. Die auf zarte Grautdne abge-
stimmte Ansicht des Petersdoms (Kat. S. xxx) wird am Ende der
rechten Kolonnade mit einem schmalen, aber kraftig gelborangen
Lichtreflex belebt, der sich in vereinzelten kleinen Farbakzenten im
Bildraum fortsetzt. Vor einem kiihl-blauen abendlichen Himmel
setzte der Maler die barocke Marmorpracht des Trevi-Brunnens
(Kat. S. xxx) mit warmen Lichtpunkten in ein effektvolles Wechsel-
spiel. Fiir Kolitz’ Bilder typisch ist das Einbinden von Staffagen, die
seine Kompositionen bevélkern und Stimmungen erzeugen, wie
das am Rand des Trevi-Brunnens sitzende Liebespaar. Diese
Details zeigen, dass im Unterschied zu den bevorzugten Sujets der
Maler weder an architektonischen noch an landschaftlichen
Besonderheiten primir interessiert war, sondern an den Szenen
des stadtischen Lebens vor einer von ihm kaum noch als klassisch
empfundenen Kulisse.

Louis Kolitz malte diese Reisebilder nicht fiir den Blick der Offent-
lichkeit, sondern schuf fast im Verborgenen ein Werk, das ihn heu-
te als einen Pionier avantgardistischer Kunst in Deutschland
erscheinen l4sst.?® Dass er seine Bilder nicht zeigte, hatte einen
Grund: Die irisierende Lichtmalerei des Impressionismus hatte
sich im ausgehenden 19. Jahrhundert in Deutschland noch keines-
falls etablieren kénnen, sondern stief? als , Kunst des welschen
Erbfeindes* nicht nur aus dsthetischen, sondern auch aus ideolo-
gischen Griinden deutlich auf Ablehnung. Als Akademiedirektor in
Kassel versuchte Kolitz in die Zukunft zu blicken, setzte sich fiir die
Verjiingung des Lehrkérpers ein und forderte nachdriicklich die
Zulassung von Studentinnen. In einer Rede zur Er6ffnung der neu-
en Kunstakademie 1908 versuchte er zudem inhaltlich Neuerun-
gen anzustoflen und referierte iiber die Bedeutung der gegen-
standsauflésenden Wirkung von Lichtphdnomenen fiir die
Malerei: ,,Auch der kleinste unbedeutende Gegenstand erscheint
gefillig, durch die Darstellung nicht seiner selbst, sondern durch
die Beobachtung der Wirkung des Himmelslichtes, das ihn auflgst
in Téne, Stimmung, Harmonien.“?9 Kolitz formulierte hier nicht
allein ein Pladoyer fiir die subjektivistische Malerei des Impressio-
nismus und des Expressionismus, sondern auch gegen ein neohu-
manistisches Kulturkonzept, das diese kiinstlerischen Tendenzen
als eine ,Aufweichung* der klassischen und damit giiltigen Prinzi-
pen bewertete, und durch ihr Abweichen vom Dogma der idealisti-
schen Kunst, ,das die unspektakulare Darstellung des affektlosen,
unbewegten, ,sittlichen‘ und ,schénen‘ Menschen als wiirdigsten
Gegenstand kiinstlerischer Reprisentation“3° darstelle, den ,Ver-
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fall der Kunst“ einleite.

Seine Ansprache fiigt sich in eine Zeit, in der zwischen akademi-
scher Ausbildung und kiinstlerischer Avantgarde eine tiefe Spal-
tung auftat. Auf der einen Seite der Demarkationslinie formierte
sich die kiinstlerische Avantgarde, die den Kampf gegen die Lehr-
meinung der Akademien aufnahm und damit auch von der Idee
antiker Vorbildhaftigkeit abriickte. Rom-Veduten hatten Avantgar-
disten, wie die Maler der Kiinstlergruppe Die Briicke, die sich 1905
in Dresden griindete, in dieser Zeit nicht gemalt. Der Kunstkritiker
Julius Meier-Graefe fasst diese Tendenz zusammen: , Die Redens-
art von den grossen Beispielen ist fauler Zauber; denn diese Bei-
spiele liegen zu fern, zu weit zurtick.“?'

