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I. EINLEITUNG

Die kunsthistorische Forschung hat in jiingster Zeit die Vielschichtigkeit der
Kunststromungen im 19. Jahrhundert entdeckt und befalit sich in zahlreichen Beitrigen mit
deren methodischer Aufarbeitung. Obwohl der Bestand an Kunswerken und Quellen sehr
umfangreich und die zeitliche Distanz zur Gegenwart in historischem Sinn relativ kurz ist, sind
zahlreiche Kiinstler und die von ihnen vertretenen Kunstauffassungen aus dem Blickfeld der
Allgemeinheit verschwunden. Die Verstdndlichkeit ihrer Werke bereitet aufgrund gewandelter
Zugangsweisen und Anspriiche an die Kunst aus heutiger Sicht Schwierigkeiten. Eine dieser
Stromungen ist die Kunst des spiten Klassizismus. Wihrend die Zeit des frithen und reifen
Klassizismus, beginnend mit Johann Joachim Winckelmann und kulminierend in den Werken
Asmus Jakob Carstens’, bereits Gegenstand kunsthistorischer Einzel- und Gesamtdarstellungen
war, so ist das Fortleben des spdten Klassizismus, das in der Literaturwissenschaft und
Bildungsgeschichte' vom zweiten Viertel bis in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts bereits

bekannt ist, in der Kunstgeschichtsschreibung bisher kaum behandelt worden.

Mit der Untersuchung des Werkes und der Kunstauffassung des Malers und Zeichners
Bonaventura Genelli (1798 Berlin — 1868 Weimar) soll ein Beitrag zum Verstdndnis der Kunst

des spiten Klassizismus in Deutschland geliefert werden.

Wihrend Bonaventura Genellis Lebenszeit sind verschiedene Kunstrichtungen entstanden,
haben eine Bliitezeit erfahren und sind wiederum von anderen Stromungen abgeldst worden.
Genelli wuchs im Geist des reifen Klassizismus in Berlin auf, lernte in den 1820er Jahren in
Rom sowohl die alternden Vertreter des Klassizismus als auch die beherrschende Richtung der
nazarenischen Kunst kennen. Die Abkehr vom Klassizismus und die Hinwendung zur
nazarenischen Kunstauffassung hatten sich in Miinchen durch die Freskierung der Glyptothek
durch Peter Cornelius bereits vollzogen, als sich Bonaventura Genelli 1832 dort niederlief.
Wihrend seines fast dreiBigjdhrigen Aufenthaltes in Miinchen erlebte Genelli das
Zuriickweichen der nazarenischen Kunst zugunsten der aufstrebenden Geschichtsmalerei, die
sich mit den Werken Wilhelm von Kaulbachs, der Piloty-Schule und der Diisseldorfer
Malerschule in der deutschen Malerei Mitte des 19. Jahrhunderts durchsetzte. Ebenfalls in den

1850er Jahren machte Genelli die personliche Bekanntschaft Moritz von Schwinds und lernte

! Vgl. Mandelkow, Karl: Die biirgerliche Bildung in der Rezeptionsgeschichte der deutschen Klassik, in:
Bildungsbiirgertum im 19. Jahrhundert, Bd. 2, Stuttgart 1990, S. 180ff. und Biittner, Frank: Bildungsideen und
bildende Kunst in Deutschland um 1800, in: ebd., S. 259-285.
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dessen méarchenhaft-romantische Kunst kennen. Ab 1859 in Weimar lebend, vermeinte Genelli
mit Friedrich Preller d. A. die klassizistische Kunst wiederaufleben lassen zu konnen, doch die
zeitgenOssische Kunst kiindigte bereits die Entwicklung der Malerei in Richtung Naturalismus

und Realismus an.

Vor dem Hintergrund der sich wandelnden Kunstauffassungen stellten schon Zeitgenossen
Genellis konsequentes Festhalten an einem vom Klassizismus geprigten Kunstbegriff fest. In
der frithen Kunstgeschichtsschreibung wurde diese Haltung ambivalent aufgenommen. Die
Wiirdigung als der "letzte bedeutende Sprof3 des deutschen Klassizismus"? bestand ebenso wie
die Verurteilung seiner Kunst, die "ein blutarmes Leben gefristet" und ein "trauriges Ende"
gefunden habe. In neuerer Zeit hat sich Bonaventura Genelli aus der Divergenz der Urteile des
19. Jahrhunderts herausgeldst und als Exponent des spiten Klassizismus manifestiert. Dabei
wurde Genelli vor allem in bezug auf seine Zyklen, die frei nach literarischen Vorlagen

entstanden, ein von "ausgesprochen romantischen Ideen und Empfindungen"* durchsetzter

Spitklassizismus zugesprochen.

Abgesehen von der Monographie Hans Eberts, die das Leben und Werk Bonaventura
Genellis vom biographischen Ansatz aus betrachtet, ist das Werk und die Kunstauffassung
Genellis in Hinblick auf kiinstlerische und kunsttheoretische Gestaltungsprinzipien sowie auf
Einfliisse aus Kunst, Literatur, Asthetik und politischem Geschehen noch keiner eingehenden
Untersuchung unterzogen worden. Die Analyse von Schliisselwerken aus Genellis Oeuvre soll
dabei nicht nur als Aufarbeitung der Kunst und der Kunsttheorie eines einzelnen Kiinstlers
dienen. Die gewonnenen Erkenntnisse sollen einen Beitrag zur Auseinandersetzung mit der
spitklassizistischen Kunst, ihren kiinstlerischen Prinzipien, Themen und zugrundeliegenden
dsthetischen Theorien leisten, da Genelli nicht als Einzelphdnomen gesehen werden kann,
sondern einer Reihe gleichgesinnter Kiinstler, wie z.B. dem Wiener Maler Karl Rahl oder dem

Dresdener Bildhauer Ernst Hihnel als Vorbild diente.

Zur Untersuchung des Werkes und der Kunstauffassung Genellis wird das Oeuvre in drei
Werkkomplexe eingeteilt, die den ikonographischen Hauptbetitigungsfeldern Genellis
entsprechen. Innerhalb jedes Themenbereichs werden Einzelwerke herausgegriffen, die in
Ergénzung mit dem schriftlichen Quellenmaterial dazu geeignet sind, formale, inhaltliche und

dsthetische Gestaltungsprinzipien Genellis, wie auch Einfliisse aus dem soziokulturellen

% Haack, Friedrich: Die Kunst des 19. Jahrhunderts. Esslingen 1909, S. 30f.

? Justi, Ludwig: Deutsche Zeichenkunst im neunzehnten Jahrhundert. Berlin 1919, S. 19

* Reiter, Cornelia: Suche nach dem Unendlichen. Aquarelle und Zeichnungen der deutschen und
osterreichischen Romantik aus dem Kupferstichkabinett der Akademie der bildenden Kiinste Wien. Ausst. Kat.
Stendal 2001, Miinchen 2001, S. 164
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Umfeld, aufzuzeigen. Bei diesen Werken handelt es sich gleichermalen um Gemailde,
Zeichnungen wie auch in graphischen Verfahren publizierte Kompositionen Genellis, die
aufgrund ihrer Behandlung durch den Kiinstler und auch durch die Rezeption einen
repriasentativen Stellenwert im Oeuvre einnehmen. Aus diesem Grund wurden Randbereiche im
Oeuvre Genellis, wie Karikaturen, von denen sich Genelli spiter selbst distanzierte, nicht als
eigener Werkkomplex in die Untersuchung aufgenommen, sondern im Rahmen der

Besprechung von Einzelfragen in die Diskussion integriert.

Der erste und im Oeuvre Genellis umfangreichste Werkkomplex, der zur Diskussion steht,
sind Arbeiten aus dem Themenbereich der antiken Mythologie. Ausgehend von den
kiinstlerischen und kunsttheoretischen Grundlagen, die Winckelmann und die Weimarer
Klassik formulierten, wird zunidchst analysiert, welche formalen Gestaltungsprinzipien ihre
Giiltigkeit bis in die Zeit des Spitwerks Genellis behalten haben. Vor dem Hintergrund der
Verschiebung der Wertigkeit bildkiinstlerischer Aspekte, wie die Neubewertung der Arabeske
in der Kunst der Romantik, die Anforderungen an die Landschaft in der klassizistischen
Asthetik oder auch die zunehmende Behandlung von Gestalten aus der 'niederen' Mythologie,
wie Naturgotter und Mischwesen, sollen die Prinzipien von Genellis kiinstlerischer Konzeption
in Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Werken aufgezeigt werden. Uberhaupt bildet
die kiinstlerische wie schriftliche Auseinandersetzung Genellis mit der zeitgenossischen Kunst,
wie z.B. die Frage nach Themen aus der nationalen Geschichte, einen Leitfaden zur
stilistischen wie #sthetischen Konturierung von Genellis Kunst. Zentrale ikonographische
Themen im Werk Genellis, wie die Bildungsfunktion von Kunst bzw. die Wirkmacht von
Poesie und die Verehrung von Poesie, die in der klassizistischen Asthetik postulative
Bedeutung erlangten, sollen Aufschluf} iiber die Giiltigkeit dsthetischer Prinzipien in der Kunst
des spiten Klassizismus geben. Auf der Grundlage der dsthetischen Konzepte des reifen
Klassizismus werden bei der Besprechung der Werke weiterhin zentrale Fragen der
klassizistischen Kunsttheorie angesprochen und auf ihre Fortfilhrung im Werk Genellis
tiberpriift. In die Diskussion um die einzelnen Werke sind u.a. Fragen nach der Gehaltsésthetik
und Schillers poetologischem Konzept zur Uberwindung der Trennung von Ideal und

Wirklichkeit integriert.

Den zweiten Themenbereich bilden Werke zur biblischen Geschichte. Da Themen aus der
christlichen Ikonographie in der klassizistischen Kunstauffassung nur bedingt zugelassen
waren, die Bearbeitung biblischer Themen aber sowohl in Genellis Friihwerk als auch im
Spétwerk zu beobachten ist, soll besonderes Augenmerk auf die Frage gelegt werden, unter

welchen Voraussetzungen Genelli sich diesen Themen widmete. In die Diskussion

6
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miteinbezogen werden zeitgendssische Werke gleicher Ikonographie aus dem Kreis der
Nazarener, um Genellis Intentionen gegeniiber der nazarenischen Kunstauffassung abgrenzen
zu konnen. Weiterhin soll nach den geistesgeschichtlichen Grundlagen fiir Genellis freie,

poetische Behandlung christlicher Ikonographie gefragt werden.

Den letzten Werkkomplex bilden die drei groen poetischen Zyklen, die immer wieder als
eigentliches kiinstlerisches Verdienst im Schaffen Genellis genannt werden. Die Betonung liegt
dabei, auch von seiten des Kiinstlers, auf der freien Erfindung der Themen, unabhingig von
literarischen Vorlagen. Da sie losgelost von formalen und ikonographischen Vorbildern
entstanden sein sollen, sollen sie auf ihre tatsdchliche Eigenstindigkeit in bezug auf
kiinstlerische und literarische Vergleichswerke untersucht werden sowie auf die Intentionen,
die Genelli mit der Publikation der Kompositionen in druckgraphischen Medien verfolgte. Der
Schwerpunkt der Untersuchung liegt dabei auf dem Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers".
Da es sich um eine gezeichnete Autobiographie handelt, scheint dieses Werk besonders dazu
geeignet, zentrale kiinstlerische und kunsttheoretische Aspekte von Genellis Kunst und

Kunstauffassung beleuchten zu konnen.

Die Abfolge der drei Themenkomplexe wurde nach einer Art 'Steigerung des Gedankens'
vorgenommen. Dieser Gedanke ist die Bedeutung der Poesie im Werk bzw. im
Schaffensprozef3 Genellis, der in seiner kiinstlerischen Friihzeit behauptete, das "Dichterische"”
sei das Wesentlichste der Kunst’. Auch Zeitgenossen Genellis berichteten nach dem Tode des
Kiinstlers, es sei sein bestéindiges Anliegen gewesen, dichterische Qualitidten zu beweisen, um
dem Vorwurf des Epigonentums in der Nachfolge Asmus Jakob Carstens' zu entkommen.
Sowohl in der Besprechung der Einzelwerke als auch in der Gesamtschau der Themenbereiche
Mythologie, biblische Geschichte und Zyklen soll die These verfolgt werden, da3 sich das
Primat des sich steigernden poetischen Gedankens im Werk Genellis erfiillt und auf welcher

dsthetischen Grundlage es beruht.

Den Abschluf bildet eine Analyse des Werkprozesses und der Bedeutung der Zeichnung im
Werk Genellis, da Unklarheit dariiber besteht, welches Medium das eigentliche kiinstlerische
Ausdrucksmittel Genellis sei. Vor allem in der élteren Literatur ist die Meinung anzutreffen,
Genelli hitte sich aus finanziellen Griinden auf das Medium der Zeichnung beschrinken
miissen. Tatsdchlich gibt die Ausfithrung jahrzehntelang variierter zeichnerischer
Kompositionen in groBformatigen Olgemilden in der letzten Schaffensphase Genellis dariiber

zu denken, ob die Gemilde wohl die hochste Form der vollendeten Idee fiir Genelli darstellten.

> Genelli an Schinkel, 30.12.1828, zit. nach DTE V/65, 564.
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Diese Frage erscheint um so relevanter, als in der klassizistischen Gehaltsisthetik die
Vermittlung der Idee in der Zeichnung ein unabdingbares Postulat war, gegeniiber der die

farbige Ausfiihrung einer Komposition zuriickzutreten hatte.



I1. FORSCHUNGSSITUATION

Bereits ein Jahr nach dem Ableben Bonaventura Genellis, 1869, wurde mit mehreren
Aufsdtzen und Ausstellungen das Oeuvre des Kiinstlers gewiirdigt. Die erste
zusammenfassende Wiirdigung zu Leben und Werk Bonaventura Genellis verfafite der
spitere Direktor der Nationalgalerie in Berlin, Max Jordan®. Jordan war mit Genelli
personlich bekannt und erhielt von Genellis Witwe zahlreiche Briefe und Dokumente von
Genellis Hand zur Erstellung der "Biographischen Skizze". Ebenfalls auf personlichem
Kontakt beruhten die Kenntnisse des Dichters und Komponisten Peter Cornelius, die dieser
zu einem Beitrag in der Zeitschrift "Unsere Zeit" zusammenfaBte’. Der im Rahmen einer
Gedichtnisausstellung im Stiddtischen Museum Leipzig gehaltene Vortrag Hermann
Riegels bietet erstmals eine kunsthistorische Herangehensweise zur Beurteilung des
Oeuvres Genellis unter Beriicksichtigung der kunsthistorischen Situation und der
Personlichkeit des Kiinstlers®. Lionel von Donop begann etwa 1870, systematisch
Autographen von und an Bonaventura Genelli sowie miindliche zeitgendssische Berichte
iber den Kiinstler zu sammeln und erstellte 1909 aus diesem umfangreichen Material das
fir die Forschung heute noch grundlegende Manuskript zu Biographie und Werk
Bonaventura Genellis. Werner Teupser erweiterte ab 1940 das ebenfalls in diesem Rahmen
von Donop begonnene Werkverzeichnis und erginzte Quellenmaterialien. 1954 wurde das
gesamte noch unpublizierte Material, das iiber 1500 Originalbriefe, Urkunden und
Tagebiicher, 6 Konvolute mit Zeichnungen, Pausen und Fotografien umfalit, zur weiteren
Bearbeitung an die Karl-Marx-Universitidt Leipzig gegeben, wo es von Hans Ebert
systematisiert und maschinenschriftlich erfaft wurde’. Die bisher wichtigste neuere
Forschungsarbeit zu Bonaventura Genelli ist eine aus der Ordnung dieser Materialien
hervorgegangene Dissertation, die von Hans Ebert 1959 an der Universitit Leipzig
eingereicht wurde und 1971 als Monographie zu Leben und Werk Bonaventura Genellis
erschien'’. Darin stellte Ebert die Vita des Kiinstlers vor, brachte die Werke in eine relative

Chronologie und systematisierte sie nach ikonographischen Gesichtspunkten. In drei

6 Jordan, Max: Bonaventura Genelli. Biographische Skizze. in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, Bd. 5,
1870, S. 1-19.

" Cornelius, Peter: Bonaventura Genelli. Eine Charakteristik. in: Unsere Zeit. Deutsche Revue der
Gegenwart, 5. Jg., 1869, I. Teil, S. 801-815.

® Riegel, Hermann: Kunstgeschichtliche Vortrige und Aufsiitze. Braunschweig 1877.

® Donop, Lionel von: Buonaventura Genelli und die Seinen. Manuskript in neun Partien mit Erginzungen
von Werner Teupser. Geordnet, aufgearbeitet und in Maschinenschrift erfat durch Hans Ebert. Leipzig
1958. Aufbewabhrt in der Sondersammlung der Universititsbibliothek Leipzig. Im Folgenden zit. als DTE.
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Aufsitzen widmete sich Ebert Genellis Zeichnungen zu Dantes "Gottlicher Komodie""",

12

dem Zyklus "Aus dem Leben einer Hexe" “ sowie einigen Karikaturen Genellis”® und

stellte darin jeweils die an der Antike orientierte Formensprache Genellis heraus.

Eine erste Einbindung Genellis in die Kunsttheorie des spiten Klassizismus nahm 1978
Werner Busch vor'. Er bezog Schillers poetologisches Konzept von naiver und
sentimentalischer Dichtung auf ein Werk Genellis, das Titelblatt des Zyklus "Aus dem
Leben eines Wiistlings", stellte fiir Genellis Werk einen "durchgehend elegischen" Zug fest

"15 " Einen

und bestitigte ihm die Zugehorigkeit zum "sentimentalischen Klassizismus
weiteren Beitrag zur Erfassung von Genellis Kunstauffassung lieferte Claude Keischs 1990
erschienene ikonographische Analyse zweier Blitter aus dem Zyklus "Aus dem Leben
eines Kiinstlers". Keischs Ansatzpunkt ist die Dichotomie von Ideal und Wirklichkeit in
der Kunst des Klassizismus. Er band Genellis Werk in dieses System ein, wobei Keisch
ihm im Vergleich mit zeitgenossischen Werken den im 19. Jahrhundert geldufigen Topos
des resignierenden Kiinstlers zuordnet'®. Die neueste erschienene Literatur, die sich mit
einer Auswahl von Werken Genellis beschiftigt, ist Collenberg-Plotnikovs Untersuchung
der Karikatur in der Kunst des Klassizismus'’. Thre Beschiftigung mit den Karikaturen
Genellis sind jedoch weniger als Beitrag zum Verstidndnis des Werkes Genellis zu sehen,
sondern vielmehr als Beitrag zum Stellenwert der Karikatur in der klassizistischen Kunst
und ihr Verhéltnis zur Zeichenkunst des frithen 19. Jahrhunderts. Basierend auf den

Untersuchungen Werner Buschs zum Phénomen des Falschzeichnens'®, sowie auf dessen

umfassender Charakterisierung der Linie um 1800", stellt Collenberg-Plotnikovs

10 Ebert, Hans: Bonaventura Genelli. Leben und Werk. Weimar 1971.

1 Ebert, Hans: Uber Buonaventura Genellis Umrisszeichnungen zu Dantes Gottlicher Komdodie im
Dresdener Kupferstich-Kabinett. in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, 1961/62, S. 91-
114.

12 Ebert, Hans: Uber Buonaventura Genelli und seinen Zyklus "Das Leben einer Hexe" in der Sammlung
der Zeichnungen. in: Forschungen und Berichte, Staatliche Museen zu Berlin, Kunsthistorische und
volkskundliche Beitrige, Bd. 13, 1971, S. 87-101.

3 Ebert, Hans: Uber Buonaventura Genellis Karikaturen zu Maler Miiller, Joseph Anton Koch und
Wilhelm Waiblinger im Dresdener Kupferstich-Kabinett und anderswo. in: Jahrbuch der Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden. Beitrége, Berichte. Bd. 17, 1985, S. 117-132.

14 Busch, Werner: Der sentimentalische Klassizismus bei Carstens, Koch und Genelli. in: Kunst als
Bedeutungstriger. Hrsg. v. W. Busch. Berlin 1978, S. 317-343.

!> Busch 1978, S. 335f.

16 Keisch, Claude: Idealismus und Resignation. in: Forschungen und Berichte, Staatliche Museen zu
Berlin, 28, 1990, S. 279-292.

17 Collenberg-Plotnikov, Bernadette: Klassizismus und Karikatur. Eine Konstellation der Kunst am
Beginn der Moderne. Berlin 1998

'S Busch, Werner: Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deutschen
Kunst des 19. Jahrhunderts. Berlin 1985.

!9 Busch, Werner: Akademie und Autonomie. Asmus Jakob Carstens' Auseinandersetzung mit der
Berliner Akademie. in: Kat. Ausst. Berlin zwischen 1789 und 1848. Facetten einer Epoche, Akademie der
Kiinste, Berlin 1981, S. 88f.; Busch, Werner: Die Neudefinition der Umrizeichnung in Rom am Ende des
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Monographie Ansétze zur Untersuchung der Zeichnung im spéten Klassizismus heraus, die
auch fiir die Analyse von Genellis Zeichenkunst herangezogen werden konnen.
GleichermaBlen grundlegend fiir das Verstdndnis der Zeichenkunst und der Findung der
Linie im dsthetischen Diskurs zu Beginn des 19. Jahrhunderts — und damit Ansatzpunkt zur
Untersuchung der Zeichnung Bonaventura Genellis — sind Frank Biittners Ausfithrungen

zur Umrifzeichnung von Peter Cornelius™.

Abgesehen von den Aufsédtzen Buschs und Keischs zur Lokalisierung Genellis in der
Kunsttheorie des spiten Klassizismus, gibt es bislang keine weitere Literatur, die sich
speziell mit dem Oeuvre Genellis vor dem Hintergrund des &sthetischen Diskurses in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts beschiftigt. Von grundlegender Bedeutung fiir die
Untersuchung der Kunstauffassung Bonaventura Genellis sind daher die Publikationen
Frank Biittners zur Kunstauffassung im spéten 18. und frithen 19. Jahrhundert geworden.
Dazu zéhlen vor allem die Ausfithrungen zur Gehalts- und Autonomieésthetik Karl Philipp
Moritz’ im Werk von Asmus Jakob Carstens zur Betrachtung dieser &#sthetischen
Komponenten im Werk Bonaventura Genellis, der in Carstens sein ideelles Vorbild sah?!.
Weiterhin zdhlt dazu die Definition der Kunstauffassung des Nazareners Peter Cornelius
vor dem Hintergrund dsthetischer Positionen in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts als
Basis zur Abgrenzung spitklassizistischer Kunsttheorie von zeitgendssischen Positionen
bei Bonaventura Genelli**. GleichermaBen grundlegend zur Beurteilung der Fortfiihrung
klassizistischer Kunstprinzipien ist Biittners Aufsatz zum Bestehen des Bildungsgedankens

der Weimarer Klassik in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts®’.