In Deutschland begiinstigte neben der Entwicklung avantgardisti-
scher Bildideen auch eine historistische Zuwendung zu den deut-
schen Kulturwurzeln die Abwendung vom Antikenvorbild. Die Itali-
ensehnsucht der Deutsch-Rémer Mengs, Cornelius, Overbeck,
Feuerbach und Marées wurde als Kulturflucht gewertet und eine
Riickbesinnung gerade in der Kiinstlerausbildung auf die instinkt-
haft-schépferischen Quellen der eigenen Kunstgeschichte — insbe-
sondere der Gotik und deutschen Renaissance-Kiinstlern wie
Cranach und Diirer — gefordert. Obwohl das Vorbild Italien in der
Zeit um die Jahrhundertwende noch nicht zugunsten eines nor-
disch-mythologischen aufgegeben wurde, verlor es entschieden an
Einfluss und wurde im Sinne einer Kritik am Alten, das es zu liber-
winden galt, instrumentalisiert. Die Antike avancierte in den
frihen Jahren des 20. Jahrhunderts zu einem Gegenbild, an dem
sich die modernen Kiinstler zu profilieren versuchten.

Es finden sich in der Literatur und brieflichen Zeugnissen von Lite-
raten und bildenden Kiinstlern, die nach ltalien fuhren, einige
erstaunlich negative Urteile. Der Schriftsteller Hermann Hesse
beispielsweise empfand die Skulpturen Michelangelos als
»unsympathisch“ und auch der Miinchener Maler Franz von Len-
bach duflerte sich abschitzig iiber die Deckenmalerei der Sixtini-
schen Kapelle: ,,Ein Chaos von verzerrten wahnsinnigen Gestalten,
wo Gott Vater wie ein Verriickter herumsaust.“3? Der von dem Jour-
nalisten Karl Scheffler 1913 veréffentlichte Bericht seiner Italienrei-
se veranschaulicht diesen Zwiespalt kurz vor Ausbruch des 1. Welt-
krieges, in der Hochphase deutsch-nationaler Hybris: ,Italien
stirkt entweder den Willen, oder es ldhmt ihn. [...] Darum sollte
man der Jugend dieses Land sperren. Rompreise fur junge Kiinst-
ler, Stipendien fiir Werdende und Suchende sind etwas wie natio-
naler Selbstmord.“33 Auch bei Julius Meyer-Graefe liest man dhnli-
ches: ,Roms schlechter Ruf als Bildungsstitte fiir deutsche
Kinstler ist nur insofern berechtigt, als diese Stadt nicht fiir unreife
Menschen taugt. Den [kiinstlerisch, Anm. U.P.] Armen nimmt
Rom den Rest [...].“ Meyer-Graefe sieht allerdings eine neue Gene-
ration deutscher Kuinstler in Rom heranwachsen und meint:
,Denen aber, die etwas mitbringen, giebt [sic!] es. [...] Gerade das
gar nicht aktuelle Rom hat Vorziige. Man kann sich dort sammeln,
sich in Ordnung bringen, nachdenken. [...] Vielleicht liefert uns
Rom jetzt ein neues Beispiel wohltitigen Einflusses.“34
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Dieses Beispiel sieht der Kritiker in dem jungen Maler Karl Hofer
(1878-1955). Die Wanderjahre des Kiinstlers zwischen 1903-1919
tiber Rom, Paris und Indien waren seine prigende Zeit. Vor allem
das klar in der Sonne liegende Rom, die arkadischen Landschaften
Italiens mit Zypressen und Orangenbiumen und das ,roman-
tisch* gekriuselte Meer, die ,,Atmosphire von Form* faszinierten
den Kiinstler, der seine Reise antrat, um die alten Meisterwerke zu
studieren.’s In einem Brief an Theodor Reinhart heifét es: ,)e dlter
ich werde, desto mehr empfinde ich mich als Lernender, als einer,
der iiberhaupt erst aufmerken muf}, worauf es ankommt. Als mir
diese Erkenntnis wurde, wuchs in mir das Bediirfnis, durch Studie-
ren von Meisterwerken mich zu bilden.“3¢ In den Bildern, die Hofer
von 1905 bis 1907 in Rom malte, spiegelt sich weniger das antike
Rom wider, sondern die Auseinandersetzung mit der Figur, die er
in den Werken von Hans von Marées erlebt hatte und die er in
Form von erdfarbigen und auf Flichen reduzierten Kérpern
umsetzte.

Die ,klassische“ Avantgarde

Als Hannah Hoch (1889—1978) im Oktober 1920 nach Italien rei-
ste, waren ihre Griinde eher privater als kinstlerischer Natur.
Denn Héch bezeichnete die Reise als Flucht, um von ihrem
Lebensgefihrten Raoul Hausmann Abstand zu gewinnen. Die
Route, die sie gemeinsam mit ihrer Schwester Grete und Regina
Ullmann antrat, lehnte sich an die bewihrte Reisetradition an:
Uber die Alpen, die sie zu FuR passierten, wanderten sie nach
Venedig. Von dort aus ging Hoch allein weiter Richtung Rom. Fiinf
Jahre spiter setzte sie ihre Erinnerungen in dem Gemilde Roma
(Abb. 5) gestalterisch um: Kein romantischer Sehnsuchtsort, keine
idealisierte Szene wurde von ihr ins Bild gesetzt, sondern eine
gemalte Collage aus Postkartenansichten der , grof3en Motive*, zu
formreduzierten Chiffren touristischer Klischees verkiirzt. Auf die-
ser Folie tritt eine neue und bedrohliche Gestalt zutage: Mussoli-
nis scheinbar schlafender Kopf als Sinnbild fiir die auch in
Deutschland schon 1925 deutlich spirbare Erstarkung des
Faschismus.

Héchs neuerliches Interesse an den scheinbar ausgedienten romi-
schen Prospekten steht fiir eine Renaissance, die als Phinomen
die européische Kunst Mitte der 1920er Jahre immer mehr an Ein-
fluss gewann und sich parallel zu Abstraktion und Konstruktivis-
mus entwickelte. Das Bild Roma entstand an einem ,historischen
Datum deutsch-italienischer Kiinstlerbeziehungen“’” im friihen
20. Jahrhundert, denn zum ersten Mal waren 1925 Werke der italie-
nischen und deutschen Avantgarde, die klassische Themen neu
bearbeiteten, in der viel beachteten Mannheimer Ausstellung Die
neue Sachlichkeit in Deutschland gegentibergestellt und bespro-
chen worden 3 Es ist zwar nicht zu belegen, ob auch Hannah Héch
diese Ausstellung besucht hatte. Den Einfluss des Magischen Rea-
lismus, der durch die Zeitschrift Valori Plastici in deutschen Kiinst-
lerkreisen initiiert wurde — und gerade in Berlin — kénnte auch die
Kiinstlerin erreicht haben. Diese Einfliisse belebten eine Annihe-

Abb. 5
Hannah Héch: Roma, 1925, Berlinische Galerie, Landesmuseum fiir Moderne
Kunst, Fotografie und Architektur, Berlin.

rung an das Gegenstindliche vor allem in der Malerei und Grafik,
die die Erfahrungen der Avantgarde nicht verleugneten, sondern —
in einer gegenstidndlichen Variante — weiterfiihrten.