18. Jahrhunderts: in: Zeichnen in Rom.1790-1830. Hrsg. von Margret Stuffmann und Werner Busch. Koln
2001, S. 11-44.

*% Biittner, Frank: Der Wahrheitsanspruch der Linie. Die UmriBzeichnung im Werk von Peter Cornelius.
in: Zeichnen in Rom.1790-1830. Hrsg. von Margret Stuffmann und Werner Busch. K6In 2001, S. 97-119.

2! Biittner, Frank: Asmus Jakob Carstens und Karl Philipp Moritz. in: Nordelbingen, 52, 1983, S. 95-127.

22 Biittner, Frank: Peter Cornelius. Fresken und Freskenprojekte. Bd. 1, Wiesbaden 1980, Bd. 2, Stuttgart
1999.

¥ Biittner, Frank: Bildungsideen und bildende Kunst in Deutschland um 1800, in: Bildungsbiirgertum im
19. Jahrhundert, Bd. 2, Stuttgart 1990, S. 259-285.
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II1. BIOGRAPHISCHE SKIZZE

Bonaventura Genelli wurde am 28.9.1798 als Sohn des Landschaftsmalers Janus
Genelli (1761-1813) in Berlin geboren. Die ersten Unterweisungen in der Kunst erfuhr
Bonaventura Genelli von seinem klassizistisch gesinnten Vater, der jedoch schon 1813
verstarb. Danach tibernahmen Bonaventura Genellis Onkel, der Architekt und Schriftsteller
Hans Christian Genelli (1763-1823) sowie der Akademieprofessor Johann Erdmann
Hummel die kiinstlerische wie auch familidre Erziehung des Knaben. Von 1814 bis 1819
besuchte Genelli die von Gottfried Schadow geleitete Kunstakademie in Berlin und erfuhr
dort den konventionellen akademischen Unterricht. Dem Zeichnenlernen nach Vorlagen
folgte das Zeichnen nach Abgiissen antiker Bildwerke. Daran schlof sich 1817 das
Aktstudium bei Gottfried Schadow an. Hummel unterwies Genelli im architektonischen
Zeichnen und der Perspektive24. In diesen Jahren wurde Genelli durch seinen Onkel in den
Salon der Rahel Varnhagen eingefiihrt und erfuhr dort wie auch bei der Familie des Grafen
von Finckenstein auf Gut Madlitz bei Frankfurt a. O. literarische Bildung und intellektuelle

Reifun g25 .

EinfluBreicher als die Lehre an der Akademie war die kiinstlerische und
kunsttheoretische Prigung durch Hans Christian Genelli. Dieser brachte ihm die Kunst und
Kunstauffassung Asmus Jakob Carstens' nahe, mit dem Hans Christian Genelli in regem
kiinstlerischen und freundschaftlichen Austausch stand®*. Bonaventura Genelli hob in
seiner "Autobiographischen Skizze", die er 1860 — acht Jahre vor seinem Tod — verfalite,
den priagenden EinfluB3, den Carstens und seine Werke auf ihn machten, deutlich hervor.
Ausdriicklich betonte er das Aquarell "Die Geburt des Lichts", das sich im Besitz seiner
Mutter befand und heute — nur noch in der Ausfithrung in Kreide erhalten — eines der
bedeutendsten Werke Carstens' darstellt. Die Wertschidtzung Carstens' stellt sich bei
Bonaventura Genelli ambivalent dar. Zum einen bemerkte Genelli stolz, da er im
Todesjahr Carstens geboren sei und spielte damit auf die Weiterfithrung des kiinstlerischen
Erbes Carstens in seiner Person an, zum anderen betonte er, daf} er nicht als Nachahmer
Carstens', sondern als eigenstdndiger Kiinstler gesehen werden wollte. Durch die enge
Verbindung, die die Familie Genelli mit Carstens pflegte, ist davon auszugehen, daf3 Hans

Christian Genelli die Kunsttheorie des Berliner Asthetikers Karl Philipp Moritz', dessen

* Ebert 1971, S. 23.
B ebd., S. 15.
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Theorie der Gehaltsiasthetik Carstens als einer der ersten Kiinstler umsetzte, kannte und

auch an seinen Neffen Bonaventura Genelli weitergab27.

LBt man die ersten jugendlichen Werke — Naturstudien, die tiberwiegend auf Gut
Madlitz entstanden — aufler acht, so beginnt Bonaventura Genellis kiinstlerische
Selbstindigkeit in Rom, wo er 1822 nach seiner Reise iiber Dresden, Niirnberg, Miinchen,
Verona, Vicenza, Venedig, Mantua, Ferrara, Bologna und Florenz ankam?®. Die ersten vier
Jahre lebte Genelli von der finanziellen Unterstiitzung der Konigin Wilhelmine der
Niederlande, die Friedrich Bury, ebenfalls ein Freund der Familie Genelli, erwirkt hatte”.
In Rom, das bis ins erste Viertel des 19. Jahrhunderts zu den kiinstlerisch innovativsten
und produktivsten Metropolen Europas zdhlte, wurde er von dem klassizistisch orientierten
Kiinstlerkreis um Joseph Anton Koch, zu dem auch Johann Christian Reinhart und Martin
von Rohden gehorten, aufgenommen. Schirfste Ablehnung erteilte Genelli der Kunst der
Nazarener, die er in Rom kennenlernte® und die mit der Freskierung der Casa Bartholdy
und Villa Massimo ihren ersten Hohepunkt erreichte. Die kritische Auseinandersetzung
mit der Kunst seiner Zeit schlug sich in Bonaventura Genellis schriftstellerischer
Beteiligung an Joseph Anton Kochs "Moderner Kunstchronik" nieder, worin er an der
Abhandlung iiber William Hogarth beteiligt gewesen sein soll’'. Die romische Zeit gehort
zu Genellis kreativster Phase, da er auf die Zeichnungen, die in dieser Zeit entstanden, in
der folgenden, fast vierzig Jahre wihrenden Schaffenszeit immer wieder zuriickgriff, die
Kompositionen modifizierte und sie schlieBlich im letzten Lebensjahrzehnt als Olgemilde

zur Vollendung brachte.

Der von dem Musikverleger Hermann Hirtel erteilte Auftrag zur Freskierung des
"Rémischen Hauses" in Leipzig fithrte Genelli 1832 nach Deutschland zuriick®. Als
Genelli nach einem Zerwiirfnis mit dem Auftraggeber die Ausfithrung seiner Entwiirfe
abbrach, siedelte er 1832 nach Miinchen iiber. Dort hatte sich mit der Freskierung der
Glyptothek durch Peter Cornelius die nazarenische Kunstrichtung etabliert und die

klassizistische Malerei, die noch bis 1824 von der unter klassizistischer Agide stehenden

26 1788 wurde Carstens von der Familie Genelli in Berlin aufgenommen. Ebd., S. 11.

" Moritz hatte die von Hans Christian Genelli verfaBte Beschreibung des Hauses des Ministers von
Heinitz, das spitere Palais Bliicher am Pariser Platz, in seine Schrift "Vorbegriffe zu einer Theorie der
Ornamente" aufgenommen. Carstens als Maler und Genelli als Bauleiter hatten die kiinstlerische Gestaltung
eines Gesellschaftssaales in dem Hause iibernommen. Ebd, S. 12.

*ebd., S. 28.

> ebd., S. 27.

30 Vgl. Genelli an Christoforo Genelli, Rom, 1823, B 12, UB Leipzig.

' DTE V/22, 193.

32 Zur Baugeschichte und Ausstattung des Romischen Hauses vgl. J. Vogel: Das Rémische Haus in
Leipzig. Leipzig 1903.
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Akademie vertreten wurde, weitgehend verdréngt. In Miinchen, wo nach der nazarenischen
Kunstauffassung der Weg zur Erneuerung der Kunst u.a. in der Freskotechnik gesehen
wurde, schadete Genelli der Ruf des in Leipzig erlittenen Miflerfolgs. Trotz zunehmender
Isolation in Miinchen folgten bis 1859 kiinstlerisch fruchtbare Jahre, in denen er neben
zahlreichen FEinzelkompositionen Illustrationen zu Homers "Ilias" und "Odyssee", zu
Dantes "Gottlicher Komddie" und zu poetischen, von ihm selbst erfundenen Zyklen schuf.
Nach der Bliite der nazarenischen Kunst in Miinchen erlebte Genelli in den 1840er Jahren
in Miinchen den Aufstieg der Geschichtsmalerei durch den Siegeszug der belgischen
Bilder von Louis Gallait und Edouard de Biefve und ihre Etablierung durch die Piloty-
Schule. Aufgrund des unbeirrbaren Festhaltens an der klassizistischen Ideenkunst und
aufgrund der komplexen humanistisch geprédgten Sinngehalte seiner Werke galt Genelli

manchen Zeitgenossen als "wohl der gedankenreichste Kiinstler Miinchens"*”.

Bonaventura Genellis Teilnahme an der Revolution von 1848 in Miinchen fiihrte dazu,
daBl Konig Ludwig I. von Bayern, ebenso wie Maximilian II., dem von Wilhelm von
Kaulbach als "roten Republikaner" denunzierten Genelli ablehnend gegeniiberstanden und
ihm sowohl Auftrige als auch Anerkennung verweigerten. Auch der personliche Einsatz
anderer Kiinstler fiir Genelli dnderte nichts an der erfolglosen Situation. Der Vorschlag
Schnorr von Carolsfelds und Peter Cornelius', Genelli den Posten des Akademiedirektors
zuzuteilen, wurde aufgrund der Intrigen Wilhelm von Kaulbachs abgelehnt3 *. Auch
Vermittlungsversuche fiir eine Professorenstelle an den Kunstakademien in Dresden oder
Berlin scheiterten®. Die daraus entstandene soziale Notlage besserte sich erst 1857 mit der
Bekanntschaft des Grafen Adolf Friedrich von Schack, der fiir seine private
Gemildesammlung, der heutigen Schack-Galerie in Miinchen, verschiedene Olgemilde

von Genelli bestellte®®.

Aufgrund der Teilnahme an der Groflen Historischen Kunstausstellung 1858 in
Miinchen wurde Genelli 1859 von GroB3herzog Carl Alexander von Sachsen-Weimar nach
Weimar berufen. Dort erfuhr Genelli neben einem Wiederaufleben der spitklassizistischen
Richtung durch die Werke Friedrich Prellers d. A. gleichzeitig die Ablehnung der

klassizistischen Ideenkunst durch die Griindung der Weimarer Kunstschule, die der

33 Die Dioskuren. Deutsche Kunst-Zeitung, 35, 1860, S. 291.

* DTE VII/25, 108.

35 DTE VII/23, 99 und Wilhelm Stier an Genelli, Berlin, 21.5.1846, C 325, UB Leipzig.

36 Schack hat einen Geb#udeanbau im Garten seines Wohnhauses in der BriennerstraBe fiir die Gemélde
errichten lassen, den er "Genelli-Museum" nennen wollte. (Adolf Friedrich von Schack an Genelli,
16.3.1862, Miinchen, C 262, UB Leipzig.) Doch schon kurz nach Errichtung des Gebidudes waren die
Réumlichkeiten fiir die umfangreiche Sammlung des Grafen Schack zu klein geworden.
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realistischen Kunstauffassung entgegenstrebte. Bis zu seinem Tod im Jahr 1868 erlebte
Genelli in Weimar eine schaffensreiche Spitphase. Neben der Ausfiihrung der Olgemélde
fiir Schack, mit denen er Kompositionen aus seiner romischen Zeit, vor allem die Entwiirfe
fiir das Romische Haus, wiederaufnahm, beschiftigte sich Genelli mit der kiinstlerischen
Gestaltung der groBen Schillerfeier 1859 in Weimar, engagierte sich mit Friedrich Preller
d. A. fiir die Neugriindung der dortigen Kunstakademie und schuf weitere Zeichnungen zu
mythologischen und biblischen Themen. Bis auf die Anerkennung gleichgesinnter Kiinstler
und eines kleinen Interessentenkreises blieb Genelli zu Lebzeiten weitreichender

kiinstlerischer Erfolg versagt.
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IV. THEMEN AUS DER ANTIKEN MYTHOLOGIE

Motive aus der antiken Mythologie nehmen in Bonaventura Genellis Oeuvre das
breiteste Themenspektrum ein und konnen als ikonographischer Schwerpunkt seiner
kiinstlerischen Titigkeit bezeichnet werden. Die Beschiftigung mit der antiken Mythologie
reicht von vielfigurigen Kompositionen groBformatiger Olgemilde bis hin zu
kleinformatigen Bleistiftzeichnungen mit nur wenigen Protagonisten und umfaf3t sowohl
die olympische Gotterwelt als auch die Welt der Naturgétter. Von neun erhaltenen
Olgemilden Genellis zeigen bis auf zwei Bilder alle Szenen aus der antiken Mythologie®’.
Im folgenden werden einige Werke Genellis zur antiken Mythologie exemplarisch
vorgestellt, anhand derer Genellis konzeptionelle Umsetzung mythologischer Themen

beschrieben werden soll.

1. Die Freskenprojekte fiir das Romische Haus

1832 beauftrage der Leipziger Verleger Hermann Hirtel mehrere Kiinstler in Rom mit
dem Bau und der malerischen Ausstattung seines Wohnhauses, des sogenannten
"Romischen Hauses", in Leipzig. Woldemar Hermann war der beauftragte Architekt,
Friedrich Preller d. A. und Bonaventura Genelli sollten die Ausstattung des Hauses mit
Fresken iibernehmen. Genelli entwarf fiir den Gartensaal die Kompositionen "Bacchus
unter den Musen" als Deckenfresko und "Herkules Musagetes bei Omphale" nach dem
Vorbild der Farnesina-Fresken Raffaels fiir eine Lingsseite des Saales. Aufgrund eines
Zerwiirfnisses Genellis mit dem Auftraggeber wurde die Ausfithrung der Fresken bereits
im Anfangsstadium abgebrochen. Die Entwiirfe fiihrte Genelli im Laufe von drei
Jahrzehnten wiederholt in Aquarell aus, bis er durch das Maizenatentum von Adolf
Friedrich von Schack die Moglichkeit erhielt, die Kompositionen als groBformatige
Olgemilde auszufiihren. Da diese Werke als Zeugnisse der friilhen wie der spiten
Kunstauffassung Bonaventura Genellis fungieren konnen, sollen sie auf ihre Genese,

Gestaltungsprinzipien und kiinstlerische Auffassung untersucht werden.

7 Sieben Gemilde befinden sich im Besitz der Bayerischen Staatsgemildesammlungen, Miinchen:
"Bacchus unter den Musen", "Herkules und Omphale", "Theatervorhang", "Bacchus flieht vor Lykurg",
"Raub der Europa", "Abraham und die drei Engel" und "Faun, Amor und Nymphe". Zwei Gemilde besitzen
die Staatlichen Kunstsammlungen in Weimar: "Jupiter auf den Fliigeln der Nacht" und ein Bildnis der Mutter

Bonaventura Genellis, ca. 1820.
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1.1. Bacchus unter den Musen

Entstehungsprozefs: Die Komposition "Bacchus unter den Musen" war urspriinglich
dazu gedacht, als Quadro riportato in Fresko die Decke eines Festsaales im sog.
Romischen Haus in Leipzig zu schmiicken. In einem Brief von 1832 legte Genelli seinem
Auftraggeber Hermann Hirtel, der Bilder aus der Odyssee gewiinscht hatte, seine
Gedanken zur Ausschmiickung der Decke dar. Verwundert berichtete er Hértel, dal kein
antikes Kunstwerk Bacchus in Gesellschaft der Musen zeige, obwohl der Gedanke daran
"einen schon ganz siif} thut!"*°. Er selbst stelle sich die Szene vor, wie Bacchus "in einem
Hain ... sitzt, umgeben von den theils stehenden, sitzenden und liegenden Musen, welche
sich an die beiden Ténzer Amor und Pan ergétzen, und die beide nach der Musik der
Thalia und Erato auf eine komisch graziose Musik halbtrunken umherhﬁpfen”40. Das
Deckenbild sollte von breiten Arabesken gerahmt sein, "etwa 9 Ellen lang und 4 %2 Ellen

breit", die Figuren sollten Lebensgrofie erreichen®'.

Nachdem die Ausfiithrung in Fresko nicht zustande kam, befaf3te sich Genelli kurze Zeit
mit dem Gedanken, den Entwurf als Theatervorhang fiir das Miinchner Hoftheater
auszufithren, verwarf dann aber die Idee recht schnell wieder*?. Nach zahlreichen
Wiederholungen dieses Themas als Zeichnung und Aquarell, von denen Richard Wagner
eines erwarb®, erteilte schlieBlich 1866 Graf Schack den Auftrag zur Ausfithrung in Ol.

Genelli vollendete das Gemélde 1868, in seinem letzten Lebensjahr.

Die Bildflidche gibt vor, ein im Bilderrahmen an allen vier Ecken und in der Mitte der
vier Seiten aufgespannter Vorhang zu sein (Abb 1). Der Zwischenraum zwischen
Bildfliche und Bilderrahmen ist schwarz gehalten. Der vermeintliche 'Vorhang' besteht
wiederum aus einem Mittelfeld, welcher das Thema "Bacchus unter den Musen" zeigt, und
aus einer breiten Rahmung mit Arabeskendekoration. In den vier Zwickeln sind in

Grisaille Szenen aus der Bacchus-Mythe dargestellt. In der Mittelachse des querformatigen

3 Das Bild sollte nach einem friihen Plan, den Max Jordan ca. 1867 nach Angaben Genellis
rekonstruierte, von Liinettenbogen umgeben sein, die Eroten in verschiedenen Handlungen enthalten sollten.
(Genelli an Max Jordan, Weimar, 10.11.1867, GNM Niirnberg.) Diese Entwiirfe sind teilweise fiir die
gemalten Stichkappen des 1862 ausgefiihrten Olbildes "Herkules und Omphale" verwendet worden.

ig Genelli an Hermann Hirtel, Rom, 15.1.1832, GNM Niirnberg.

ebd.

*! Hermann Hrtel an Friedrich Preller, 26.9.1832, in: J. Vogel: Das Romische Haus in Leipzig, Leipzig
1903, S. 26.

42 Genelli an Ernst Hiihnel, Miinchen 18.1.1839, B 161, UB Leipzig und DTE VIII/88.

* ehem. Tribschener Landhaus. Bayreuth, Richard-Wagner-Archiv. s. C. v. Westernhagen, Richard
Wagner, Ziirich 1956. Dort sah es auch Friedrich Nietzsche, der sich beim Verfassen der "Geburt der
Tragodie" daran erinnerte. Nietzsche schrieb an seinen Freund Rohde: "Du weilit, daf ich bei den "Musen
mit Dionysos in der Mitte" an das bei Wagner in Tribschen hingende Aquarell Genellis gedacht habe". Fr.
Nietzsche, Historisch-kritische Gesamtausgabe, Werke und Briefe, Miinchen, 1940, Bd. 3, S. 262.
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Olgemiildes sitzt Bacchus, nur von Weinlaub bekrinzt, nach links gewendet und verfolgt
den Tanz des trunkenen Silens, Amors und des tambourinschlagenden Komus. Zu beiden
Seiten ist Bacchus umgeben von den Musen, die, teils sitzend, teils stehend, in wiirdevoller
Ruhe ebenfalls das ausgelassene Treiben der Téanzer beobachten. Ein zwischen zwei
Bdumen gespanntes rotes Tuch hinterfingt Bacchus und einen Teil der um ihn
versammelten Musen als Wiirdemotiv. Im Geést eines Baumes in der Mittelachse des
Bildes sitzt Zephyr und beobachtet ebenfalls den Tanz. Im Vordergrund lagert ein ruhender

Tiger.

Die Zwickel zeigen in der oberen linken Ecke Bacchus als Beschiitzer einer Jungfrau,
die von einem Triton bedroht wird, oben rechts Bacchus als Récher, den Koénig Lykurg
erschlagend, unten rechts Bacchus als Troster, die Ariadne zum Wohnsitz der Gotter
geleitend und unten links Bacchus als Versohner, den Hephaistos zum Olymp

zuriickfiihrend*.

Der Farbauftrag ist sehr diinn gehalten, so dal die Grundierung besonders im Bereich
der Arabeskendekoration stark durchscheint. Auch der Hintergrund und die Bodenzone
sind sehr transluzierend gemalt, nur das Inkarnat und die Gewénder sind etwas opaker
gehalten. Die urspriingliche Farbigkeit ist sehr schwer zu beurteilen, da der Firnis stark
nachgedunkelt und vergilbt ist, doch man kann wohl davon ausgehen, daf} ein warmtoniger

Eindruck vorherrschte, der von Braun- und Rottonen bestimmt wurde.

inventio contra Ausfiihrung: Die Ausfithrung des Entwurfs "Bacchus unter den Musen"
in Fresko kam aufgrund eines Zerwiirfnisses zwischen Auftraggeber und Kiinstler nicht
zustande. Ursache hierfiir war die langsame Arbeit Genellis in der fiir ihn ungewohnten
Technik der Freskoarbeit. Der schleppende Verlauf der Freskierungsarbeiten entsprach
immer weniger Hirtels Wiinschen nach schneller Fertigstellung, so da3 das Verhiltnis
zwischen Auftraggeber und Kiinstler immer gespannter wurde. Als die Arbeiten im Mai
1836 zum Stillstand kamen, waren gerade zehn kleine Gewdlbekappen ausgefiihrt.

Nachdem Hirtel Genelli gekiindigt hatte, prozessierte dieser 1836 gegen Hirtel. Nach

* Urspriinglich war geplant, das Deckenbild von je drei Stichkappen an jeder Seite zu umgeben, die mit
Darstellungen von Eroten gefiillt werden sollten. Die dadurch entstehenden groeren und kleineren Zwickel
an den Lings- bzw. Stirnseiten sollten enthalten: "Also in den kleinen vier Feldern kiimmt in Jeden eine
einzelne schwebende Figur — als da ist 1. Comus — 2. Phantasus — 3. Hymen — 4. Amor mit den Zeichen aller
Gotter welche seine Macht besiegte — also lauter heitere freudebringende Personen — und die so wie ich sie
mir vorstelle, jede ein Bild fiir sich gar fiiglich in solchem Raum abgeben miiiten. In den vier groBeren
Feldern 1. der Schlaf-Gott unter den Grazien. 2. Die Harmonia wie sie durch Musik Amor und Psyche
beseeligt 3. Hercules und Hebe welche den Cupido trinkt. 4. Jupiter den kleinen Hercules an die Brust der
schlafenden Juno legt. Was halten Sie von diesen Gegenstinden? Ich glaube nicht, dal Vielen so etwas
einfallen wird." Genelli an Hermann Hartel, Dresden, 20.7.1832, B 79, UB Leipzig.
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verlorenem Prozef} ging Genelli, inzwischen verheiratet, nach Miinchen. Dort schadete ihm
der Ruf, ein Kiinstler zu sein, der weder mit der Freskotechnik, noch mit Farbe umgehen
konne®. Der Streit zwischen Hirtel und Genelli entziindete sich an der terminlichen
Fertigstellung der Arbeiten. Das eigentliche Problem bestand allerdings darin, daf}
zwischen Auftraggeber und Kiinstler verschiedene Vorstellungen dariiber herrschten, wann
die Werke als 'fertig' zu bezeichnen waren und daf keine Verstindigung bzw. Austausch
dariiber stattfand. Hermann Hértel dringte darauf, die Entwiirfe in Fresko ausgefiihrt "an
der Wand" zu sehen. Genellis Prioritit lag aber nicht auf der technischen Umsetzung seiner
Entwiirfe, sondern auf der Fertigstellung der Entwiirfe selbst. Thm ging es darum, den
Gedanken, den er kompositorisch gefafit hatte, auf Papier zu iibertragen, also die
"inventio” festzuhalten. Dieser Anspruch war fiir Genelli mit der Ausfiihrung der Kartons
schon erfiillt*’. Die nachfolgende Umsetzung der gezeichneten Ideen in das Medium des
Freskos war nur noch ein handwerklicher Vorgang, der fiir Genelli aus kiinstlerischer Sicht
zweitrangig war. Fiir die Umsetzung der Idee auf Papier nahm sich Genelli
dementsprechend viel Zeit, bis er die perfekte Form gefunden hatte. Das Unversténdnis

seines Auftraggebers traf Genelli genau an diesem Punkt:

"Allerdings ist bei einem Kunstwerke die Conception eine sehr wichtige und wesentliche
Arbeit. Allein sie kann ihrer Natur nach nicht Monate ausfiillen, sondern ist das Werk des
Genius und daher schnell oder gar nicht zu finden"*’.

Genellis erster Biograph, Lionel von Donop, beschreibt treffend Genellis Auffassung

von der Vorrangigkeit der Idee:

"Seine Thitigkeit beschrinkt sich nicht blos auf die Zeit, wo er wirklich malt, sondern sein
grofites Verdienst besteht in dem Erfinden seiner Composition, in der zweckmiBigen
Durchfiihrung einer kiinstlerischen Idee. Die bildliche Darstellung ist gro3tentheils nur das
Resultat seiner Arbeit und er wunderte sich, dal Hirtel seine Thatigkeit nur auf die Zeit zu
beschrinken geneigt schien, wo er wirklich praktisch mit Zeichnen und Malen beschiftigt
gewesen sei"*".

45 Bertha Held an Lionel von Donop, Miinchen, 17.6.74, J 104, UB Leipzig.

¥ Genelli argumentierte in der Diskussion mit Hértel mit der rechtzeitigen Fertigstellung der Kartons.
1832 kiindigte er die baldige Vollendung der Kartons an (Genelli an Hermann Hirtel, Dresden, 7.10.1832, B
81, UB Leipzig). Ein Jahr spiter berichtete er, dal die Zeichnungen zu den Liinetten fertig seien (Genelli an
Hermann Hirtel, Dresden, 19.5.1833, Slg. Hirtel, SBPK Berlin). Nach den ersten Beschwerden Hirtels, in
denen er Genelli u.a. Lustlosigkeit vorwarf (Genelli an Hermann Hirtel, Leipzig, 5(?).4.1834, B 83, UB
Leipzig) wurden neue Bedingungen ausgearbeitet. Genelli bot an, sdmtliche Kartons fiir die Kappen bis zum
néchsten Frithjahr vorzulegen (Genelli an Hermann Hirtel, Leipzig, 6.7.1834, B 86, UB Leipzig). Als Hértel
die Ausmalung Friedrich Preller und Carl Peschel iibertrug, beklagte sich Genelli dariiber, dal Hértel damit
noch ein bis zwei Jahre hitte warten konnen. (Genelli an Hermann Hartel, 1834-35, Slg. Hértel, SBPK
Berlin).

*7 zit. nach DTE VI, 95.

“ DTE VI, 94.
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Ein Brief Genellis an seinen Bruder Christophoro aus seiner frithesten Zeit in Rom legt
davon Zeugnis ab, dal Genelli von dem Gedanken durchdrungen war, sich zunéchst
gedanklich iiber ein Kunstwerk bewuBt werden zu miissen, bevor er zur technischen
Umsetzung tibergehen konnte. Er rechtfertigte sich in dem Brief gegeniiber dem Vorwurf,
nicht schon Ergebnisse seines kiinstlerischen Tuns auf die Berliner Kunstausstellung

geschickt zu haben:

"Ich bin nicht hergekommen, um hier die Kunstmoden zu studieren, wozu man freilich nicht
viel mehr denn acht Tage Zeit braucht, um ein modisches Bild zu fabrizieren ... Je mehr ich
jene groBen Werke kennenlerne, die wahrlich dazu geeignet sind, einen bedenklich zu
machen, je mehr muf} ich alles leere, eitle Glidnzen verichtlich finden ... Glaube aber nicht,
ich sei wirklich faul, wenn ich nicht gleich etwas auf die Berliner Ausstellung schicke, denn

alle diejenigen, die in jetziger Zeit noch etwas Bedeutendes machen, haben anfangs ebenso

. .. 49
hier faulenzen miissen""".

Die Parallele, die Genelli zu Asmus Jakob Carstens zieht, der ebenfalls auf seiner
Eigenstindigkeit als Kiinstler in Rom beharrte und damit ein neues

Kiinstlerselbstverstindnis etablierte, ist offensichtlich.

Das Medium, das Genelli geeignet erschien, seine kiinstlerischen Ideen wiederzugeben,
war die Zeichnung. Verstindnislos reagierte er auf die Mifachtung der Zeichnung als
vollendetes mediales Mittel. Aus diesem Verstindnis heraus beschwerte sich Genelli
dariiber, da} seine Zeichnungen, die er an den Berliner Kunstverein geschickt hatte, als
Skizzen bezeichnet worden waren . Ebenso sah er mit der Vollendung der Zeichnungen

die wichtigste Aufgabe gegeniiber seinem Auftraggeber Hirtel als erfiillt an’'.

Der hohe Stellenwert, den die Bilderfindung bei der Beurteilung eines Kunstwerks
einnahm, geht auf die Kriterien zuriick, die von Goethe und Meyer im Rahmen der
Weimarer Preisaufgaben aufgestellt worden waren. Die inventio wurde bei den
Beurteilungen der Weimarer Preisaufgaben als formale Kategorie aufgefal3t und galt als
erstes Kriterium. Erlernbare Fihigkeiten, wie Komposition und Beleuchtung, waren der
Kategorie des ideellen Gehalts eindeutig untergeordnet. Goethe verfolgte damit das Ziel,
der Kunst neue Impulse zu vermitteln, indem er den Kiinstler aus seinem handwerklichen
Selbstverstindnis auf die Ebene des denkenden Kiinstlers erhob. Der Kiinstler, dessen
hochste Leistung die ideelle Schopfung war, sollte souverin iiber die Auswahl von

Bildstoffen verfiigen konnen, neue Bilderfindungen zusammenstellen und diese einem

4 Genelli an Christophoro Genelli, Rom, 4.12.1822. zit. nach Ebert 1971, S. 60.

50 Genelli an Karl Friedrich Schinkel, Rom, 30.12.1828, zit. nach DTE V/65, 564-568.

! Genelli schrieb mit solcher Vehemenz und uniibertreffbarem SelbstbewuBtsein, wie es Asmus Jakob
Carstens bereits gegeniiber staatlichen Institutionen tat, so daf es zum dauernden Bruch zwischen Genelli
und Schinkel kam. Uber die Bedeutung der Zeichnung bei Genelli vgl. Kapitel VII.
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ibergeordneten Gedanken unterordnen. Mit dem Ideal des denkenden Kiinstlers und der
Bewertung der Erfindung als hochste ideelle Leistung zielte Goethe auch auf die soziale
Aufwertung des Kiinstlerberufs. Vor allem hat er damit die Entwicklung des Klassizismus
zur Ideenkunst unterstiitzt’>. Aus dem Kunstverstindnis der Goethezeit heraus blieb das
Kunsturteil entscheidend, dal der Maler seinen Gegenstand erschopfend durchdacht, nichts
dem Zufall iiberlassen oder der bloBen dekorativen Wirkung halber ins Bild gebracht

hatte™.

Selbst nach Uberschreiten der Jahrhundertmitte war die inventio fiir die Beurteilung
eines Kunstwerks noch von maB3geblicher Bedeutung. Die Werke Genellis betreffend, bat
Graf Schack zu Beginn der 1860er Jahre darum, der Sohn Bonaventura Genellis, Camillo
Genelli, moge eine Zeichnung seines Vaters in Ol ausfiihren, da er so viel wie moglich von
Bonaventura Genelli besitzen mochte™. Genelli teilte anscheinend die Auffassung
Schacks, dal} es von sekundérer Bedeutung sei, von wessen Hand die Ausfiithrung stammte.
Er sandte Schack als Probe eine Umrilzeichnung zu dem geplanten Geméilde "Abraham

und die Engel", die von seinem Sohn nach seinen Entwiirfen ausgefiihrt worden war:

"Mit diesem Schreiben zugleich iibergebe ich der Post eine Rolle, welche die von Thnen
gewiinschte Durchzeichnung enthélt. Mein Sohn hat sie, ohne auf Feinheit der Formen

Riicksicht nehmen zu konnen, auf einen schmutzigen undeutlichen Entwurf durchgezeichnet,

dies aber tut nichts, um die Conception nachzuahmen">’.

Bonaventura Genelli korrespondierte ausfiihrlich mit dem Wiener Maler Karl Rahl iiber
zeichnerische und malerische Werke, an denen sie gerade arbeiteten und sandten sich zum
Zweck besserer Anschaulichkeit Zeichnungen und sogar Photographien zu. Aus dieser
iberlieferten Korrespondenz gehen deutlich die Kriterien hervor, die beide Kiinstler an ihre

bzw. des anderen Werke anlegten. Die hiufig wiederkehrende Bemerkung, daB3 ein

n56 nS57

Gegenstand oder eine Figur "schon gedacht"” oder "poetisch gedacht"”’ sei, verweist auf
die hohe Bewertung der ideellen Leistung ebenso wie der Hinweis, da} ein bestimmtes

Thema noch viele Bilderfindungen zulasse:

32 Osterkamp, Ernst: Aus dem Gesichtspunkt reiner Menschlichkeit. Goethes Preisaufgaben fiir bildende
Kiinstler 1799 — 1805. in: Goethe und die Kunst. Hrsg. von Sabine Schulze. Ausst. Kat. Frankfurt / Main
1994, Ostfildern 1994, S. 317.

>3 Forssman, Erik: Goethezeit. Uber die Entstehung des biirgerlichen Kunstverstindnisses. Miinchen
1999, S. 217.

3% Adolf Friedrich von Schack an Genelli, Miinchen, 14.3.1862 und 22.3.1862, C 262 und C 263, UB
Leipzig.

5 Genelli an A. F. Schack, Weimar, 9.3.1862, HSA Miinchen.

%6 Genelli an Karl Rahl, Weimar, 22.4.1863, B 138, UB Leipzig.

7 Genelli an Karl Rahl, Weimar, 15.8.1862, B 136, UB Leipzig.
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"Es freut mich sehr, daf} Sie Gelegenheit erhielten Bilder zu malen aus der Mythe des Paris

auf welche Compositionen ich ungemein begierig bin, da sich gewil} etwas Bedeutendes aus

diesem noch nicht abgedroschenen Vorwurf machen 1iBt"®.

Was fiir das Gemilde "Bacchus unter den Musen" in bezug auf die inventio gilt, 148t
sich auch fiir andere Gemélde Genellis, die eine dhnliche Genese durchgemacht haben,
feststellen™: Die Idee fiir den Bildgegenstand, den Genelli einmal gefunden hatte, behielt
er wihrend seiner ganzen Schaffenszeit bei, schuf mehrere Variationen des Themas mit
nur geringen zeichnerischen Abweichungen, bis er die Quintessenz dieser Variationen
teilweise in seiner letzten Schaffensphase im Medium des Olbildes umsetzte. Dies
bedeutet, da3 die Wahl der medialen Moglichkeiten fiir Genelli sekundédr war, an erster
Stelle stand fiir ihn die Umsetzung der Idee. Auch der Wegfall des urspriinglichen
Verwendungszwecks, fiir den die Entwiirfe gedacht waren, &@nderte nichts an dem
Festhalten der einmal gefundenen Bildidee. Es spielte fiir Bonaventura Genelli keine Rolle,
ob der Entwurf fiir "Bacchus unter den Musen" als Deckenfresko fiir einen Speisesaal, als
Theatervorhang oder als Olgemilde zur endgiiltigen Ausfithrung kam. Diese Haltung 1Bt
sich nur aus der Auffassung vom autonomen Kunstwerk erkldren, die besagt, daf3 das
Kunstwerk unabhingig vom Verwendungszweck, nur mit seinem ihm immanenten Gehalt
existiert®”. Bei der Wiederholung eines Themas legte Genelli Wert auf die stindige
Verbesserung kompositorischer und zeichnerischer Kriterien. Genelli konstatierte dies

gegeniiber Rahl:

"Wohl habe ich einige neue Compositionen gemacht — aber noch mehr dltere zu verbessern
gesucht, z.B. den rezitirenden Homer den ich ganz mit Hiilfe ziemlich guter Modelle

durchstudirte ... Schmachvoll wire es einen Gegenstand ofter zu wiederholen wenn man ihn

nicht zu cultiviren gedichte"®".

Das Beibehalten der Bilderfindung und die stindige technische Verbesserung zur
Umsetzung der Idee, verweist ebenfalls auf die Trennung in einen ideellen und einen

technischen Teil der kiinstlerischen Bearbeitung.
Gestaltungsprinzipien:

Wie schon erwihnt, 148t sich aus dem Briefwechsel Genellis mit Karl Rahl® ein
Kriterienkatalog erstellen, nach dem beide Kiinstler die Kunst ihrer Zeit beurteilten. Diese

Korrespondenz, das vorliegende Gemélde und auch weitere Werke Genellis sollen

%% Genelli an Karl Rahl, Weimar, 22.4.1863, B 138, UB Leipzig.

* je.: "Herkules und Omphale", "Theatervorhang", beide Bayerische Staatsgemildesammlungen,
Miinchen, Schack-Galerie, und "Jupiter auf den Fliigeln der Nacht", SchloBmuseum Weimar.

8 Zum Autonomiebegriff vgl. Kap. IV.1.2., S. 41f.

%1 Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 29.5.1853, B 106, UB Leipzig.

2B 94— B 153 und C 496 — C 522, UB Leipzig.
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herangezogen werden, um die Gestaltungsprinzipien Bonaventura  Genellis

herauszukristallisieren.

Vorbild der klassischen Antike: Johann Joachim Winckelmann konstituierte mit den
beiden Schriften "Geschichte der Kunst des Altertums" (1764) und "Gedanken iiber die
Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst" (1755) die
Programmschriften fiir die klassizistische Kunstauffassung. Winckelmann postulierte ein
von der Antike geprigtes und von historischen Einfliissen unveridnderbares
Schonheitsideal. Durch das Studium der Natur konnte der Kiinstler die Kenntnis iiber das
vollkommene Schone erwerben. Doch nur iiber das Vorbild der griechischen Antike
konnte das Ideal der allgemein giiltigen Schonheit erreicht werden. Auf der Suche nach
dem geeigneten Weg zur Vollkommenheit in der kiinstlerischen Bildung fand daraufhin
eine Verschiebung von der Nachahmung der Natur zur Nachahmung der antiken Plastik
statt. Winckelmanns Postulat von der Orientierung am Ideal der klassischen Antike wurde
zum normativen Stilbegriff in der klassizistischen Kunst. Die plastischen Arbeiten der
griechischen Antike waren auch fiir die Kunstauffassung Bonaventura Genellis das
absolute Ideal. Sowohl in der gedanklichen Auffassung als auch in der Gestaltung der
Figuren und des Gewandes richtete er sich nach Zeugnissen dieser Kunst. Die von Ernst
Hihnel geduBerte Kritik am Kostiim der Muse Melpomene auf der Zeichnung "Sphinx und
Melpomene" (Abb. 18) wies Genelli mit dem Hinweis auf entsprechende Vorbilder aus der

Antike zuriick und demonstrierte gleichzeitig seine gute Kenntnis antiker Kunstwerke:

"Gegentheils kommt sie in Statuen und Reliefs nie anders als genau so costumiert vor ...
Ganz in diesem Sinn und Costiim nur die Maske auf dem Kopf ist sie auch auf einem
capitolinischen Basrelief dargestellt... Ohne all die angezeigten Attribute kommt diese Muse
nur auf der Homerischen Apotheose vor, der Teufel mag wissen weBhalb. ... Auch ich lieber
Freund habe die Antiken oft oft und guth des Costums halber angeschaut... "®.

Die antiken Plastiken dienten Genelli einerseits als formale Anregung fiir seine
Kompositionen. Andererseits sah er in ihnen auch das Ideal einer in groBziigigen
Dimensionen denkenden Kunstauffassung, die sich nicht in praktischen Fragen spieBiger
Kategorien verlor. Genellis diesbeziigliche Kritik richtete sich gegen Konig Ludwig 1., der
das unzureichende Gewand bei Odipus in einer Gruppe des Bildhauers Brugger
beméingelte. Genelli fithrte daraufhin den Schopfer des Laokoon an, der sich die Freiheit

genommen hatte, Laokoon, obwohl er Priester war, nackt darzustellen: "Laocoon war als

%3 Genelli an Ernst Hihnel, Miinchen, 28.6.1845, B 177, UB Leipzig.

23



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der antiken Mythologie

Priester bei dem Opfer wahrscheinlich auch nicht nackt; doch jene Bildhauer die ihn und

seine zwei S6hne in Marmor schufen, dachten nicht wie Konig Ludwig.”64

Die direkte Antikenrezeption 146t sich auch anhand des Geméldes "Bacchus unter den
Musen" wunderbar ablesen. Die Ubernahme antiker Vorbilder brachte Genelli von den
Zeitgenossen, die sich bereits vom klassizistischen Schonheitsideal abgewandt hatten und
die Vorbilder ihrer Kunst in anderen Richtungen suchten, allerdings den Vorwurf ein, "ein

% Fiir die Gestalt des Bacchus

virtuoses Genie ... im sogenannten stehlen" zu sein
verwendete Genelli den Torso von Belvedere. Die Beinhaltung 1483t sich auf den
Barberinischen Faun in der Glyptothek Miinchen, aber auch auf den Hermes Sciarra der
Ny Carlsberg Glyptothek zuriickfiihren, der das Sitzmotiv seitenverkehrt wiedergibt und
vermutlich auch Bertel Thorvaldsen als Vorbild fiir den "sitzenden Hirtenknaben" gedient
hat®®. Fiir den tanzenden Amor, der am linken Bildrand in Riickenansicht zu sehen ist,
stand der "Faun mit der FuBBklapper" (Rom. Kopie nach hellenist. Werk, Orig. verschollen)
Pate. Und die Anregung fiir den tanzenden Silen kann Genelli auf einem Relief im Museo
Pioclementino gefunden haben, das aber auch bei Alois Hirts "Bilderbuch fiir Mythologie"
abgebildet ist. Es stellt einen trunkenen Silen dar, der von zwei jungen Satyrn gestiitzt wird
und zwar nicht den tanzenden Schritt zeigt, aber doch die massige Gestalt des Silen mit
gesenktem Kopf und dhnlicher Armhaltung®’. Der iiber den Kopf zuriickgehiingte Arm der
liegenden Muse im Hintergrund entstammt der antiken Ikonographie und ist ein Motiv fiir
arkadische Ruhe. In dieser Bedeutung findet es sich vor allem auf zahlreichen antiken
Sarkophagreliefs. Die Muse am rechten Bildrand scheint ihr Vorbild in Thorvaldsens
Statue der Prinzessin Caroline Amalie zu haben, die wiederum auf die Statue der
Aphrodite im Museo Borghese, Rom, zurﬁckgehtﬁg. Alle drei Figuren stehen im
Kontrapost, haben die rechte Hand mit einem Gewandzipfel tiber die Schulter erhoben und
den Kopf leicht nach links gesenkt. Genellis und Thorvaldsens Figur stimmen noch
dahingehend iiberein, daf sie in der linken, am Korper herabhingenden Hand ein Tuch
halten. Eine dem Anschein nach moderne, erstaunlich ldssige Haltung hat die Muse
Melpomene - mit der Schauspielermaske auf dem Kopf - inne, indem sie das Kinn auf die
linke Hand aufstiitzt und sich mit vorgeneigtem Oberkorper auf einen nicht sichtbaren

Gegenstand auflehnt. Doch sogar fiir dieses Motiv, obgleich wesentlich geméBigter, kann

% Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 23.2.1855, B 110, UB Leipzig.

%5 Speckter 1846, Bd. 1, S. 255.

% Hartmann, Jorgen Birkedal: Antike Motive bei Thorvaldsen. Studien zur Antikenrezeption des
Klassizismus. Tiibingen 1979, S. 60.