Ab 1924 hilt sich auch Alexander Kanoldt (1881-1939) gemeinsam
mit Adolf ErbsIéh in Italien auf. Stdlich von Rom entsteht in den
Sabiner Bergen die Serie seiner Olevano-Landschaften, die als
Hauptwerke des Kiinstlers gelten.3% Diese heroische Landschaft
war schon den Deutsch-Rémern, zu denen sein Vater, der Land-
schaftsmaler Edmund Kanoldt, als einer der letzten gehérte, ein
beliebtes Motiv. Alexander Kanoldt wihlte einen dhnlichen Blick
fiir seine Dorflandschaft wie 1874 sein Vater Edmund auf die Fel-
senstadt Arpino (Abb. 6). Die zuriickgenommene Farbigkeit und
die zu geometrischen Blécken vereinfachten Hiuser, aber auch
der Verzicht auf Natur und Staffage markieren jedoch gravierende
Unterschiede. Die an die bliulich-grauen Higel geschmiegten
Hiauser von Kanoldts Blick auf das Bergstiddtchen Civitella ver-
schmelzen im vierten Bild der Lithografie-Serie von 1925 (Kat. S.
xxx), zu einem kristallinen Block erdiger Farbigkeit. Die meist fen-
sterlosen Fassaden der hohen Quader, die an mittelalterliche
Wohntiirme erinnern, wirken verschlossen, abweisend und unbe-
wohnt. Das ist weder eine sachliche Architekturansicht, noch eine
analytische Komposition, sondern héchst subjektiv formulierter,
poetisch verdichteter Ausdruck gréRter Einsamkeit, die viele Bild-
sujets Kanoldts priagen. Im selben Jahr stellte Kanoldt seine in Itali-
en entstandenen Arbeiten in der Mannheimer Ausstellung aus und
zeigte sich als einer der Pioniere der neusachlichen Malerei in
Deutschland.

Eine vergleichbare Stimmung erzeugen auch die Italienbilder Karl
Schmidt-Rottluffs (1884-1976). Der Maler, einer der Mitbegriinder
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Abb. 6
Edmud Kanoldt: Felsenstadt Arpino, 1874, Grafische Sammlung, Klassik Stif-
tung Weimar.

der Kiinstlergruppe Die Briicke, reiste zwischen 1927 und 1929
mehrmals nach Italien und war von April bis Juni 1930 Stipendiat
der Villa Massimo in Rom.4° In dieser Zeit entstanden mehrere
Ansichten der Stadt, die sich in Motivwahl und Farbigkeit deutlich
von seinem expressionistischen Werk abheben. Vor allem archi-
tektonische Motive bestimmen die Sujets dieser Bilder; Darstel-
lungen von Menschen sind weitgehend ausgeschlossen. Die Far-
bigkeit seiner Briicke-Jahre reduzierte er zugunsten einer erdigen
Palette, so dass sich auch in seinem Werk der Einfluss der Neuen
Sachlichkeit offenbart. Es sind versteckte Winkel, die Schmidt-
Rottluff zum Bildthema macht. Roms Sehenswiirdigkeiten
bezeichnete er hingegen als ,,Klamotten“.4' Als hermetisch in sich
ruhenden, fast verschlossen wirkenden Raum malte er 1930 die
antiken Uberreste der heroischen Zivilisation im Bild Rémischer
Park (Kat. S. xxx) aus dem Jahr 1930. Eine die rechte Bildhilfte
bestimmende Tempelruine erzeugt vor dem tiefblauen Nachthim-
mel eine distere Stimmung. Im linken Bildteil schiebt sich eine
Mauer in die Szene und l4sst nur einen schmalen Zugang zu die-
sem hortus conclusus offen. Ein von unten beleuchteter Pavillon in
der linken oberen Bildecke bildet einen warmtonigen Kontrast zu
den in kiihles Mondlicht getauchten Architekturfragmenten.

Zu ganz dhnlichen Bildkompositionen gelangte auch der kurz vor
Anbruch des Nationalsozialismus in Rom mit einem Stipendium
der Villa Massimo weilende deutsch-jiidische Kiinstler Felix Nuss-
baum (1904-1944). Etwa zwsdlf Bilder entstanden wihrend seines
Aufenthalts in Rom, bei denen er sich dhnlich wie Schmidt-Rottluff
auf architektonische Sujets konzentrierte. Seine Reise ins klassi-
sche ,Sehnsuchtsland*“ kommentierte Nussbaum gegeniiber sei-
nem Freund Fritz Steinfeld: ,Da werde ich sicher kitschig, da
unten.“4> Gegen den ,Kitsch® konnte sich Nussbaum in Rom
erfolgreich wehren, denn sein Blick spiegelt die Verhiltnisse der
Stadt jenseits der antiken Ruinen und der Renaissance- und
Barockarchitektur wider und zeigt ein denkbar unklassisches Bild.
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Seine Kompositionen in abgestuften Braun- und Grauténen, die
gewidhlten Motive, etwa die Ruine vergangener Lebensfreude in
Rémische Villa (Kat. S. xxx) oder der verstellte Blick in Mauer in Rom |
(Kat. S. xxx), vor die ein schibiger Pferdekarren geschoben wurde,
vermitteln Morbiditit und Verfall, den er nicht mit malerisch zer-
brochenen Siulen, sondern mit einer drastisch-drmlichen Kulisse
evoziert.