7 Hirt, Alois: Bilderbuch fiir Mythologie, Archdologie und Kunst, Berlin, 2. Heft, 1816, S. 164

% Hartmann 1979, S. 65.

24



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der antiken Mythologie

ein Vorbild aus der romischen Antike gefunden werden. Die mittlere von drei ménnlichen
Figuren eines Grabreliefs im Museo Borghese, Rom, hat die rechte, zur leichten Faust
geballte Hand in dhnlich nachdenklicher Weise ans Kinn gefiihrt. Diese Figur kann aber
nur Ausgangpunkt fiir Genelli gewesen sein, die Figur der Muse Melpomene daraus

weiterzuentwickeln.

"edle Einfalt, stille Grifie”: Alle Figuren des Gemaildes "Bacchus unter den Musen",
selbst die Gruppe der Tanzenden, zeigen sich in gemifBigter Bewegung und geziigelter
Leidenschaft. Nicht nur die dullere Schonheit, die im Kontur lag, sondern auch die innere
Schonheit sollte der Kiinstler anhand der plastischen Werke der klassischen Antike
darzustellen erlernen. Kontur und Ausdruck sollten dem griechischen Schonheitssinn
entsprechen, dessen Merkmal nach Winckelmann "edle Einfalt und eine stille Grofle,
sowohl in der Stellung als im Ausdrucke" war®. Die Ausgewogenheit korperlicher und
seelischer Schonheit zu erreichen, wurde das angestrebte Ideal der deutschen Klassik. Das
Durchscheinen des Schonen in der Harmonie von Korper und Seele war das Ziel, das es im
Kunstwerk zu erreichen galt. Der Kiinstler der neueren Zeit, der in der Durchfiihrung von
Nachahmung als Vorbild galt, war Raffael. Begriffe, die in der &sthetischen Diskussion des
Klassizismus den Charakter von Schlagwortern bekamen, waren u.a. "sinnliche" und
"idealische Schonheit", "erhabene Ziige", "schone Natur" sowie "Einfachheit" und
"GroBe"”’. Die schriftlichen Quellen, die im folgenden aufgefiihrt werden, liefern einen
fast unerschopflichen Reichtum an Belegen fiir die Giiltigkeit dieser fiir die Weimarer
Klassik signifikanten Begriffe in Genellis Kunstauffassung von seinem Friihwerk bis zu

seiner spiten Schaffensphase.

Ein Jahr nach seiner Ankunft in Rom berichtete Genelli seinem Bruder Christophoro
abfillig tiber die Kunst der Nazarener, die er in Rom kennenlernte und die seiner Meinung
nach den falschen Weg einschlugen, indem sie die Ideale der klassizistischen Kunst
ablehnten. Genelli bediente sich in seiner polemischen Haltung gegeniiber den Nazarenern

der gingigen spottischen Bezeichnungen seiner Zeitgenossen:

"Diese Leutchen meinten auf Gottes Erde gekommen zu sein, um der erkrankten Kunst als
gediegene Arzte zu dienen und sie wieder auf die Beine zu helfen, schade nur, daB die Mittel
nicht weise gewidhlt waren ... Die Langhaarigen gingen aber noch weiter und erklirten ohne
Umsténde, daf} diese fritheren Maler [i.e. Giotto, Diirer, Fiesole] einem M. Angelo, Raffael
und Tizian weit vorzuziehen seien ... Ein Gemélde von solch einem neueren van Eyck oder
Fiesole, mein Theurer, wiinscht ich Dir zeigen zu konnen. Von Wahrheit, von Hoheit, von

% Winckelmann 1960, S. 44
" ebd., S. 36 und S. 44
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Einfachheit ist nicht die Rede ... Die antiken Kunstwerke verachten diese Siechenhiusler als
Hindernis jeglichen Fortschrittes der Kunst...""".

Die in diesem Brief zitierten Begrifflichkeiten hatten selbst dreilig Jahre spéter nichts
von ihrer Giiltigkeit fiir Bonaventura Genelli verloren. Aus seinem Briefwechsel mit Karl
Rahl aus den Jahren 1851 bis 1865 seien hier einige Beispiele angefiihrt, die die
Beurteilungskriterien seiner Kunstauffassung beleuchten. Eine Gruppe des Bildhauers
Friedrich Brugger machte auf Genelli "einen groB3en Eindruck durch den Schonheitssinn
die Einfachheit und die treffliche Zusammenstellung"’>. Bei einem Fries Rahls fand er "die
Wahl der Gegenstinde vortrefflich, sehr vortrefflich die Compositionen derselben, wie
auch trefflich die Bewegungen der Figuren. ... Eine fiir mich besonders anziehende Gruppe
ist die mit Aristoteles, welche durch Einfachheit und Fiille den besten italifinischen
Meistern an die Seite gestellt werden kann."”” Bei einem leider nicht benannten Werk
Rahls lobte er die "zwolf lebensfrischen Figuren von denen alle in den Bewegungen
paBlich und schon gedacht, geschmackvoll drapirt und von reitzenden Gesichtsbildungen
sind..."™ Rahl wiederum lernte durch Genelli den "klaren Begriff iiber GroBe Einfachheit

Wiirde und Bedeutsamkeit der Darstellung”75

und beklagte den Verlust der klassischen
Antike als Vorbild fiir die zeitgendssische Kunst: "Das Griechenthum vollig
verschwunden, ich kann eine Kunstwelt aus der alle Ideale verscheucht sind nicht

begreifen. Wie kann man arbeiten ohne solche?""®

Kontur: Neben der Verwirklichung der "edlen Einfalt, stillen GroBe" zeichnet sich
Genellis "Bacchus unter den Musen" weiterhin durch die Betonung des Konturs aus, wenn
auch in geringerem Malle als andere, v.a. zeichnerische Werke Genellis. Die
Vorbildhaftigkeit des Winckelmannschen Schonheitsideals ist nicht nur in der
Korrespondenz, sondern auch im Werk Genellis selbst ablesbar. Winckelmanns These, daf}
der Kontur "alle Teile der schonsten Natur und der idealischen Schonheiten" als hochster
Begriff in sich vereint, tritt als Wesensmerkmal von Genellis Kunst deutlich hervor. In
erster Linie 148t sich dies bei seinen Zeichnungen beobachten, gilt aber in gleichem Mafle
auch fiir seine Gemailde. Es gibt wohl keine Zeichnung in Genellis Oeuvre, fiir die diese
Feststellung nicht zutreffen wiirde. Der Kontur ist geradezu das Charakteristikum fiir

Genellis Zeichnungen, unabhingig, ob sie in Bleistift, Feder, farbig laviert oder mit

" Genelli an Christoforo Genelli, Rom, ca. 1823, B 12, UB Leipzig, zit. nach Ebert 1971, S. 33.

"2 Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 23.2.1855, B 110, UB Leipzig

7* Genelli an Karl Rahl, Weimar, 8.6.1860, B 121, UB Leipzig.

" Genelli an Karl Rahl, Weimar 22.4. 1863, B 138, UB Leipzig.

75 Karl Rahl an Genelli, Wien, 17.6.1861, C 505, UB Leipzig.

76 Karl Rahl an Genelli, Wien, 23.6.1861, zit. nach Zeitschrift fiir bildende Kunst, 13, 1878, S. 116.
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WeiBhohungen ausgefiihrt sind. In gleichem Mafe trifft dies fiir Vorstudien wie
Kompositionsskizzen, Schatten-, Akt- und Gewandstudien zu, wie fiir vollendete
Zeichnungen und nach seinen Entwiirfen ausgefiihrte Druckgraphiken in Kupferstich oder

Radierung.

Genelli befolgte im wesentlichen zwei Vorgehensweisen. Entweder betonte er den
Kontur durch eine durchgehende UmriBlinie, was vor allem auf die Federzeichnungen
zutrifft, oder er verstirkte die Konturwirkung zwischen Korper und Hintergrund durch das
Wechselspiel von Licht und Schatten. Fiir beide Fille gilt, dal Genelli die Figuren vor
einen flichigen, moglichst wenig durchgezeichneten Hintergrund stellte, vor dem sich die
Figuren automatisch besser abheben konnen. Genelli reduzierte seine Figuren nie auf eine
einzige UmriBlinie, so daB man bei ihm nicht von einem outline drawing style sprechen
kann, wie ihn Flaxman geprégt hat. Selbst bei den reduziertesten Federzeichnungen sind
Andeutungen von Plastizitdt durch kurze, wohl plazierte Binnenlinien zu finden, die den
Korpern Volumen verleihen””. Die UmriBlinie kann dabei entweder aus einer stark
gezogenen Linie oder aus mehreren iibereinanderliegenden Linien bestehen, die in ihrer
Stirke gleichbleibend sind. Trotzdem arbeitete Genelli bewufit mit der Linienstirke:
Gegenstinde und Figuren im Vordergrund sind von einer kriftigen UmriBlinie umgeben,
die schwicher wird, je weiter sich das Objekt im Hintergrund befindet. Genelli erzeugte
durch diese Differenzierungen eine perspektivische Wirkung. In der Binnenstruktur setzte

er dagegen auf- und abschwellende Linien ein, um das Objekt zu modellieren.

Bei den eben beschriebenen Zeichnungen wurde der Kontur mittels einer UmriB3linie
geschaffen. Bei der zweiten Vorgehensweise handelt es sich um Zeichnungen, bei denen
Genelli seinen Figuren Plastizitit verlieh, indem er die Korper mittels Schraffuren, die
Licht- und Schattenwirkung ausdriicken, modellierte. Je nachdem, ob sich die Figur vor
einem hellen oder dunklen Hintergrund befindet, legte Genelli einen Schatten auf die
hervorzuhebende Partie oder lie Licht darauf fallen, wobei er helle Hintergriinde
bevorzugte, so da3 die Konturierung durch UmriBlinien mit Schattenpartien als die
hiufigste Art der Figurenbildung bei Genelli zu bezeichnen ist’®, In der Sammlung
Liebeskind der UB Leipzig hat sich eine Kupferstichprobe vom letzten Blatt des Zyklus
"Aus dem Leben eines Kiinstlers" erhalten, die mit Strichproben und
Korrekturanweisungen Genellis fiir den Stecher versehen ist. Diese lauten: "Zwischen der

dunklen Umgebung des Auges und dem Contur, der Backenknochen und Schlife bildet,

7 7 B. bei "Eros und Anteros", Kunsthalle Kiel, Abb. 23
78 2.B. bei einer Aktstudie zu "Raub der Europa", Graphische Sammlung Weimar, Abb. 111
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muf} der Zwischenraum bleiben." Es handelt sich dabei um ein winziges Detail, das dem
Betrachter kaum auffallen diirfte, doch tatsichlich bewirkt diese Anderung eine

Verstirkung des Konturs.

Winckelmann nannte Michelangelo den wohl einzigen Kiinstler der neueren Zeit, der
mit seinen "starken muskuldsen Figuren" die Vorbildhaftigkeit des antiken Ideals im
Kontur erreicht habe’®. Michelangelos Werke dienten fiir Genelli in zweierlei Hinsicht als
Vorbild. Zum einen iibernahm er Motive in sein eigenes Werk®™ und zum anderen
orientierte er sich in der Figurenbildung an dem groflen Renaissancemeister. Eine
Zeichnung Genellis im Kupferstichkabinett Berlin, die er nach einer Gruppe stiirzender
Figuren aus Michelangelos Jiingstem Gericht in der Sixtina fertigte, zeigt, wie genau er
den Kiinstler hinsichtlich der Figurenbildung studierte (Abb. 112). Genelli betonte auf
seiner Federzeichnung vor allem die Durchbildung der Muskulatur, was fiir die Gestaltung

. . . 81
seiner Figuren bestimmend wurde” .

Bei den Gemilden tritt die Betonung des Konturs bezeichnenderweise bei Partien, die in
Grisaille gemalt wurden, stdrker hervor als bei polychrom ausgefiihrten Partien, da die
Grisaillen dem Charakter nach eher dem Prinzip einer Zeichnung mit Lavierungen oder
WeiBhohungen entsprechen. Besonders schon 146t sich dies bei dem Fries beobachten, der
den unteren Abschlul des Gemildes "Herkules bei Omphale" bildet und einen
Bacchantenzug darstellt. Am rechten Bildrand befindet sich dort die Figur des trunkenen,
tanzenden Silens, der als exakte Wiederholung auf dem Gemiélde "Bacchus unter den
Musen" auftaucht. (Vgl. Abb. 3 und 1) Bei der Grisaillemalerei stellte Genelli die hell
gefaliten Figuren vor einen monochromen, dunklen Hintergrund, vor dem sie sich deutlich
abheben und betonte auf diese Weise den Kontur. Bei "Bacchus unter den Musen" ist die
Ausgangslage schwieriger, da sich die betreffende Figur vor einem diffusen Hintergrund
bewegt, bei dem Boden- und Himmelszone in mehreren Tonen streifenartig miteinander
verschwimmen. Hier fa3te Genelli den Silen wie auch die anderen Figuren mit einer

dunklen UmriBlinie ein, um den Kontur hervorzuheben.

7 Winckelmann 1960, S. 40

% Gottvater und Adam aus der "Erschaffung Adams" in der Sixtina hat Genelli verschiedentlich
verwendet. Gottvater taucht seitenverkehrt als Jupiter in "Jupiter auf den Fliigeln der Nacht" (SchloBmuseum
Weimar) auf, auch verwendet in der rechten Liinette bei "Herkules bei Omphale" (Schack-Galerie Miinchen),
und als Gottvater bei "Kains Brudermord" (Kunsthalle Kiel). Adam diente, ebenfalls spiegelverkehrt, als
Vorbild fiir die Zeichnung "Allegorie auf mein Leben" bzw. fiir die Titelfigur des Zyklus "Aus dem Leben
eines Kiinstlers".

8! Zur Orientierung an den Werken Michelangelos und die Auswirkung auf Genellis Zeichnung vgl. Kap.
VIL4.
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Gemessenheit in der Figur und Komposition: Genelli nahm auch Winckelmanns
Forderung in sein Werk auf, Figuren erhaben und edel in der Haltung und im Ausdruck
wiederzugeben. Er stattete sie kaum mit ausdrucksvollen Gebédrden und wilden
Leidenschaften aus, sondern lie} sie in Ruhe und Besonnenheit erscheinen. Dies gilt auch
fir Themen, die leidenschaftlichen Ausdruck verlangen wiirden, wie z.B. der trunkene
Silen bei "Bacchus unter den Musen" oder der Bacchantenzug bei "Herkules und
Omphale". Die Figuren legen, trotz der wilden Thematik, eine wiirdevolle Gemessenheit in
den Bewegungen an den Tag. Das Bemiihen, die Figuren in ihrer Erscheinungsweise
'idealisch’ zu tiberhohen, fiihrte jedoch zu einer Verzerrung der Proportionen. Genelli
tendierte dazu, GliedmaBen zu iiberlingen und die Muskulatur zu sehr auszubilden, was
auf den Einflul der Werke Michelangelos zuriickzufiihren ist. Ein anderes Merkmal, das
man dem Kiinstler als formale Schwiche in seinem Werk auslegen konnte, ergibt sich
ebenfalls aus der Idealisierung der menschlichen Form und der MéBigung des seelischen
Ausdrucks. Das Vorgehen, Personen, die sich eigentlich in leidenschaftlicher Handlung
befinden, durch Reduzierung idealisch zu iiberh6hen, bewirkt, dal die Bewegungen wie
eingefroren wirken. Dies trifft vor allem auf die Gruppe schwebender Musen zu, die in
dhnlichen Haltungen auf den Geméilden "Herkules und Omphale" (Abb. 4), "Bacchus flieht
vor Lykurg" und "Raub der Europa" auftauchen. Vergleicht man mehrere Werke Genellis
miteinander, unabhingig davon, welches Motiv sie zeigen und in welcher Technik sie
ausgefiihrt sind, fillt auf, dal die Gestalten aufgrund fehlender Variationen im Ausdruck
einen gewisse Stereotypie aufweisen. Um dem Eindruck von Monotonie
entgegenzuwirken, erhohte Genelli die Vielfalt der Stellungen, was aber den Eindruck
ermiidender Variationen eher verstirkt. Dazu kommt, da3 Genelli einmal gefundene
Figuren in unterschiedlichen Werken wiederholte. Diese Ubernahmen brachten Genelli

schon in zeitgenossischen Besprechungen heftige Kritik ein®.

Genelli bediente sich fiir die Komposition des Bildes "Bacchus unter den Musen" eines
in seinem Werk beliebten Schemas, das er vermutlich anhand Raffaels "Parnafl" in den
Stanzen des Vatikan und Mengs "Parnaf}" in der Villa Albani entwickelte. Er setzte die
Hauptfigur in die Mitte des Bildes und gruppierte zahlreiche weitere Figuren, meist in
Gruppen von zwei bis drei Personen, in vielen verschiedenen Stellungen und Bewegungen
rhythmisch um sie herum. Dabei hegte Genelli die Vorliebe fiir das Motiv des Sitzens auf

Felsen, Podesten etc., iiber die ein Tuch gelegt ist. Die Bedeutung der Hauptfigur wird

82 Vgl. Riegel, Hermann: Kunstgeschichtliche Vortrige, Braunschweig 1877, S. 164; Pecht, Friedrich:
Deutsche Kiinstler des neunzehnten Jahrhunderts. Studien und Erinnerungen. 2. Reihe. Nordlingen 1879, S.
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meist durch ein auszeichnendes Hintergrundmotiv, wie einen Vorhang, Fels, Baum oder
eine Mauer, noch betont®. Die Mittelachse, in der sich die Hauptfigur meist befindet, wird
durch ein Podest oder einen Baum, der sich bis zum oberen Bildrand erstreckt,
hervorgehoben. Das selbe Schema von Hauptfigur mit Nebenfiguren, meist fldchiger
Hintergrundkonstruktion und steter Betonung der Mittelachse findet sich in
derselbenWeise bei den Kompositionen zu "Herkules und Omphale" (Abb. 2), "Aesop
trigt den Phrygiern seine Fabeln vor" (Abb. 14), "Sappho singt den griechischen Frauen
ihre Lieder" (Abb. 15), "Apoll unter Hirten" (Abb. 11), "Eros am Feldbrunnen vor
Nymphen singend" (Abb. 16) und "Elieser und Rebekka am Brunnen" (Abb. 41).

Das Gemilde "Bacchus unter den Musen" présentiert sich hinsichtlich der
geometrischen Komposition als inhomogenes Werk, denn hier stolen zwei Grundformen
aufeinander, die nicht miteinander vereinbar scheinen. In der linken Bildhélfte bilden die
Musen und die tanzenden Eroten einen Kreis mit Silen in der Mitte. In der rechten
Bildhilfte erscheinen die Musen dagegen wie auf einer Diagonalen aufgereiht, die durch
Bacchus hindurch auf den geschlossenen Kreis stofit. Vielleicht ist es aber gerade diese
Vermeidung von Symmetrie, die dieses Werk vor dem Eindruck von Monotonie schiitzt
und daher aufgelockerter wirkt als andere, streng durchkomponierte Werke Genellis. Doch
im allgemeinen folgte Genelli der akademischen Regel, die Komposition anhand
geometrischer Grundformen aufzubauen. Es sind vor allem die pyramidale Form und das
liegende Oval, nach dem die Anordnung der Figuren ausgerichtet ist, was sowohl fiir die

Gesamtanlage, als auch fiir einzelne Gruppen innerhalb eines Bildes gilt.

Ikonographie: Bacchus als Einzelfigur, in Verbindung mit Ariadne oder den Nymphen
war in der bildenden Kunst hiufig anzutreffen, doch als Musenfiihrer, dessen
prominentester Vertreter seit Raffaels "Parna3" Apollo ist, war er in der Kunst eher
unbekannt®. Dabei wurde der ParnaB durchaus beiden Gottern zugeordnet, wie aus den
"Emblemata" des Andrea Alciati hervorgeht, der Apollo und Dionysos auf einem
gemeinsamen Altar stehend zeigt. Nicolas Poussin verschmolz in seinem Bild "Liber pater,

qui et Apollo est" Bacchus und Apollo zu einer FigurSS. Dabei gibt es in der Philologie

283.

% Das Motiv eines gespannten Vorhangs zur Hervorhebung der davor positionierten Personen stammt
selbstverstdndlich aus der traditionellen Wiirde-Ikonographie. Als Beispiel fiir einen zwischen zwei Bdumen
gespannten Vorhang mag hier das Gemilde "Mars und Venus" von Nicolas Poussin dienen (Museum of Fine
Arts, Boston).

% Vogel, Martin: Apollinisch und dionysisch. Geschichte eines genialen Irrtums, Regensburg 1966, S.
142.

% Panofsky, Erwin: A mythological painting by Poussin in the Nationalmuseum Stockholm, Stockholm
1960, S. 36

30



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der antiken Mythologie

durchaus die Verbindung von Dionysos und den Musen, so z.B. in der orphischen
Tradition und bei Diodor. Auf die Orphischen Hymnen bezog sich Pico della Mirandola,
als er Dionysos den "Musenfiihrer" (Dux musarum) nannte. Die neun Musen mit jeweils
einem "Bakchos" zihlt Marsilio Ficino auf*®. Als "Vorsteher der Musen" gleich Apollo
wird Bacchus sodann in Hederichs mythologischem Lexikon genannt®’. Karl Philipp
Moritz setzt in seiner "Gotterlehre” Bacchus und Herkules miteinander in Bezug. Er weist
darauf hin, daB Bacchus und Herkules sterblicher Herkunft sind, daB aber Bacchus

trotzdem die "hdhere Gottergestalt"®®

ist, da er seinen Sitz im Olymp sich nicht erst durch
Heldentaten verdienen muf3. Doch auf eine Verbindung zu den Musen weist Moritz nicht
hin®.

Die Anregung, Bacchus in Gesellschaft der Musen darzustellen, fand Genelli in Alois
Hirts "Bilderbuch fiir Mythologie". Dies berichtet ein Zeitgenosse Genellis™ und geht
gleichzeitig aus dem oben zitierten Brief Genellis an Hermann Hirtel hervor’'. Denn
Genellis Feststellung, dall es kein antikes Denkmal gibe, welches Bacchus in Begleitung
der Musen zeigt, ist nicht seine eigene, sondern findet sich in dem Nachschlagewerk Hirts,
das antike Monumente zu den verschiedenen griechischen Gottheiten und D#monen
aufzdhlt und beschreibt. Die Umri3zeichnungen zu Hirts Kompendium fertigte Erdmann
Hummel, Genellis wichtigster kiinstlerischer Lehrer neben seinem Onkel Hans Christian
Genelli. Bei Hirt finden sich auch Erkldrungen zur Zusammenkunft dieser mythologischen
Figuren. Bacchus galt als der Urheber der Theaterspiele, tiber die die Musen untrennbar
mit ihm verbunden sind. Sie begleiten ihn auf seinen Ziigen, und aus diesem Grund tragen
die Musen Melpomene und Thalia sogar bacchische Attribute®®. Tatsichlich sind seit dem
spiaten 6. Jahrhundert v. Chr. Theaterauffithrungen im Bereich des Dionysos-Kultes
bezeugt, so da man aus dem antiken Dionysos-Kult in Verbindung mit dem
Dithyrambusvortrag die Entstehung der Tragddie und Komddie ableitet. Aus der Pflege
des Dramas resultiert die enge Verbindung des Dionysos zu den Musen. In diesem
Zusammenhang ist die Muse Melpomene zur Muse der Tragodie geworden%. Die Kenntnis

dieses Zusammenhangs kann beim gebildeten Publikum wohl vorausgesetzt werden, denn

8 I iicke, Hans-K.: Antike Mythologie. Ein Handbuch. Bd. 1, Reinbek 1999, S. 269

%7 Hederich, Benjamin: Griindliches mythologisches Lexicon, Leipzig 1770, Sp. 511.

% Moritz, Karl Philipp: Gétterlehre oder mythologische Dichtungen der Alten, Nachdr. Lahr 1948, S.
140.

* Moritz 1948, S. 140.

%0 G. Wittmer an Lionel von Donop, Kassel, 18.1.1875, J 431, UB Leipzig.

! Genelli an Hermann Hirtel, Rom, 15.1.1832, GNM Niirnberg.

92 Alois Hirt: Bilderbuch fiir Mythologie, Archdologie und Kunst. Heft 1, Berlin 1805, S. 80.

%% Roscher, W. H.: Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und rémischen Mythologie, Bd. 1,1. Leipzig
1884-86, Sp. 1082.

31



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der antiken Mythologie

schon 1809 hieB3 es in Cottas Taschenbuch fiir Damen: "Bacchus begeistert die Hirten und
Landbaudichtung und den dithyrambischen Chorgesang. Mit mimischer Darstellung
verbunden entwickelt sich daraus das griechische Drama, dessen einziger Schutzherr auch
stets der freudengebende Weingott gewesen ist."* Zeitgenossen lasen in Genellis Gemilde
sogar die Entstehung des Dramas aus der Dionysosfeier’> und Schack pries das in seinem
Besitz befindliche Gemiilde als einen "Dithyrambus auf die Schonheit". Der Dithyrambus
galt als das eigentliche Lied des dionysischen Dienstes und wurde dem Gott als Beiname
beigefiigt. In seiner dltesten Form war der Dithyrambus das Lied beim weinseligen Gelage
oder Komos™. Schack konstatierte weiter: "Dionysos, der Gott der Begeisterung und des
jugendlichen Seelenrausches, war von jeher sein [i.e. Genellis] Liebling gewesen"’.
Bacchus selbst wird in Zeugnissen iiber Genelli wiederholt als sein "Lieblingsgott"

bezeichnet und tatsichlich ist er hiufiger Gegenstand in Genellis Oeuvre”®.

Genellis Beschiftigung mit Bacchus geht hochstwahrscheinlich auf den Umgang mit
Maler Miiller (1749-1825) zuriick. Dieser, ein Dichter des Sturm und Drang, stieg mit
zahlreichen seiner Zeitgenossen in die Bacchus-Begeisterung seiner Zeit ein. Seine
Dichtungen waren jedoch im Ton drastischer als bisher, wie z.B. in der Idylle "Bacchidon
und Milon, nebst einem Gesang auf die Geburt des Bacchus" (1775), die Miillers Namen in
Deutschland bekannt machte. In der Literatur heifit es, daB man die Sturm und Drang-Zeit
Miillers mit "Bacchus" betiteln konnte und dafl diese Zeit voll "wildtrunkenen Geist[s]"

sei”’ . Wihrend seiner ersten Zeit in Rom wohnte Bonaventura Genelli bei Maler Miiller,

%4 Cottas Taschenbuch fiir Damen auf das Jahr 1809, S. VIIIf.

% Arnold Otto Meyer an Lionel von Donop, Hamburg, 12.8.1890, J 250, UB Leipzig.

% Roscher 1884, Sp. 1075f.

°7 Schack 1891, S. 42.

%8 Zeitgenossen Genellis berichteten, er selbst sei eine "dionysische Natur" und bezeichneten damit seine
willensstarke Personlichkeit und seine starke, dem Weingenuf3 nicht abgeneigte Lebensfreude. (H. Riegel,
Kunstgeschichtliche Vortrige und Aufsitze, Braunschweig 1877, S. 167.) Auch Peter Cornelius teilte diese
Einschitzung Genellis, so dall er feststellte, die Bacchusmythe sei "so recht der Kultus seines Wesens"
gewesen. (Cornelius 1869, S. 807.) Friedrich Preller d. A. widmete seinem langjihrigen Freund Genelli den
1872/73 entworfenen Genelli-Fries in Weimar. Das dritte von fiinf Wandbildern feiert mit dem Brautzug des
Bacchus und der Ariadne das "bacchische Wesen" Genellis. In Lionel von Donops Beschreibung des Frieses
heift es: "Ein Lieblingsthema Genelli's, worin er den Reichthum seines dichterischen Geistes wiederholt
bekannt und mit unvergleichlichem Schonheitszauber umkleidet hat, ist das bacchische Wesen und seine
Lustbarkeit." (Lionel von Donop: Der Genelli-Fries von Friedrich Preller, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst,
1876, Bd. 11, S. 321-325.) Die Beurteilung der Personlichkeit Genellis als dionysische Natur rekurriert auf
Nietzsches Gegensatzpaar "apollinisch” und "dionysisch". Vgl. Martin Vogel: Apollinisch und dionysisch.
Geschichte eines genialen Irrtums, Regensburg 1966.

% Denk, F.: Friedrich Miiller. Der Malerdichter und Dichtermaler. Speyer 1930, S. 20.
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der schon lange zuvor mit der Familie Genelli befreundet war'®, so daB die Beschiftigung

Genellis mit Bacchus hochstwahrscheinlich auf den EinfluB Miillers zuriickzufiihren ist'?".

Den Gedanken an Bacchus als Gott der Begeisterung, aus dessen Fest die Kunst
erbliihtemz, griff auch der Asthetiker Moriz Carriere, der an der Miinchner Universitiit
lehrte und in seinen Vorlesungen u.a. die Werke Peter Cornelius und Genellis heranzog, in
Zusammenhang mit dem kiinstlerischen Schaffen auf. In einem Vortrag iiber die Phantasie,
den Carriere 1858 in Miinchen hielt, nannte er Bacchus den Gott "kiinstlerischer Weihe

n103

und Begeisterung" , so daf} es nicht verwundert, dal Genelli, der mit allen Konsequenzen

fiir die Kunst lebte, ihn zu seinem Lieblingsgott erhob.

"inventio" — Anspruch erfiillt? Wie Genelli selbst gegeniiber seinem Auftraggeber
Hirtel betonte, ging er bei der Konzeption des Bildes davon aus, sich auf keine bestehende
ikonographische Tradition berufen zu konnen. Es ist daher zu iiberlegen, welche bekannten
ikonographischen Strukturen dem Bilde zugrunde liegen und wie groB3 Genellis Anteil

tatsichlicher Neuschopfung ist.

Bei der strukturellen Konzeption der Gesamtanlage des Bildes griff Genelli auf den
Typus der Versammlung der Musen um Apoll zuriick, der mit Raffaels und Mengs
"Parnall" richtungsweisend fiir zahlreiche Kiinstler wurde. So befindet sich Genellis
Bacchus in einer an Deklamation erinnernden Haltung im Zentrum des Bildes und ist zu
beiden Seiten von den neun Musen umgeben. Er setzt damit Bacchus an die Stelle Apolls,
was Poussin in der Verschmelzung beider Figuren bereits in dem Gemélde "Liber pater,
qui et Apollo est" vollzog. Hederich unterstrich die Ebenbiirtigkeit Bacchus gegeniiber
Apoll in der Rolle des Musenfiihrers: "Es halten ihn deswegen einige nicht weniger, als
den Apollo, fiir einen Fiihrer und Vorsteher der Musen"'®. Genellis Bacchus wird so zum

"Bacchus Musagetes", zum kunststiftenden Gott wie einst Apoll.

"% Noack, Friedrich: Deutsches Leben in Rom 1700 bis 1900, Stuttgart 1907, S. 434

101 Als sich Bonaventura Genellis Vater und Hans Christian Genelli 1785 in Rom aufhielten, besuchten
sie hdufig Maler Miiller und hielten ihn an, das Werk "Adonis" zu vollenden (Martin Vogel: Apollinisch und
dionysisch. Geschichte eines genialen Irrtums, Regensburg 1966, S. 136). Hans Christian Genelli schitze
Maler Miiller, da er ein Beispiel dafiir sei, "dal wir immer noch eine Mythologie finden konnen, dafl es nur
auf den Finder ankommt" und bezeichnete ihn als "modernen Aeschylos" (Hans Christian Genelli an Bury,
4.4.1801; zit. nach Baisch, Otto: Einzelheiten aus Genellis Leben und Briefwechsel, in: Zeitschrift fiir
bildende Kunst 18, 1883, S. 261). Bonaventura Genelli teilte die Bewunderung seiner Familie fiir Maler
Miiller, so da} er ihn im Schlu3blatt des autobiographischen Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" in den
Kreis der verehrten Kiinstlergenossen aufnahm.

12 Cornelius 1869, S. 807.

1% Carriere 1858, S. 279.

1% Hederich 1770, Sp. 511.
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Die zweite konzeptionelle Uberlegung zu diesem Bild ergibt sich aus dem Umstand,
daB es urspriinglich in Verbindung mit der Komposition "Herkules Musagetes bei
Omphale" zur Ausmalung des Gartensaales im Romischen Haus in Leipzig vorgesehen
war. Das als Deckenfresko geplante Bild wire als Darstellung des "Bacchus Musagetes" zu
einem Pendant des "Herkules Musagetes" geworden, das fiir die Lingswand des Saales
gedacht war. Der konzeptionelle Zusammenhang beider Bilder ist durch die voneinander
unabhingige Ausfiihrung als Olgemilde verlorengegangen und besteht nur noch in der
gedanklichen Rekonstruktion. Dal} "unter diesen Umstéinden die Kunst Genellis ... immer
mehr miflverstanden wurde, ist natiirlich, da sie wie seine groflen Vorbilder, im
Zusammenhang mit der Architektur gedacht waren, was an den Bildern von Hercules
Musagetes und den dazugehorigen Deckenbildern deutlich zu ist. [sic!]" beklagte bereits
Berdellé, der als Zeitgenosse Genellis diese Problematik erkannte. Hier "ist die Malerei aus
dem Zusammenhang mit der Architektur getretten und entbehrt sonach ... des Impulses fiir

den Gedanken"'®.

Ein wesentlicher Unterschied zu dem strukturellen Vorbild des Typus "Apollo
Musagetes" ersteht bei Genelli daraus, dal er die Versammlung der Musen um Bacchus
um die Gruppe des trunkenen und tanzenden Silens, Amors und des tambourinschlagenden
Komus ergéinzte. An dieser Stelle verbindet Genelli die Darstellung einer Versammlung
mit der Tradition der Bacchanalien-Bilder. Dafiir spricht auch die Darstellung des
Bacchus, der als Attribut fiir den Gott des Weines den Weinlaubkranz mit Weintrauben
trdgt und in seiner Linken eine goldene Weinschale hilt. Genelli adaptiert aber nicht das
wilde Treiben eines Bacchanals wie bei Tizian, sondern fiigt eine geméfigte Version ein,
bestehend aus den drei Figuren Silen, Amor und Komus. Genelli verzichtet darauf, den
trunkenen Silen in der gidngigen Weise, auf einem Esel reitend oder von zwei Satyrn
gestiitzt, darzustellen, sondern gibt ihn wieder, wie er und Amor zur Musik "halbtrunken
umherhﬁpfen“%. Auch Komus findet in dieser Versammlung seinen Sinn, denn er ist nach

Alois Hirt der "Erheiterer”, der einem Gastgelage vorsteht'".

Die Kombination des Bacchanalmotivs mit dem Motiv der Musenversammlung
erscheint nicht als gelungene Verschmelzung, sondern fiihrt eher zu einer Trennung der
Komposition in zwei gegensitzliche Bereiche. Fine diagonale Kompositionslinie, die von
der unteren linken Bildecke am ausgestreckten Bein und Arm der ruhenden Muse, der

erhobenen Hand Bacchus' bis zu Zephyr in der Baumkrone lduft, bildet dabei die

105 Berdellé an Lionel von Donop, o. Dat., J 20, UB Leipzig.
19 Genelli an Hermann Hirtel, Rom, 15.1.1832, GNM Niirnberg.
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kompositorische Grenze. Rechts davon bezeichnen die Musen die geistige, ruhige Sphire,
wihrend im linken Teil des Bildes sinnliche Lebenslust herrscht. Die motivische
Erweiterung der Musengesellschaft um Bacchus' um diese gemifigte Form eines
Bacchanals stellt wiederum den Bezug zum urspriinglichen Bestimmungsort her, einem
Saal, in dem sich Gesellschaften bei einem gastlichen Mahle vergniigt zusammenfinden
sollten. In Hederichs "Griindliches mythologisches Lexicon" heif3it es, dal Bacchus mit den
Musen dargestellt wird, "weil der Wein der Gelehrten Kopfe schirfet, wenn er geziemend

d"ms, wonach auch verstindlich wird, daB Genelli ein Bacchanal nur

genossen Wwir
andeutete und es mit der geistigen Sphéire der Musen verband. Die gastliche Gesellschaft,
die sich in diesem Saal zusammenfinden sollte, hitte iiber sich ihr olympisches Pendant,
unter dessen Schutzherrschaft die Kiinste erblithen, vorgefunden. Der programmatische
Gedanke dieses Bildes, die Entstehung der Kiinste aus der Dionysosfeier, hitte als
idealische Idee regelrecht iiber ihnen geschwebt. Der Betrachter hitte erfahren sollen, dafl
Bacchus "Geistiges in der sinnlichen Natur erzeugt" und die "gebildeten Verehrer zum

Kultus des Geistes" fiihrt'®.

Zusammenfassend 146t sich sagen, dal Genelli fiir die Konzeption dieses Themas zwei
bekannte Bildtypen, Apoll unter den Musen und Bacchanal-Darstellungen, miteinander
verband. Auf der Grundlage enzyklopidischer Nachschlagewerke zur antiken Mythologie
setzte Genelli Bacchus an die Stelle des Musenfiihrers und ibernahm damit gleichzeitig die

traditionellen Bildstrukturen dieses Themas.

1.2. Herkules und Omphale

In dem von Genelli selbst verfaBten Kommentar zu dem Gemilde "Herkules und

Omphale"'"’

(Abb. 2) heift es, dafl diese Komposition urspriinglich fiir die Lingsseite des
Gartensaales im RoOmischen Haus in Leipzig geplant war. Aus dem Grundri3 des
Romischen Hauses ergibt sich aber, dal in dem vorgesehenen Saal keine Wand existiert,
die von der Fliche her geeignet gewesen wire, das Bild, dessen Figuren in Lebensgrofie
ausgefiihrt werden sollten, aufzunehmen''!. Genelli fiihrte das Thema schlieBlich, wie

schon bei "Bacchus unter den Musen", im Auftrag des Grafen Schack 1862 als Olbild aus.

7 Hirt 1816, S. 224.

'% Hederich 1770, Sp. 520.

109 Riegel, Hermann: Deutsche Kunststudien, Hannover 1868, S. 298.

10 ¥ ommentar ca. 27.3.1862, MLHA Schwerin, NachlaB Schack B Vol. 7a.

""" AuBerdem wurde schon 1832 von Genelli und dem Architekten Woldemar Hermann beschlossen, die
Winde mit Stuckmarmor zu verzieren. Vogel 1903, S. 26.
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Genelli behielt dabei die formale Anlehnung an die Fresken Raffaels in der Farnesina bei
und iibertrug die gesamte Anlage des als Fresko geplanten Bildes — mit der Aufteilung in
ein Mittelfeld, rahmende Pilaster, Sockelzone und Fries — in das Medium des Olbildes. Das
Mittelfeld beschreibt das Leben des Herkules am Hof der Konigin Omphale, an die
Herkules als Strafe fiir den Raub des heiligen Dreifulles aus dem delphischen Orakel fiir

drei Jahre verkauft wurde.

Unter einer von Karyatiden getragenen Laube sitzt Herkules auf dem Rand eines
Springbrunnens und trigt Omphale, die ihm rechts gegeniiber sitzt, Lieder vor. Links von
Herkules sitzt Bacchus und lauscht ebenfalls dem Gesang. Allerlei mythologische
Gestalten, wie Phantasus, Komus, Zephyr, Pan, Satyrn, Kentauren und vor allem Eroten
bereichern die Laube der Omphale. Die Medaillons der seitlichen Pilaster stellen
Anekdoten aus dem Liebesleben des Pan vor. Die Liinetten zeigen vier Szenen aus dem
Leben des Ganymed unter den Goéttern, die fiinf Stichkappen enthalten jeweils einen
Eroten mit Attributen des Herkules. In der Sockelzone bewegt sich der Brautzug des
Bacchus und der Ariadne von rechts nach links und mit ihm Musen, Komus, Pan, Silen,

Zentauren, Satyrn und natiirlich Eroten''%,
lkonographie

Das Thema, das die Bilder in einem komplexen Beziehungsgeflecht miteinander
verbindet, ist "omnia vincit amor" — die Macht der Liebe. Der Triumph Amors iiber
Herkules, ein Motiv, das sich schon auf antiken Gemmen findet und das Goethe in den

"Propylien”! 13

zu den vorteilhaften Gegenstinden in der Kunst zdhlt, bedeutet, dall die
Liebe auch den Stérksten besiegt. Hier wird der fiir seine Stirke und Heldenhaftigkeit
beriihmte Herkules durch die Macht der Liebe gebindigt. Der Betrachter erblickt neben
dem von Liebe und Musik beseelten Helden auch Bacchus, Gott des Weines und der

Lebensfreude, die hier zelebriert wird. Gebindigt durch die Macht der Liebe befinden sich

"2 In den Briefen Erwin Speckters aus Rom findet sich die Beschreibung einer Komposition, die sofort
die Assoziation zu Genellis "Herkules und Omphale" weckt. 1831 berichtet Speckter von Zeichnungen aus
seinem Skizzenbuch, unter denen sich auch die des vortragenden Anakreon befindet. Dieser hat, Speckters
eigener Beschreibung zufolge, unter einer Weinlaube auf einem Brunnen sitzend, Lieder gesungen und blickt
nun zum Himmel. Neben ihm sitzt Amor und spielt auf seiner Leier. Nur mit seiner Hilfe, so Speckter,
vermochte Anakreon in betérender Weise zu singen. Eine Frau bietet Anakreon zum Dank eine Schale Wein.
Drei Amoretten, die vom Weinlaubdach aus lauschten, bringen eine Nachtigall zum Nachsingen der
Melodien und zwei Tauben zum Schnibeln. Anakreon und Amor sind umgeben von Zuhorern jeden Alters
und jeder "Individualitit", die von der Wirkung des soeben Gehorten ergriffen sind. (Speckter 1846, Bd. 1, S.
205f.) Die Schilderung dieser Komposition, deren Verbleib leider nicht ermittelt werden konnte, erinnert
neben dem Thema auch in der Verteilung der Figuren und der Staffage sehr an Genellis "Herkules bei
Omphale". Da beide Werke zeitgleich in Rom entstanden sind, ist eine gegenseitige Beeinflussung nicht
auszuschliefen.

3 propylien 1798, S. 43.
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alle Gestalten, auch Tiger, Zentauren und Satyrn, in einem harmonischen Idyll. Die
triebhafte Liebe, die in die Irre fiihren kann, wird in den zwei Medaillons in Form von
Anekdoten aus dem Liebesleben des Pan dem Betrachter vorgefiihrt. Die Vorlage fiir eins
der beiden Medaillons findet sich in Alois Hirts "Bilderbuch fiir Mythologie": Dort werden
zwei Beispiele im Museo Pioclementino und der Villa Aldobrandini fiir einen
Hermaphroditen mit Pan aufgefiihrt, wie sie auch bei Genelli zu sehen sind. Némlich in
dem Moment, wo das weggezogene Gewand dem Pan die ménnlichen Geschlechtsteile des

lachenden Hermaphroditen enthiillt'"*

. Die Geschichte des anderen Medaillons, das zeigt,
wie Herkules und Omphale Bett und Gewand ausgetauscht haben und so dem néchtlich
heranschleichenden Pan Verwirrung bescherten, geht auf die Fasti Ovids zuriick. Die
Freuden und das Leid, das Liebe verursachen kann, zeigen die Szenen aus der

Ganymedmythe. Genelli erldutert die Darstellungen folgendermalen:

"Im ersten Bilde ist Ganymed mit Jupiter und dem trunkenen Amor, diesem die Weinschale
reichend, beisammen. Im zweiten Bilde sieht man ihn schlafend unter den Grazien liegen; im
dritten, wie er und Jupiter beieinander ruhen und die eifersiichtige Juno die beiden erblickt;
im vierten sieht ihn Jupiter bei Juno in Gesellschaft Amors. Der erziirnte Gott bedroht seinen
Liebling, der von Juno mit dem Schleier geschiitzt wird"'"’.

Wihrend die ersten beiden Bilder den heiteren Genuf3 der Liebe und der Schonheit
vorfithren, zeigen die anderen beiden Bilder die Qualen der Liebe, verursacht durch
Eifersucht und Zorn. Das von der Liebe bestimmte Leben des Herkules bei Omphale wird
als Thema wiederum in den Stichkappen aufgegriffen, wo Eroten mit Attributen des
Herkules das verweichlichte Leben des Helden am Hof der Omphale iibertrieben

darstellen. Dazu wieder Genelli:

"...ein Amor an einer Lowin sdugend..., ein anderer spinnend, ein anderer, in ein gewaltiges

Lowenfell eingehiillt, spielt den Trunkenbold, einer handhabt die Leier und ein fiinfter

Amorin schlaft"!".