In der Riickschau betrachtet sind Nussbaums Rom-Bilder
bedriickende Situationsbeschreibungen, die — vermutlich unbe-
wusst® — die schwelende Gefahr des Naziterrors zu reflektieren
scheinen. Wegen eines Disputs Nussbaums mit einem anderen
Stipendiaten in Rom verlief er die Villa Massimo. Doch den Weg
zuriick nach Berlin konnte der Kiinstler nicht mehr antreten; die
beginnende nationalsozialistische Judenfeindlichkeit versperrte
ihm die Heimreise. Im Jahr 1933 entstand das Bild Zerstérung 11
(Abb. 7). Es zeigt einen weiten Platz, den seitlich ein dunkler Hau-
serklotz, im Hintergrund die monumentale Ruine des Kolosseums
begrenzt. Im Vordergrund des Bildraumes liegen zerstérte Gemal-
de. Auf dem kahl wirkenden Prospekt bewegen sich dunkle Gestal-
ten. Bei der Beschreibung seiner Situation zitierte Nussbaum aus
dem Repertoire des Magischen Realismus’ Giorgio de Chiricos,
mit dunklen Schatten, scharfen Konturen und éden Plitzen, auf
denen in Anbetracht der drohenden Gefahr die Ruinen des klassi-
schen ltalien wie erratische Blocke wirken, wie Reste einer vergan-
genen Utopie. Im linken Bildvordergrund steht isoliert ein Men-
schenpaar, verloren und vom Entsetzen gepackt — das deutsche
Sehnsuchtsland scheint in diesem Bild verloren. Nussbaum ver-
deutlicht mit Zerstérung Il die ausgetraumte Vision einer idealen
Gesellschaft nach dem griechisch-antiken Vorbild auf dem zer-
bréckelnden Prospekt der Ewigen Stadt Rom.

Der deutsche Blick auf Rom war seit dem Klassizismus von Uto-
pien motiviert, und auch die malerisch-modernen Interpretationen
der Rom-Vedute verkérpern diese Sehnsucht nach Idealitit. Die
Portrats des Ewigen Roms, die hier nur kursorisch beschrieben
werden konnten, sind jedoch so unterschiedlich wie die Kunstler,
die sie schufen und die Zeiten, in denen sie entstanden. Hieraus
ein glltiges Muster periodisch wiederkehrender Belebung der
Antikensehnsucht abzuleiten wiirde jedoch zu kurz greifen. Ver-
gleicht man Oswald Achenbachs Blick auf das Kolosseum aus dem
Jahr 1875 mit dem Felix Nussbaums von 1933 wird deutlich, wie
gravierend sich das Bild Roms im Abstand von knapp zwei Maler-
generationen gewandelt hat. Ging es Achenbach um eine ideali-
sierte Darstellung rémischer Architektur in Anlehnung an die
»Gedankenmalerei des Klassizismus“4und um eine Verhandlung
des klassischen Formenkanons, verweigerten sich Felix Nussbaum
und die Maler seiner Generation genau diesem Kanon. Sie artiku-
lierten ihr subjektives Empfinden, indem sie die antiquierte Antike
Roms als jeweils besonderes Gegenbild zur Moderne etablierten —
einer Moderne, die angesichts der kiinstlerischen wie menschli-
chen Unfreiheiten des sich ankiindigenden Terrors ihre Utopien
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Abb. 7
Felix Nussbaum: Zerstérung 11, 1933, Privatbesitz.
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