Den freudigen Triumph der Liebe zeigt schlieBlich die Sockelzone mit dem
Hochzeitszug von Bacchus und Ariadne. Die Verbindung von Hauptbild und Fries erfolgt
einerseits durch die Eroten, die Herkules symbolisieren und andererseits durch die zwei

rechten Liinettenbilder, in denen Hera dargestellt ist. Denn die Eifersucht der Hera war es,

" Hirt 1816, S. 225.

"5 Genelli 1862.

"° Genelli 1862. Herkules, der von Eroten geplagt wird, war in der hellenistischen Zeit ein beliebtes
Motiv. Z.B. zeigt eine Gemme Herkules, der von der Last des Eros, der ihn zusitzlich noch mit einem Pfeil
in den Riicken piekt, zusammengesunken ist. (Abb. bei Montfaucon: Antiquity explained and represented in
sculpture, London 1721-22) Genelli greift hier den satirischen Tenor auf, da3 Herkules der Macht Amors
unterliegt und sich mit seinem weichlichen Leben der Licherlichkeit preisgibt. Dies war in der bildenden
Kunst ein beliebtes Thema, z.B. J. H. Tischbein d. A., "Herkules und Omphale", um 1754, Kassel, Neue
Galerie.
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die Ursache fiir alles Leid des Herkules war, das dieser zu erdulden hatte und das ihn

schlieBlich auch an den Hof der Omphale fiihrte.

Natiirlich wird in diesem Bild neben der Wirkmacht der Liebe auch die Sinnenfreude
und der GenuB3 verherrlicht. Bacchus wohnt hier einer Gesellschaft bei, die seine Ideale mit
einem Fest der Liebe und der Musik feiern. Ein Zeitgenosse Genellis sah in diesem Bild
"was eine menschliche Brust mit Freude erfiillen kann, Gunst der Goétter, Liebe, Gesang

und Wein!"'"”

In Genellis Kommentar zu dem Gemilde ist von der Bezeichnung "Herkules
Musagetes" die Rede, was verwundert, denn der Beiname "Musagetes" verweist auf
Herkules als Vorsteher der Musen, doch sind in dieser Versammlung weder nach Genellis
eigenem Kommentar, noch durch Attribute ersichtlich, Musen anwesend''®. Lionel von
Donop berichtet, dal Genelli durch Hederichs "Mythologisches Lexicon" auf das Thema
des Herkules Musagetes aufmerksam geworden sei''’. Dort findet sich zwar der Beiname
"Musagetes" aufgelistet, doch weiterfithrende inhaltliche Erkldrungen oder gar
Querverbindungen zum Aufenthalt am Hof der Konigin Omphale fehlen. Unter dem
Stichwort "Omphale" liefert Hederich unter Bezug auf Seneca Beschreibungen zu dem
Leben Herkules an ihrem Hof'?’. Hier, ebenso wie in den kiinstlerischen Beschiftigungen
mit diesem Thema, wird aber ausschlieBlich auf die Schwéche des Helden eingegangen,
die sich darin duflerte, daB er Frauenkleidung anlegte und den Spinnrocken Omphales zur
Hand nahm. Bei Genelli ist diese Auslegung jedoch nicht zu spiiren. Er verlegte die
Anspielungen auf das verweichlichte Leben des Herkules in die Stichkappen und wies
ihnen damit den Stellenwert von anekdotischen Randbemerkungen zu. Es ist festzustellen,
daf sich Genellis Komposition von der fritherer Kiinstler dahingehend unterscheidet, daf}
er nicht den verweichlichten Herkules in den Vordergrund stellt, sondern ihm mit der
Haltung eines Apollo Musagetes auch diese Rolle zuweist. An die Stelle der Musen als
Inspiration der Kiinste ist dabei Phantasus getreten, der neben Herkules sitzt und ihm die
Lieder eingibt. Die kiinstlerisch-inspirative Verbindung von den Musen zu Herkules stellte
Eberhard Wichter mit dem Gemilde "Herkules und die Muse" (1805/10) dar, auf dem

Herkules dem Gesang einer leierspielenden Muse lauscht. Auf diesem Bild geht es vor

U7 Briedrich Brugger an Genelli, Miinchen, 8.4.1862, C 59, UB Leipzig.

'8 Herkules, der die Lyra spielt, wurde schon auf griechischen Vasenbildern dargestellt. Als Herkules
Musagetes hat der Held Eingang in die Emblematik gefunden. Das wechselseitige Verhiltnis zwischen
Herkules und den Musen — Herkules gewihrt den Musen Schutz, wofiir diese seine Taten ihm zu Ehren
besingen — fiihrte vor allem in der Renaissance und im Barock dazu, daf} sich Herrscher in der Rolle als
Forderer der Kiinste mit Herkules identifizierten.

"9 DTE V/103, 816.
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allem um die Harmonie stiftende, zivilisierende Wirkung von Kunst. 1842 hief} es in einer
Besprechung, das Bild zeige "wie nur durch den Umgang mit der Kunst und Wissenschaft

die rohe Kraft gemildert, der Mensch erst zum Menschen wird."!?!

Genelli gibt Herkules in anmutiger Gestalt wieder und lehnt die Gesamtkomposition des
Mittelfeldes an ein fiir ihn iibliches Schema an, mit dem er das Thema eines Vortragenden
umgeben von Zuhorern schildert und das in seiner Grundkonzeption auf Raffaels "Parnal3"
zuriickgeht. Es ergibt sich daraus eine Gleichbehandlung des Themas "Herkules bei
Omphale" zu Kompositionen Genellis wie "Homer singt den Griechen" oder "Apoll unter
den Hirten", deren Thema die erzieherische Wirkung von Kunst ist. Genellis Anliegen
entspricht daher vielmehr demjenigen Wichters, nimlich die beseligende Wirkung von
Liebe und Musik zu preisen, statt moralisierende Anspriiche aus den Schwichen des

Herkules abzuleiten.

Auf den Topos der Verherrlichung der Kunst und ihrer Entstehung weist in diesem
Zusammenhang zusétzlich noch der Springbrunnen hin, auf dessen Rand Herkules sitzt
und seine Gesinge vortrigt. In der Ikonographie des 19. Jahrhunderts begegnet das Bild
der lebens- und kunstspendenden Quelle in verschiedenem Zusammenhang. Ausgehend
von der kastalischen Quelle, die auf dem Parnal3 entsprang und als Quelle der dichterisch
hohen Gedanken galt, entwickelte sich das Bild des Springbrunnens, der z.B. bei Friedrich
Overbeck an die Stelle der Quelle trat. In dem Gemélde "Triumph der Religion in den
Kiinsten", das zum Programmbild seiner Kunstauffassung wurde, stellte Overbeck den im
Zentrum der Komposition befindlichen Brunnen in die Deutungstradition der kastalischen
Quelle, indem er ihn als christliches Gegenbild zur Quelle des Parnal3 entwarf'>>. Auch
Eduard Bendemann setzte auf seinem Fresko "Die Kiinste am Brunnen der Poesie"
(1837/38, Fresko fiir das Wohnhaus Gottfried Schadows in Berlin) den christlichen
Lebensbrunnen in bezug zur schépferischen Quelle der Kunst'?. Einen allgemeineren,
nicht von christlichen Vorstellungen geprigten Ansatz bot das 1839 erschienene

Miinchener Album, dessen Titelarabeske eine Reflexion iiber das Verhéltnis von Natur und

120 Hederich 1770, Sp. 1786.

2 Ausst. Kat. Schwibischer Klassizismus zwischen Ideal und Wirklichkeit. 1770-1830. Hrsg. von
Christian von Holst. Stuttgart 1993, Katalogbd., S. 375.

122 Kuhlmann-Hodick 1993, S. 371. "Indem ich nun zu dem untern Theile des Bildes iibergehe, so tritt
hier zundchst der Brunnen in der Mitte dem Blick entgegen, der durch seinen aufsteigenden Wasserstrahl,
anspielend auf das Bild, dessen sich der Herr im Evangelium bedient von dem Springquell der in's ewige
Leben emporsprudelt, als Symbol der himmelanstrebenden Richtung der christlichen Kunst erscheint; im
Gegensatz zu der Vorstellung der Alten, die sich auf dem Parnal} eine vom Berge abwirts stromende Quelle
dachten." Overbeck nach Howitt, Margaret: Friedrich Overbeck. Sein Leben und Schaffen nach seinen
Briefen und anderen Dokumenten des handschriftlichen Nachlasses geschildert. 2 Bde. Freiburg 1886, hier
Bd. 2, S. 63f.
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Kunst darstellt. Die Arabeske entwickelt sich aus einer Brunnenschale als 'Quelle der
Kunst' und miindet in der Figur der Poesie. Gleichermafen vermittelte Ludwig Des
Coudres (1820-1878) mit der Zeichnung "Die neun Musen bei einem Brunnen" (2 BI.,
Karlsruhe, Kunsthalle, Inv. VIII 3004-1 u. —2) den Gedanken von der Belebung der Kiinste
durch die Quelle der Poesie und spielte mit der Musenversammlung auf die traditionelle
Lokalisierung der Quelle auf dem Parnaf} an'>!. Das Motiv des Brunnquells der Poesie
taucht bei Genelli im allgemeinen auf jenen Zeichnungen auf, die die erhebende Wirkung
von Kunst auf den Menschen zum Thema haben. Auf dem Rand des Brunnens bzw. auf
dem Stein, in welchem die Quelle gefal3t ist, sitzt jeweils die Person, die mittels poetischen
Vortrags den Zuhorer inspiriert. So singt auf dem vorliegenden Gemaélde Herkules, auf
dem Rand des Brunnens sitzend, Omphale seine Lieder und auch auf den Aquarellen
"Aesop erzidhlt den phrygischen Hirten seine Fabeln" und "Eros am Feldbrunnen vor
Nymphen singend" entsteht die Poesie dort, wo die Quelle entspringtm. Genelli nimmt
nicht das Bild vom Brunnen als Quelle der Poesie, aus dem die Kiinste die Inspiration
schopfen auf, wie bei Bendemann, sondern verbindet es mit der Darstellung von der
Wirkung der Poesie auf den Menschen. Damit verbindet er zwei grundlegende Topoi: Die
kunststiftende Quelle der Poesie mit der erhebenden Wirkung von Kunst auf den

Menschen.
Werk und Publikum

Friedrich Pecht schrieb in Zusammenhang mit dem vorliegenden Bild, dal} fiir die
Ausschmiickung eines Speisesaales "Darstellungen, die ein schones Sinnenleben, Genuf}
und Freude verherrlichen und einen festlich heitern Eindruck machen" hervorragend
geeignet seien. Themen aus der Mythologie seien hier am passendsten, da sie "die
Entfaltung einer einfach edlen Formenschonheit zulassen", wogegen realistische

Darstellung, z.B. eines Bacchanals, das Gefiihl eher storen wiirden'?®.

> Kuhlmann-Hodick 1993, S. 373.

" ebd., S. 374.

'2 Entgegen der natiirlichen Quelle auf dem ParnaB handelt es sich bei Genelli ausschlieBlich um gefaBte
Quellen, von denen die Inspiration durch die Poesie ausgeht.

126 pecht 1879, S. 286. Diese Auffassung klingt auch bei dem soeben erwihnten Maler Erwin Speckter
durch, der fast gleichzeitig wie Genelli aus Rom nach Deutschland berufen wurde, um ebenfalls ein
Wohnhaus mit Fresken auszustatten (Vgl. Stubbe, Wolf: Idee und Wirklichkeit. Die kiinstlerischen Konzepte
von Erwin und Otto Speckter. in: Jb. d. Hamburger Kunstsammlungen, 14/15, 1970, S. 182ff.). Das
malerische Programm miisse, so Speckter, fiir "die Geistesanregung durchaus allgemeiner Natur sein".
"Daher scheint ... die alte Mythen- und Idyllenwelt die passendste; sie ist leichterer und plastischerer
Beschaffenheit, beriihrt im allgemeinsten alle menschlichen Zustéinde und Verhiltnisse und bietet so Stoff
genug dar, da} sie Jeder seiner Individualitit anpassen konne." (Speckter 1846, Bd. 2, S. 353) Speckters
Entwiirfe sahen Amor als Zentrum des Programms vor. Neben Szenen aus dem Leben des Liebesgottes
waren auch andere Gotter vorgesehen, wie z.B. die "Erziehung des Bacchus". (Stubbe 1970, S. 188.)
Speckters und Genellis Ubereinstimmung in der Themenwahl fiir die Ausstattung der Wohnhauser in
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Der griechische Gottermythos, so heiit es bei Pecht weiter, habe den Vorteil, den
"Zauber der Naivetit und Natiirlichkeit" zu besitzen, den "Charakter unvergleichlicher
Jugend, eines goldenen Zeitalters fiir uns, d. h. fiir die Gebildeten, die wir einer bewuliten,

reflektirenden élter gewordenen Periode angehbren.”127

Pecht nennt ausdriicklich das Publikum, das die Fihigkeit besitzt, die Bedeutung der
griechischen Mythologie in Genellis Bildern zu ermessen: es sind "die Gebildeten". Ging
man zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch vom gebildeten Kenner als Idealfall des
Betrachters aus, so entwickelte sich in bezug auf die Kunstkenntnis bis in die zweite Hélfte
des 19. Jahrhunderts ein immer hoherer Bildungsanspruchlzg. Das Bildungsbiirgertum war
es auch, das den Kunstbegriff der Weimarer Klassik in die zweite Hilfte des 19.
Jahrhunderts transportierte — neuen Definitionen des Kunstbegriffs zum Trotz. Das
Bildungsbiirgertum sah in dem sophistischen Umgang mit Kunst die Moglichkeit, Bildung
unter Beweis zu stellen. In den 'Dioskuren’ von 1866 erfolgte die Einteilung der
zeitgenOssischen Malerei u.a. in die "humanistische Musealmalerei”, die die
Bildungsinhalte jener Zeit mit Illustrationen zur antiken Mythologie und der deutschen

Klassik transportierte'*.

Zum Verstindnis von Genellis Oeuvre, das geldufige wie
abgelegene Themen der antiken Mythologie umfafite, war beim Betrachter ein hohes Mal}
an humanistischer Bildung nétig, was Pecht — obwohl selbst vehementer Verfechter der
Kunstanschauungen der Weimarer Klassik gegeniiber neuen Tendenzen in der Kunst — zu
folgender Kiritik verleitete: "Genelli ist mehr Grieche geworden, als irgend ein Deutscher
... dafiir ist er aber freilich auch nur fiir diejenigen verstidndlich und genieBbar, die
griechisch gelernt haben.""** Genelli setzte tatsiichlich fiir das richtige Verstindnis seiner
Bilder dieses hohe Mal} an Bildung beim Publikum voraus. Da dies auch fiir ihn selbst
galt, zeigt ein Brief, in dem er sich zutiefst dafiir entschuldigte, da3 er auf einem Bild

131

Kassandra mit der Sibylle Herophila verwechselte . Karl Rahl, ein enger Kiinstlerfreund

Genellis in Wien, berichtet iiber die im Wiener Kunstverein ausgestellten Aquarelle

Hamburg und Leipzig legt die Vermutung nahe, dafl sich beide Kiinstler hieriiber ausgetauscht haben
konnten. Aus Speckters publizierten Briefen geht immerhin hervor, daB er Genelli fiir befdhigt hilt,
"Verzierungen von Zimmern, Paldsten usw." auszufiihren (Speckter 1846, Bd. 1, S. 255). Die Auftrige
erreichten beide Kiinstler etwa Anfang 1832 in Rom (Stubbe 1970, S. 182 und Genelli an Hermann Hiirtel,
Rom, 15.1.1832, GNM Niirnberg.). Genelli konnte durch den Kontakt mit Speckter in Rom auch von dessen
1830 in Hamm ausgefiihrten Freskenprogramm in einem Wohnhaus erfahren haben, das unter dem Topos
"Amor vincit omnia" stand. Aufgrund des Kontaktes, der anscheinend zwischen Genelli und Speckter
bestand, kann nicht ausgeschlossen werden, dal Genelli durch Speckter in seiner Themenwahl fiir das
Romische Haus in Leipzig beeinflufit wurde.

"7 Pecht 1879, S. 286.

"*® Biittner 1990, S. 284.

"2 Scheidig, Walther: Die Weimarer Malerschule 1860-1900. Leipzig 1991, S. 20.

"9 Pecht 1879, S. 287.
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Genellis und bestitigt, dal es sich beim Bildungsbiirgertum um die idealen Rezipienten
seiner Werke handelt. Er schrieb Genelli, da3 "manche Kiinstler viel zu dumm waren
irgend etwas davon zu begreifen", aber "Offiziere und Juristen usw." seien nur wegen

seiner Bilder wiederholt in die Ausstellung gegangen13 2,

Eine Sammlerin von Genellis Zeichnungen erkannte die mit dem hohen
Bildungsanspruch verbundene Problematik: "Genelli stellt das hochste Verlangen an den
Geist des Beschauers und deshalb wird er nie populir werden.""*? Genellis Bilder haben
tatsichlich nie breite Aufnahme in der Offentlichkeit gefunden. Dies hat verschiedene
Griinde. Erstens sind die Projekte, die dazu geeignet gewesen wiren, sich an ein groferes
Publikum zu wenden, wie die Freskierung des Romischen Hauses in Leipzig, die
Freskierung der Kieler Kunsthalle (vermittelt durch Charles RoB) oder die
Theatervorhénge fiir die Opernhduser in Dresden und Miinchen, nie zur Ausfiihrung
gekommen. Zweitens hat Genelli nie Auftrige zur Ausschmiickung 6ffentlicher Gebidude
oder Pldtze erhalten, was einerseits mit seiner erlittenen politischen Denunziation
zusammenhéngen mag, andererseits aber v.a. auf die Inhalte und Intentionen seiner Kunst
zuriickzufithren ist. Darauf wird im folgenden noch néher eingegangen. Drittens war er
aufgrund pekunidrer Umstinde nicht dazu in der Lage, seine Entwiirfe als Olgemilde
auszufiihren, sondern blieb vier Jahrzehnte seines Schaffens an das intime Medium der
Zeichnung und des Aquarells gebunden. Dieses Medium war aufgrund der GroBe, der
Sensibilitit der Linie und der erforderlichen sensitiven Rezeption eher fiir den Genuf3 im
privaten Charakter eines Kabinetts geeignet, als mit monumentalen Historiengemilde in

Konkurrenz zu treten'>*

. Genellis autonomes Kiinstlerselbstverstiandnis, das auf Konzepten
des spiten 18. Jahrhunderts beruhte und in Asmus Jakob Carstens den wichtigsten
Exponenten fand, wurde noch dazu mit dem Wandel des Verhéltnisses von Kiinstler und
Offentlichkeit bzw. den Erfordernissen des Kunstmarktes konfrontiert. Mit den sich

festigenden Strukturen eines Kunstmarktes versuchten die Kiinstler in der ersten Hilfte des

"I Genelli an Karl Rahl, Weimar, 13.11.1864, B 149, UB Leipzig.

"2 Karl Rahl an Genelli, 0. Dat., zit. nach Zeitschrift fiir bildende Kunst, 12, 1877, S. 218.

133 Bertha Held an Lionel von Donop, Miinchen, 1.12.1879, J 114, UB Leipzig.

134 Genelli waren die gegenwiirtigen Bedingungen auf Kunstausstellungen, die eine MindestgroBe der
Bilder erforderte, um in der Masse iiberhaupt wahrgenommen zu werden, vollig bewulit. Genelli war nicht
bereit, das Aquarell "Vertreibung aus dem Paradies" auf die Hamburger Kunstausstellung zu schicken, "weil
ein in so bescheidener Farbengebung gemalter Gegenstand wenig beachtet werden konne — etwas anderes
wire es wenn derselbe collossal in Olfarben gemalt sei" (Genelli an Sayn-Wittgenstein, 8.4.1856, Br. 107,
Slg. Sayn-Wittgenstein, SBPK Berlin). Genelli widersprach auch dem Wunsch Graf Schacks, das Gemilde
"Raub der Europa" auf die Kunstausstellung nach Paris zu schicken, da es zu diesem Zweck nicht groff genug
sei (Ebert 1971, S. 198). Mit der GroBe seiner Olgemiilde scheint Genelli letztlich aber doch Zugestindnisse
an die zeitgenossische Forderung nach grofen Formaten gemacht zu haben, um auf Kunstausstellungen und
neben anderen grofformatigen Gemélden in der Schack-Galerie bestehen zu konnen.
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19. Jahrhunderts sich auf zwei Arten zu arrangieren. Die einen spezialisierten sich auf eine
Gattung, in der sie Meisterschaft zu erlangen suchten. Die anderen sahen in einer
Akademieprofessur die Mdoglichkeit, sich abzusichern und gleichzeitig mit ihrer Kunst an

die Offentlichkeit zu gehen'*

. Genelli schlug keinen dieser Wege ein und widersetzte sich
einer Anpassung an den Markt. Zeichnungen, die nach der Ausstellung in Kunstvereinen,
wie in Miinchen, Dresden oder Wien, unverkauft zuriickkamen, veranlaBten Genelli, sich
iiber den mangelnden Kunstgeschmack zu beklagen'®. In die Bediirfnisse des
Kunstmarktes einzulenken bzw. ihnen nachzugeben, riet 1835 Rumohr. Die Ratschlige fiir
Genelli umfafiten u.a. den Hinweis, fiir Zeichnungen ein nicht allzu groBes Format zu
wihlen, da dies "den Liebhaber wohl auch in Verlegenheit setzt, wie und durch welche
Mittel er seinen Besitz zeigen oder bergen soll." Er solle auch beriicksichtigen, daf§ der
Erfolg eines Kiinstlers von ihm selbst abhingt, ob er den Geschmack des Publikums zu
treffen vermag oder nicht. Es niitze nichts, dafl Kiinstlerkollegen ihn fiir ein Genie halten,
er solle lieber dem Liebhaber geniigen, indem er ihm "fliichtig scheinende
Handzeichnungen" in sein "Portefeuille” legt oder dem Buchhéndler Vorzeichnungen fiir
Stiche'”’. Die Ausfithrung seiner Werke an die Vorlieben des Publikums anzupassen,
widersprach sicherlich Genellis ausgeprigtem Kiinstlerstolz. Kurz vor Erhalt des Briefes

Rumohrs beklagte Genelli jedoch seine finanzielle Notsituation:

Was hilft es, daf} Kiinstler mir sagen, meine Compositionen seien alt und neu zugleich — daf}
Einige so complimento sind und meinen diese Arbeiten hitten ihnen zuerst den Sinn fiir das
Grofte und Erhabenste in der Historienmalerei aufgeschlossen, und dafl sie ihrem Urtheil
nach zu dem Besten gehoren was je diese Malerei schuf — wenn ich nicht die Kraft besitze
den riesen Klotzen Seele einzuhauchen, oder Stein zu Brodt umzuwandeln" '8,

Vielleicht hatten Rumohrs Ratschlige gegen diese Perspektivlosigkeit doch etwas
bewirkt, da Genelli ab Mitte der 1830er Jahren begann, mit graphischen Zyklen an die
Offentlichkeit zu treten. Seine Illustrationen zu den Werken Homers und Dantes, die als
Kupferstiche bei Cotta in Stuttgart und bei der Literarisch-Artistischen Anstalt in Miinchen
erschienen, waren sowohl vom Thema als auch vom Medium dazu geeignet, sich an ein

breites Publikum zu wenden'®.

Eine Wende im Leben Bonaventura Genellis, die dem drmlichen Leben in Miinchen ein

Ende setzte, war die "GroBe, allgemeine deutsche und historische Ausstellung" von 1858

¥ Busch 1985, S. 237

"% Genelli an Karl Rahl, 18.9.1852, B 104, UB Leipzig.

7K. Fr. Rumohr an Genelli, 24.5.1835, C 260, UB Leipzig.

1% Genelli an Unbekannt, Leipzig 3.5.1835, GNM Niirnberg.

13 Zur Erscheinungsweise der Illustrationen Genellis zur "Ilias", "Odyssee"” und "Gottlichen Komodie"
vgl. Crass, Hanns Michael: Bonaventura Genelli als [llustrator. Bonn 1981, S. 13 und 22f.
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in Miinchen. Auf dieser Ausstellung feierte der Klassizismus einen letzten Erfolg mit dem
Uberblick iiber die Entwicklung der deutschen Kunst von Carstens bis zur Gegenwart.
Genellis ausgestellte Zeichnungen140 und das Betreiben Friedrich Prellers veranlaften den
GroBherzog von Sachsen-Weimar, Genelli nach Weimar zu berufen. Der wichtigste
Forderer in Genellis Spitzeit war allerdings Graf Schack in Miinchen, der 1857 fiinf
Olgemiilde bei Genelli bestellte.

Der weitere Interessentenkreis fiir Genellis Werke erschlieft sich vor allem aus dem
schriftlichen Nachlal. Neben einer aristokratischen Oberschicht mit Graf Schack, der
Fiirstin Sayn-Wittgenstein, Fiirst Frizzoni aus Bergamo und der Kurfiirstin von Hessen
finden sich Kiinstler (Schnorr, Schwind, Brugger, Rahl), Verleger (Brockhaus, Meyer) und
die Familien hoherer Beamter (Arnemann, Lindner) als private zeitgendssische Sammler.
Doch nicht nur aufgrund des intimen Charakters des zeichnerischen Mediums waren
Genellis Werke nur fiir ein spezielles Publikum geeignet. So blieben auch die in den
1860er Jahren fiir Graf Schack ausgefiihrten groBformatigen Olgemilde einem kleinen
Betrachterkreis vorbehalten. Sie erlaubten dem Betrachter keinen starken emotionalen
Zugang, kein Nachleben' der Geschichte, wie es das Publikum von der zeitgendssischen
Historienmalerei her kannte. Statt dessen erforderten die Bilder vom Betrachter die
individuelle Auseinandersetzung mit dem Dargestellten, um den Gehalt, den Genelli den

Bildern gab, erfassen zu kdnnen.
Exkurs: Zweckfreie Kunst

Die Frage nach der Rezeption von Genellis Werken ist hier aufs engste mit der Frage
nach der Intention der Bilder bzw. des Kiinstlers verbunden. Im Gegensatz zur
zweckgebundenen Auffassung von Kunst, wie sie Friedrich Schlegel postulierte und die
Nazarener in der Kunst vertraten, war Genelli durch seinen Oheim Hans Christian Genelli
von der auf Kant zuriickgehenden Auffassung geprigt, daB nur zweckfreie, autonome
Kunst 'wahre' Kunst sei. Nach den Schriften des Asthetikers Karl Philipp Moritz, auf die in
diesem Rahmen nicht niher eingegangen werden kann, ist nur das als schon zu bezeichnen,
was seinen Zweck in sich selbst trigt'*!. Diese Auffassung von der zweckfreien Kunst
erlaubte es Genelli nicht, seine Werke in national- oder religionspiddagogischen Dienst zu

stellen, wie es die Werke der Nazarener taten. Da seine Werke nicht den Prinzipien

140 Katalog zur deutschen allgemeinen und historischen Kunstausstellung in Miinchen, Miinchen 1858, S.
9
41 vgl. Biittner 1983.
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zweckgebundener Kunst entsprachen, erhielt er auch keine Auftrige zur Ausschmiickung

offentlicher Plitze.

Nach der Asthetik Karl Philipp Moritz' verfiigte der Kiinstler weiterhin iiber die
Féhigkeit, aus seinem Inneren heraus etwas sichtbar zu machen, das iiber die rationelle
Erkenntnis hinausweist. Den eigentlichen Wert eines Kunstwerks macht dieser
Wahrheitsgehalt aus, der auch unabhiingig von der Rezeption eines Betrachters existiert.
Das Kunstwerk ist aufgrund dieser Unabhiéngigkeit "autonom" und zeichnet sich durch
seinen Gehalt aus. Ein Zeitgenosse Genellis, der Komponist Peter Cornelius, berichtete,
der Beifall des Publikums sei fiir Genelli ohne Belang gewesen, wenn er einen Gedanken

gezeichnet habe'**.

Die Vorstellung vom Gehalt wurde zur entscheidenden Qualitit eines Kunstwerkes und
gelangte als Kunstanschauung in der deutschen Klassik zu allgemeiner Giiltigkeit'*. Auch
Genellis Schaffen erfolgte nach diesem Axiom. Aus den Quellen geht immer wieder
hervor, daf fiir Genelli die Umsetzung des iibergeordneten Gedankens, die Idee, das
wichtigste Kriterium fiir die Beurteilung eines Werkes war'*. Auch bei Genellis
Anhéngern und bei positiven Besprechungen145 lassen sich diese Prioriéten feststellen, so
dulerte sich 1844 ein Sammler begeistert: "Das ist der Triumph des Gedankens, der
Intention, welche das Wesentlichste ist!"'*®. Doch in einer Zeit, in der Kunststromungen
wie die Historienmalerei und der beginnende Realismus - gleichzeitig setzte auch das
Medium der Photographie ein - die Sehgewohnheiten des Publikums veridnderten, ging das
Verstindnis fiir Werke, die der Gehaltsisthetik folgten, zwangslédufig zuriick. Dies geht aus
einem Bericht Berdellés iiber Genelli hervor. Er schrieb, dall Genellis Kunst unter dem
EinfluB} der Diisseldorfer Malerschule und der Photographie "trotz der Bewunderung des

groften Theils der Gebildeten immer mehr miBverstanden wurde"'*’.

Letztlich ist das Scheitern Genellis auf sein Festhalten an einem Kunstbegriff
zuriickzufithren, der von Winckelmann begriindet und von Goethe fortgefiihrt wurde.

Dieser Kunstbegriff wurde zwar vom Bildungsbiirgertum noch getragen, aber Genelli

"2 Cornelius 1869, S. 808.

' Biittner 1990, S. 270.

'** Genelli an Karl Rahl, 15.8.1862, B 136 und 22.4.1863, B 138, UB Leipzig.

'3 Marggraff, Rudolf: Die Zerstérung Sodoms von Bonaventura Genelli. in: Miinchner Jahrbiicher fiir
bildende Kunst, 2. H., Leipzig 1839, S. 191-198.

146 Hermann Wirsing an Genelli, Frankfurt, 12.10.1844, C 339, UB Leipzig.

147 Berdellé an Lionel von Donop, 0.0., ca. 1870, J 20, UB Leipzig. Das Unverstindnis betrife z.B. auch
die Bilder "Herkules Musagetes bei Omphale" und "Bacchus unter den Musen", da diese als Olgemiilde nicht
in ihrem urspriinglichen architektonischen Kontext zu betrachten seien, und daher "den Halt fiir den Styl,
sowie des Impulses fiir den Gedanken" entbehrten. ebd.
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fehlte die Unterstiitzung der liberalen Kunstkritik, so dal er, trotz Fiirsprache aus dem

Kreis konservativer Kunstkritik, nicht bestehen konnte.
Trennung von Ideal und Wirklichkeit

Genelli verfolgte mit dem Prinzip des {iibergeordneten Gedankens das Ziel, den
Betrachter zu erhohen bzw. ihm eine hohere Anschauung zu vermitteln. Je weiter sich
Genelli von dem Zeitpunkt entfernte, zu dem dieses Ideal aktuell war, als namlich Goethe
in den Propylien die Bedeutung des Gehaltes postulierte'*®, desto deutlicher wird in den
schriftlichen Quellen der Wunsch, dieses Ideal aufrecht zu erhalten und zu verfechten. Sein
Kollege Karl Rahl und er beklagten Mitte des 19. Jh., in einer Zeit zu leben, in der "das
platte und Ordinire regiert"'*’. Fiir beide Kiinstler klafften Ideal und Wirklichkeit immer
weiter auseinander'. Rahl klagt seinem Freund Genelli weiterhin, es sei "das
Griechenthum vollig verschwunden, ich kann eine Kunstwelt aus der alle Ideale

2151 Vor diesem

verscheucht sind nicht begreifen. Wie kann man arbeiten ohne solche
Hintergrund dankte Karl Rahl Genelli, da} ihm durch dessen Werke "der Sinn fiir hhere
Darstellung und idealen Styl aufgegangen ist"'*%. Noch deutlicher tritt das Wirken Genellis
in einem Brief Rahls des vorhergehenden Jahres hervor: "Wenn aber etwas moglich war,
um einem Menschen eine hohere Anschauung, und einen klaren Begriff iiber GroBe,
Einfachheit, Wiirde und Bedeutsamkeit der Darstellung zu geben, so kann ich sagen, daf}

ich in Thnen den besten gewaltigsten Lehrer fand...""*.

Ein Kiinstler, der den Betrachter erheben wollte, durfte nicht einfach bei der Abbildung
der Realitiit stehen bleiben — er muflte durch die Idealisierung der Natur die Schonheit zur
Anschauung bringen. Dies, die anschauliche Verwirklichung von Schonheit, war ein
Grundsatz, der, ausgehend von Kant, in der klassizistischen Theorie neu formuliert wurde
und zumindest in der ersten Hilfte des 19. Jh. als die vorrangige Aufgabe der bildenden

Kunst galt15 ‘,

In der geldufigen Vorstellung von Kunsterlebnis dominierte die
Wahrnehmung des sinnlich Schonen, nicht des Gedankens'>. Die oben angefiihrte

Bemerkung Friedrich Pechts zu "Herkules und Omphale", daf} die realistische Darstellung

'8 Biittner 1990, S. 270.

149 Karl Rahl an Genelli, 8.5.1852, C 496, UB Leipzig.

150 weiter heiBt es in dem Briefwechsel, daB die Malerei Kaulbachs nie ihren Anschauungen entsprach,
daB nun aber mit Piloty "eine weit erbarmlichere Richtung in Miinchen Platz zu greifen" drohe, eine Kunst,
die "in einem Wachsfiguren Cabinet Thr hochstes Ideal finden miilte” Karl Rahl an Genelli, August 1860, C
503, UB Leipzig.

15T Karl Rahl an Genelli, 23.7.1861, zit. nach Zeitschrift fiir bildende Kunst, 13, 1878, S. 116.

152 Karl Rahl an Genelli, 16.9.1862, C 508, UB Leipzig.

'3 Karl Rahl an Genelli, 17.7.1861, C 505, UB Leipzig.

13 Biittner 1990, S. 271.
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eines Bacchanals den Betrachter eher abstoSen wiirde, ist vor diesem Hintergrund zu
verstehen. Die AuBerung dieser Kritik bedeutet gleichzeitig das Fortleben der #sthetischen

Kriterien der Weimarer Klassik bis in das letzte Viertel des 19.J ahrhundert5156.]
Schillers "naiv und sentimentalisch" in Genellis Kunst

In der zeitgenossischen Kritik des Gemildes "Herkules und Omphale" fillt ein sich
wiederholender Topos auf. Bei Pecht heift es, der dargestellte Géttermythos besitze den
"Charakter ... eines goldenen Zeitalters fiir uns, d. h. fiir die Gebildeten, die wir einer
bewuBten, reflektirenden ilter gewordenen Periode angehdren."”’. Der Bildhauer
Friedrich Brugger schrieb an Genelli: "Man ist wirklich durch Herkules und seine
Festgenossen in die Heroenzeit welche Homer besang versetzt"'>® und Schack hielt in
seinem Sammlungsbericht fest: "Herkules und Omphale" ist ein "Hymnus auf die
Schonheit und Lebensfreudigkeit, die mit dem alten Hellas untergegangen zu sein scheint,
aber uns aus dessen ewigen Kunstwerken und Dichtungen noch anleuchtet und die Seele
mit Sehnsucht, wie nach einem verlorenen Paradiese der Jugend, erfiillt."" Bei allen drei
Autoren wird das Bild einer vergangenen, idealen Epoche heraufbeschworen, die nicht
mehr existiert. Gleichzeitig wird der Eindruck vermittelt, es bestehe die Forderung an die
Kunst, die offensichtliche Sehnsucht nach dem Ideal der Antike mittels der Kunst zu
befriedigen bzw. die Trennung von Ideal und Wirklichkeit aufzuheben. Im Klassizismus
wurde der Schonheit die Fihigkeit zugewiesen, eine Mittelstellung zwischen der
Wirklichkeit und der Welt der Ideen einzunchmen'®. Damit sollte das Kunstwerk den
Betrachter aus der Zerrissenheit der Gegenwart herausfithren und eine Synthese von

Sinnlichem und Geistigem, von Ideal und Wirklichkeit herstellen'®’.

Friedrich Schiller lieferte mit seinem Aufsatz "Naiv und sentimentalisch", der zwischen
1795 und 1796 in den "Horen" erschien, ein poetologisches Konzept, das es der Kunst des

Klassizismus ermoglichte, den Widerspruch zwischen Ideal und Wirklichkeit harmonisch

'3 Biittner 1999, S. 259.

36 Die Forderung nach Schénheit wurde von Genelli anhand der Kriterien umgesetzt, die von
Winckelmann geprdgt wurden und in der Weimarer Klassik giiltig waren. Darauf 148t der schriftliche
Nachlal schliefen, einerseits mit Schliisselbegriffen wie Einfachheit und GroBe, andererseits mit der
wiederholten Feststellung der Vorbildhaftigkeit der griechischen Antike. Und nicht zuletzt legt das Werk
Genellis selbst Zeugnis von den dsthetischen Kriterien des Klassizismus ab. Vgl. dazu Kapitel x Bacchus
unter den Musen.

"7 Pecht 1879, S. 286.

158 Briedrich Brugger an Genelli, Miinchen, 8.4.1862, C 59, UB Leipzig.

"% Schack 1891, S. 30f.

"% Biittner 1990, S. 271.

"' ebd., S. 274.
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162 Mit "naiv" bezeichnete Schiller ein Ideal, in dem Natur und

im Kunstwerk aufzuheben
Kunst selbstverstindlich vereint waren und das in der Antike noch vorhanden, fiir den
gegenwirtigen Kiinstler jedoch unerreichbar verloren war. Die Antike selbst ist nicht als
"naiv" zu bezeichnen, sondern nur vom Standpunkt der Moderne aus, von dem aus der
Verlust des Naiven bewufit wird. "Sentimentalisch" ist dagegen der Zustand
melancholischer Reflexion iiber den Verlust des Vergangenen und der Wunsch, das Ideal
wieder zu erreichen. Die Mittel des sentimentalischen Dichters sind die satirische und die
elegische Dichtung. Die Satire wihlt der Dichter, um den Widerspruch zwischen
Wirklichkeit und Ideal hervorzuheben, die Elegie, zu der auch die Idylle gehort, wihlt der
Dichter zur Darstellung des Ideals'®. Asmus Jakob Carstens und Joseph Anton Koch

zdhlen zu den ersten und bedeutendsten Kiinstlern, die Schillers Asthetik in ihr Werk

aufnahmen.

Doch schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts 148t sich eine Popularisierung dieser
Asthetik feststellen. Schillers Konzept, das eine Vermittlung von Sinnlichem und
Geistigem anstrebte, um die zerstorte Totalitidt wiederherzustellen, wurde auf ein Konzept
reduziert, das Ideal und Wirklichkeit miteinander versohnte. Der Wunsch, aus der banalen
Alltagswelt herauszutreten, 10ste die konstitutiven Elemente in Schillers Asthetik, die
Entfremdungskritik und das utopische Moment, durch ein verflachtes, populires
Versohnungskonzept ab, an dessen Entstehung v.a. Wilhelm von Humboldt beteiligt
war'®. Eine eindeutige Zuordnung Genellis zu dem einen oder anderen d&sthetischen
Konzept scheint kaum moglich. Mit Sicherheit kann man davon ausgehen, dafl ihm die
Asthetik Schillers durch Vermittlung seines kunsttheoretisch gebildeten Oheims Hans
Christian Genelli und durch seinen engen Kontakt mit Joseph Anton Koch in Rom gelédufig
war'®. Mit der Kenntnis dieser Asthetik wire es Genelli moglich gewesen, das utopische
Potential von Kunst auszuschopfen, wie es bei Asmus Jakob Carstens und Joseph Anton
Koch mit der Verschmelzung von sentimentalischem Klassizismus und republikanischer
Gesinnung zu beobachten ist'®®. Von seiten des Publikums wurde einzelnen Werken
Genellis sogar diese Qualitit zugesprochen, wenn auch weniger im politischen als eher im

kulturpolitischen Sinn. Graf Schack 148t in dem von ihm selbst geschriebenen Fiihrer zu

seiner Gemildesammlung partienweise den Komponisten Peter Cornelius zu Wort

12 Busch 1978, S. 323.

'3 Busch 1978, S. 319f.

' Biittner 1990, S. 280f.

165 7 B. durch Carstens' Zeichnung "Sokrates im Korb", die, wie W. Busch nachgewiesen hat, Schillers
Aufsatz "Naiv und sentimentalisch" aufgreift und auf der Hans Christian Genelli portritiert ist.

1% Busch 1978, S. 330.
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kommen, der wiederholt die Verbindung zwischen Schillers Asthetik und Genellis Werken
aufstellt. Cornelius erklirt zu Genellis Bildern, Schiller belehre "uns dariiber, daf} in jedem
echten Dichter das Naive und Sentimentale sich ergéinzen...", und in Genellis Bildern zur

Bacchusmythe trete vor allem das "Naive" zu Tagem.

Im Werk Genellis lassen sich sowohl elegische als auch idyllische Elemente feststellen.
Um eine Elegie im Sinne Schillers konnte es sich bei dem Geméilde "Bacchus flieht vor
Lykurg" (Abb. 5) handeln. Lykurg, iiber das Treiben der Ammen des Bacchus erziirnt,
stirmt mit Gewalt auf das Gefolge des Gottes ein, das erschrocken flieht. Wihrend also
Lykurg gegen die sich iibermiitig duBernde Lust vorging, fliehen vor ihm die Musen, also
die Begeisterung, Dichtung und Liebe. Als Strafe befiel Lykurg Blindheit und Wahnsinn.
Das Bild fiihrt vor Augen, daB} dort, wo die Wirklichkeit herrscht, fiir die Kiinste kein Platz
mehr ist. In Schacks Gemildefithrer heiflit es poetischer: "Der erhabene Rausch der
Begeisterung mit seiner Fiille schoner Gestalten wird von dem eisernen Fuf3 der
Wirklichkeit schonungslos zerstort und niedergetreten"mg. Weiter ist dort zu lesen, daf3
dies "ein glithendes, tiglich erlebtes Bild" sei, was sowohl auf die Biographie Genellis als
auch allgemein fiir die Kiinste angewendet werden kann. In der elegischen Dichtung
werden, nach Schiller, Natur und Kunst gegeniibergestellt, genauso wie Ideal und
Wirklichkeit. Um Elegie im engeren Sinn handelt es sich, wenn Natur und Ideal als
verloren, als unerreicht dargestellt werden und somit ein Gegenstand der Trauer sind"®’.
Und um die beklagenswerte Unterlegenheit des Ideals gegeniiber der rauhen Wirklichkeit
geht es in "Bacchus flieht vor Lykurg". Zu Recht wurde dieses Gemailde als "Seitenstiick
zu Schillers Idealen" bezeichnet'”’. In der ersten Strophe des Gedichts "Die Ideale" von

Schiller heif3t es:

"So willst Du treulos von mir scheiden / mit deinen holden Phantasien, / mit deinen
Schmerzen, deinen Freuden, / mit allen unerbittlich fliehn? / Kann nichts dich, Fliehende!
verweilen, / O meines Lebens goldne Zeit? Vergebens! Deine Wellen eilen / hinab ins Meer
der Ewigkeit"'"".

Hermann Riegel stellte das Gemilde "Bacchus flieht vor Lykurg" sinngemifl neben
Schillers Gedicht "Poesie des Lebens", "wo der niichterne Moralist die Antwort erhilt":
"Erschreckt von deinem ernsten Worte / entflieht der Liebesgotter Schar, / der Musen Spiel

verstummt, es ruh der Horen Tinze, / still trauernd nehmen ihre Krinze / die
Schwesterngottinnen vom schon gelockten Haar, / Apoll zerbricht die goldene Leier / und

167 Schack 1891, S. 40.
168 Schack 1891, S. 39f.
1% Busch 1978, S. 322.
170 Schack 1891, S. 39.
171 Schillers simmtliche Werke, Stuttgart, Cotta, 1835, 1. Bd., S. 244.
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Hermes seinen Wunderstab. / Des Traumes rosenfarbener Schleier / fillt von des Lebens
bleichem Antlitz ab, / die Welt scheint, was sie ist, ein Grab"'">.

Am deutlichsten wird der Inhalt von "Bacchus flieht vor Lykurg" in Schillers

Ankiindigung der Monatszeitschrift "Die Horen" im Dezember 1794 ausgedriickt:

"Zu einer Zeit, wo das nahe Gerédusch des Krieges das Vaterland &ngstiget, wo der Kampf
politischer Meinungen und Interessen diesen Krieg beinahe in jedem Zirkel erneuert und nur
allzuoft Musen und Grazien daraus verscheucht..."'”.

Die Elegie driickt die wechselnde Spannung zwischen Ideal und Wirklichkeit, zwischen
Ruhe und Bewegung aus, wie bei "Bacchus flieht vor Lykurg" zu sehen ist. Bei "Herkules
und Omphale" herrscht dagegen idyllische Harmonie und Verherrlichung der idealen
Gemeinschaft unter dem Einfluf der Kunst. Nach Schillers Kriterien gilt fiir die Idylle
folgendes: "beyde (Natur und Ideal) sind ein Gegenstand der Freude, indem sie als
wirklich vorgestellt werden"'’*. Die Einheit von Mensch und Natur — oder im Verstindnis
Schillers das Naive — wird hier in der harmonischen Versammlung von Mensch, Tier als
auch Mischwesen dargestellt. In der Idylle dominiert Ubereinstimmung und energische
Ruhe, wie sie auch bei "Herkules bei Omphale" festgestellt werden kann'”. Genelli
bediente sich eines Kunstgriffs, um die dargestellte Idylle noch zu betonen: er stellte ihr
die Leidenschaft — das frohliche Treiben des Bacchantenzugs — gegeniiber. Der
Parenthyrsos, der Bacchantenzug, wurde aufgrund seiner alles MaBl sprengenden
Leidenschaften von Winckelmann abgelehnt, genauso wie von Schelling, der die
Herrschaft des Ideals iiber das Chaos forderte'’®. Auch wenn der Bacchantenzug bei
Genelli schon durch klassizistische Schonheit und Grazie gemifigt ist, und insofern wieder
Winckelmanns Forderung nach maf3voller Handlung entspricht, so bleibt er doch Ausdruck
der Leidenschaft und des ziigellosen Lebens, iiber das das Ideal — dargestellt im Mittelfeld
— die Herrschaft hat.

In einem Punkt mufl die Klassifikation der Werke Genellis nach Schillers
poetologischem Konzept eingeschrinkt werden. Denn Genelli sprach sich, Zeitgenossen
zufolge, deutlich dagegen aus, Kunst theoretischen Konzepten zu unterwerfen. Er soll
gesagt haben: "das zerlegen eines Gegenstandes der Kunst mag zur Bildung im

Allgemeinen beitragen — fiir den Kiinstler, auch den Darstellenden, taugt es nichts. ... Der

'72 zit. nach Riegel 1877, S. 168.

173 7it. nach Ausst. Kat. Stuttgart 1993, Katalogbd., S. 38.

'™ zit. nach Busch 1978, S. 322.

'73 Schiller gibt aber gleichzeitig zu bedenken, daf es sich bei den Begriffen Elegie, Idylle und Satire
nicht um fest definierte Gattungen handelt, sondern um Empfindungsweisen, die nicht eindeutig voneinander
zu trennen sind und sich gleichermaBen vermischen konnen. Busch 1978, S. 323.

176 Ausst. Kat. Stuttgart 1993, Aufsatzbd., S. 189.
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Kiinstler hat den Stoff fiir den Geschmack zu liefern nicht den Geschmack selbst
auseinanderzusetzen"'’’. Insbesondere lehnte er vor allem politische Implikationen in der
Kunst vehement ab'’®. Man kann wohl Schillers poetologisches Konzept auf Genellis
Werke anwenden, aber man kann nicht soweit gehen zu sagen, er habe seine Werke
dezidiert nach diesen Pramissen entworfen. Zumal der mit ihm eng befreundete Komponist
Peter Cornelius in einem Nachruf auf Genelli schrieb, er sei kein Kiinstler gewesen, der
nach einer kiinstlerischen Arbeit einen "dsthetischen Leitartikel" seines Wirkens
entrollte!”. Es fehlen die Anhaltspunkte, um zu sagen, ob Genelli Schillers "naiv und
sentimentalisch" aktiv und konsequent im Produktionsprozel3 auf sein Werk anwendete
oder ob es sich letztlich um die Anwendung des Versohnungskonzeptes als Substrat

handelte.
Die Kunst der Arabeske bei Genelli

Das vorliegende Gemilde "Herkules und Omphale" sowie das vorher besprochene
Gemilde "Bacchus unter den Musen" weisen Bildfelder auf, die mit Arabesken ausgefiillt
sind. Auch bei anderen Werken Genellis ist die Verwendung von Arabesken festzustellen.
Die Kunstform der Arabeske hat im frithen 19. Jahrhundert durch die Poetik Friedrich
Schlegels die Qualitit einer &dsthetischen Idee erreicht, die der klassizistischen Auffassung
von der Arabeske diametral gegeniiberstand. Als Genelli aus Rom nach Deutschland
zuriickkehrte, um die Freskierung des Romischen Hauses mit oben genannten Werken
auszufiihren, standen die unterschiedlichen Positionen in der dsthetischen Debatte um die
Bedeutung der Arabeske auch von kiinstlerischer Seite her ldngst fest. So hatte Philipp
Otto Runge in seinem Zyklus der "Zeiten" die von der Frithromantik geprigten
Vorstellungen von der Arabeske in sein Werk aufgenommen. Da die Arabeske auch in
Genellis Werk Eingang gefunden hat, soll danach gefragt werden, welche Bedeutung sie in

seinem Oeuvre einnahm.

Arabesken tauchen neben den beiden oben angefiihrten Gemélden nur noch auf wenigen
anderen Werken auf. In derselben kompositorischen Anlage wie bei "Herkules und
Omphale" waren Pilaster mit Arabeskenfiillungen geplant, die das Bild "Josephs
Triumphzug" seitlich rahmen sollten. Die Gesamtkomposition mit architektonischer
Rahmung kam jedoch nicht zustande, es ist nur eine fotografische Abbildung des

Mittelbildes erhalten, und in dem Stichwerk "Satura" eine der beiden Pilasterdekorationen

177 Bertha Held an Lionel von Donop, 29.1.1875, J 109, UB Leipzig.
178 Genelli an Moritz von Schwind, Miinchen 5.7.1843, B 309, UB Leipzig.
17 Cornelius 1869, S. 803.
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mit einem Medaillon in der Mitte, das einen Ochsenkarren mit Getreidegarben zeigt und
somit auf das Hauptbild Bezug nimmt (Abb. 103). Arabeske und Medaillon sind hier, wie
bei "Herkules und Omphale", durch die Rahmung, die das Medaillon umgibt, klar

voneinander getrennt.

In dem Stichwerk "Satura" sind unter dem Titel "Entwiirfe zu Ornamenten" noch
weitere  Arabeskenentwiirfe Genellis abgebildet. Neben einem Abschnitt der
Arabeskenrahmung fiir "Bacchus unter den Musen" und der eben genannten Pilasterfiillung
sind vier Zwickelentwiirfe (Abb 104, 105) und ein hochrechteckiger Entwurf abgebildet,
die wurspriinglich in Zusammenhang mit dem Entwurf zur Dekoration einer
Schlafzimmerdecke standen, der die "Mysterien der Nacht" zum Thema gehabt hiitte'™.
Die Erkldarungen zu den vier Eckentwiirfen sind in der "Satura" aufgefiihrt. Es ist der
"junge Morgen, der thautriefend emporschwebt, ... die erwachende Blumenwelt: aus den
Kelchen schliipfen tagesliistern die Elfchen hervor und geniessen mit Liebesinbrunst das
Dasein, ... Hesperus, der die Miiden in Schlummer bringt, und ... die Nachtviole, die
andichtig den Sternen entgegen duftet."'®' Im Gegensatz zu der Trennung von Arabeske
und Figur bei "Herkules und Omphale" und dem Entwurf fiir "Josephs Triumphzug", findet
hier zumindest bei zwei Entwiirfen schon eher eine Verschmelzung beider Elemente statt.
Aus dem mittleren Blatt der sich zu beiden Seiten symmetrisch entwickelnden
Akanthusranke wachsen die Figuren der Nachtviole und der zwei kleinen Elfen hervor.
Doch bei den Entwiirfen fiir "Hesperus" und den "Morgen" ist festzustellen, dafl diese
Figuren keineswegs mit den Akanthusranken verschmolzen sind, sondern vollig

eigenstindig vor ihnen schweben.

Ein weiteres Werk, das Arabesken aufweist, und in der Mappe "Satura" aufgefiihrt ist,
ist der Entwurf fiir eine Briefkastendekoration (Abb. 106). In der Beschreibung heift es:
"Zu beiden Seiten des sdulenartigen Candelabers, der eine Flamme, das Symbol der Liebe

und Freundschaft trigt, entwickelt sich ein reiches und schongeschwungenes Akanthus-

80 Das eigenhindige Verzeichnis der romischen Werke fiihrt eine Deckenkomposition fiir ein
Schlafzimmer mit den "Mysterien der Nacht" auf (DTE V/91, 753f.). Ein Brief Genellis an Morelli gibt tiber
den Inhalt der Komposition AufschluB. Es sollte in mehrere Felder unterteilt sein. Das mittlere sollte
"Gottvater auf den Fliigeln der Nacht einherschwebend iiber Alles wachend" enthalten (Genelli an Giovanni
Morelli, Miinchen, 2.9.1840, B 238, UB Leipzig.). Aus diesem Entwurf entwickelte Genelli 1862 fiir die
GroBherzogin von Weimar das Gemilde "Jupiter der wie auf den Fliigeln der Nacht in Begleitung des Eros
auf Liebesabentheuer einherschwebt" (Genelli an Karl Rahl, Weimar, 26.12.1862, B 137, UB Leipzig. Abb.
10). Die Einfassung hitte ein Zodiakus gebildet. Fiir andere Bildfelder waren Hexen und Teufel geplant, die
mit den Leidenschaften der Menschen ihren Spuk treiben. Als Pendant dazu wiren auch die Traume heiliger
Menschen aufgefiihrt worden. Weiter waren sowohl der unruhige Schlaf von Menschen mit schlechtem
Gewissen als auch die schlafende Unschuld mit Schutzengeln geplant. Die Tier- und Pflanzenwelt kiime in
Arabesken vor. Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 2.9.1840, B 238, UB Leipzig.

131 Satura 1871, Erkldarungen zu den Tafeln 20-23.
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Ornament. Die Tauben in dem Gewinde desselben erscheinen als die klugen
Vermittlerinnen zirtlicher Botschaft; der einen reicht ein Erosknabe zur Rechten einen

sorgfiltig geschlossenen Brief, der andern der Knabe zur Linken eine Rose."'*?

Arabesken finden sich auch auf zwei Titelblittern zu radierten Bildzyklen Genellis. Das
Titelblatt zum Zyklus "Aus dem Leben eines Wiistlings" zeigt zwei grole Akanthusranken,
die sich kreisférmig eingerollt haben, und die rechts und links des Spruchbandes, das sich
im Zentrum der Komposition befindet, angeordnet sind (Abb. 51). Innerhalb jeder
Akanthusranke sitzt eine zur Mitte gewendete Figur. Die identische zeichnerische und
kompositorische Konzeption der Arabesken, mit jeweils einer Figur innerhalb der
kreisformigen Akanthusranken, zeigt ein Bleistiftentwurf zu einem "Theatervorhang"
(Abb. 8). Fiir das ausgefiihrte Gemilde wurden die Arabesken jedoch weggelassen. Ein
weiteres Titelblatt mit Arabesken zeigt ein in Feder auf Pergamin ausgefiihrter Entwurf fiir
eine illustrierte Ausgabe des Homer mit der Ilias und der Odyssee (Abb. 50). Die
Akanthusranken, die dieselbe Gestalt haben wie auf dem Titelblatt zum "Wiistling",
entwickeln sich von der Bildmitte aus und hinterfangen die weiblichen Personifikationen

der Ilias und der Odyssee.

Im Klassizismus wurde die Arabeske als eine Form der Ornamentik begriffen, die
beispielhaft von Raffael in den Loggien im Damasushof im Vatikan ausgefiihrt wurde. In
Goethes Hierarchie der Kunstgattungen hatte die Arabeske eine untergeordnete Stellung
inne. Sie hatte die niitzliche Funktion, als Wandschmuck zu dienen und "der bessern Kunst
gleichsam zum Rahmen dienen"'®*. Nachdem die Arabeske den Stellenwert einer bloBen
Ornamentform mit rahmender Funktion hatte, bei dem das Dekorative im Vordergrund
steht, also als dekoratives Mittel galt, kam ihr nicht der Anspruch zu, als "wahre" Kunst
gelten zu konnen. Karl Philipp Moritz warnte bei der ausfiihrlichen Beschreibung der
Arabeske vor allem vor deren Uberbewertung: "Vieles aber ist blos ein Werk der Laune,
wo schlechterdings keine Ausdeutung weiter moglich ist, sondern die muthwilligen Spiele
der Fantasie sich blos um sich selber drehen."'** Moritz erkannte damit auch den Charakter
des Phantastischen, der der Arabeske innewohnt, worauf Friedrich Schlegel aufbaute, als er
die Arabeske zum Schliisselbegriff seiner Poetik erhob. Es sah in ihr die Dimension des
"freien Spiels der Phantasie" und bezeichnete sie als "witzige Spielgemilde". Sie

ermoglichte als romantische Idealform der Poesie die Vermischung der Gattungen und

132 Satura 1871, Erkldarung zur Tafel 1.

183 Zit. nach Biittner 1999, S. 79.

184 Karl Philipp Moritz: Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente, Berlin 1793, S. 28, zit. nach Busch
1985, S. 47.
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erlaubte, "die unendliche Fiille in der unendlichen Einheit" zu erahnen'®. Die Arabeske
wurde damit fiir Schlegel zum Inbegriff der hochsten Form der Poesie'*’. Philipp Otto
Runge vollzog dann den Schritt von der Integration der #sthetischen Theorie in das
Kunstwerk. In den "Zeiten" hat die Arabeske den Doppelcharakter von Ornament und
transzendentaler Qualitit'®’. Doch der Euphorie fiir die Arabeske folgte bald die Kritik.
Friedrich Schlegel bezeichnete in einer Neufassung der "Geméldebriefe" von 1823 Runges
Kunst als Irrweg, der zeige, "wohin es fiihrt, wenn man blofle Natur-Hieroglyphen malen
will, losgelassen von aller geschichtlichen und geheiligten Uberlieferung, welche nun
einmal fiir den Kiinstler den festen miitterlichen Boden bildet, den er nie ohne Gefahr und
ohne unersetzlichen Nachteil verlassen darf."'"®® Die Arabeske biite daraufhin vieles von

ihrem metaphysischen Verweischarakter ein'®.

Die Auffassung vom ornamentalen Beiwerk erfihrt die Arabeske bei Genelli. Als sich
das Gemaélde "Herkules und Omphale" noch im Entstehungsprozel3 befand, unterrichtete er

Rabhl iiber den Fortgang der Arbeiten:

"erst jetzt habe ich den Umrifl meines Hercules u Omphale auf Leinwand iibetragen, freilich
sind es einige neunzig Figuren, ohne die dummen Arabesken und andern Lumpereien"'*".

Die Arabesken spielen den Figuren gegeniiber eine untergeordnete Rolle und wurden
vom Kiinstler eher als zusitzliches, vor allem arbeitsintensives Beiwerk aufgefalt.
AufschluBreich ist auch das Verhiltnis der Arabeske zu den ebenfalls im Pilaster
enthaltenen figiirlichen Darstellungen. Es findet ndmlich keine Vermischung beider
Gattungen statt, sondern sie sind durch den Rahmen des Medaillons streng voneinander
getrennt. Fiir Peter Cornelius hatte dagegen in den Entwiirfen fiir die Loggiendekorationen
der Pinakothek in Miinchen die Verschrinkung von Bild und Rahmen durch die Arabeske
die entscheidende Rolle gespielt. Genelli nimmt zwar auch erkldrendes Bildwerk in den
Rahmen auf, trennt dieses aber durch zusitzliche Rahmen von den Arabesken. Dasselbe
Prinzip von in der Pilasterrahmung enthaltenem bildlichem Beiwerk und davon getrennten

Arabesken war fiir das Bild "Josephs Triumphzug" geplant.

' Biittner 1999, S. 80.

'8 ebd.

187 ebd.

138 PFriedrich Schlegel: Dritter Nachtrag alter Gemélde", zit. nach Hilmar Frank: Arabeske, Chiffre,
Hieroglyphe. Zwischen unendlicher Deutung und Sinnverlust. in: Ernste Spiele. Der Geist der Romantik in
der deutschen Kunst. 1790-1990. AK Miinchen 1995, S. 601-607, hier S. 604.

"% ebd., S. 605

1% Genelli an Rahl, Weimar, 29.12.1860, B 124, UB Leipzig.
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Einen weiteren Hinweis auf das Verhiltnis zwischen Arabeske und figiirlichem Bild
geben Genellis Vorschlidge fiir die Ausfithrung des Deckenfreskos "Bacchus unter den

Musen" fiir Hermann Hértel. Genelli schrieb seinem Auftraggeber iiber die Entwiirfe:

"Um den Bacchus der sich sehr verdndert hat, habe ich breite Arabesken angebracht damit
das Bild ziemlich klein ausfillt, sie konnen auch noch breiter werden wenn es Thnen recht
diinkt damit das Bild noch untergeordneter werde — nur wiinsche ich, daf§ die Figuren in den
Bogen nicht zu winzig klein ausvielen und eine anstindige GroBe behielten da ich nicht
einsehe wie sie driicken sollten""".

Hirtel wiinschte allem Anschein nach, dafl das Mittelbild des Deckenfreskos nicht zu
groB} sein sollte und damit auf den Betrachter eine nicht zu dominierende Wirkung ausiibe.
Der zynische Unterton, mit dem Genelli antwortet, gibt seinen Unwillen dariiber preis, daf}
das figiirliche Bild gegeniiber den Arabesken womdglich noch mehr zuriickzutreten habe.
Die Befiirchtung, die Figuren konnten zu sehr an Bedeutung verlieren, 146t darauf
schlieBen, daB er Goethes Meinung von dem geringeren Stellenwert der Arabeske
gegeniiber dem Kunstwerk teilt. Auch der Vorschlag, die Breite der Arabesken beliebig zu
dndern, gibt dariiber Aufschluf3, da er der Arabeske rahmende Funktion zuspricht. Er sah
in den Arabesken den ornamentalen Rahmen, der das Mittelbild dekorativ umgeben sollte
und billigte ihr nicht die Funktion zu, den Inhalt des Bildes zu transportieren oder gar auf

eine transzendente Qualitdt hinzuweisen.

Mit dem Entwurf der Briefkastendekoration hat Genelli eventuell die Auffassung vom
Zweck der Ornamentik bei Friedrich Theodor Vischer rezipiert, dessen Schrift zur
Asthetik, "Kritische Ginge", in Besitz Genellis war'?2,  Nach Vischer, dessen
posthegelianische Asthetik zu den bedeutendsten Asthetiken der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts zihlte, bildete das Ornament die Uberleitung vom autonomen, zweckfreien
Kunstwerk zum zweckgebundenen Gegenstand193 . Genellis einzige eigenstindige
Zeichnung eines im engsten Sinne zweckgebundenen Gegenstands ist die des Briefkastens,
der von reicher Ornamentik umgeben ist. Die Zeichnung steht fiir die Vermittlung von
Liebesbotschaften, wie aus dem Kommentar in "Satura" hervorgeht. Dieser Entwurf
konnte Vischers Auffassung von Ornamentik beinhalten, da die Arabeske hier eine
Zeichnung, die eine Idee transportiert, mit einem sdchlichen Gegenstand verbindet. Es
stellt sich an dieser Stelle die Frage, ob hier die von der Romantik zugesprochene
Eigenschaft der Arabeske eine Rolle spielt, ein Beziehungsgeflecht spielerisch miteinander

zu verbinden. Tatsédchlich werden hier, mehr als auf den anderen Zeichnungen Genellis,

9! Genelli an Hermann Hiirtel, Dresden, 20.7.1832, B 79, UB Leipzig.
2 F 13, UB Leipzig.
193 Kroll, Frank-Lothar: Das Ornament in der Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts. Hildesheim 1987, S. 28.
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die Figuren und Gegenstiinde, die die Liebesbotschaft symbolisieren, durch die Arabeske
verbunden. Doch aus der Zeichnung selbst geht hervor, dal eine leichte und spielerische
Vermischung der Elemente nicht stattfindet. Die Eroten und die Akanthusranke stehen
vielmehr eigenstindig nebeneinander, so dafl auch hier eine vorwiegend ornamentale

Auffassung der Arabeske naheliegt.

Genellis Ablehnung der Bewertung der Arabeske als metaphysisches Konzept zeigt
letztlich eine drastische Karikatur auf Wilhelm von Kaulbach, die kompositorisch auf
Runges Kupferstich "Der Morgen" zuriickgeht. Kaulbach steht balancierend auf einem
Podest, das mittels einer Winde in die Hohe geschraubt wird (Abb 109). Die Winde wird
von vier Rezensenten bedient, die erbarmungslos von einer Harpyie mit der Peitsche
angetrieben werden. Auf halber Hohe des Schraubstockes blasen vier auf Wolken stehende
Personifikationen des Ruhmes Kaulbach auf der Fanfare den Ruhm — allerdings mit dem
GesiB'™". Kaulbach erscheint an der Stelle der drei auf der Lilienbliite schwebenden
Kinder und ahmt deren tédnzelnden Schritt nach. Die vier Fama-Figuren setzte Genelli an
die Stelle der vier Kinder, die auf den gebogenen Lilienbliitenstengeln sitzen und von
denen eines auf der Doppelflote spielt (Abb. 126). Die Karikatur beinhaltet somit den Spott
auf Kaulbach, der sich von der Kunstkritik feiern 148t, als auch die Ablehnung des
metaphysischen Konzeptes Runges, der die Arabeske als Inbegriff der romantischen Poesie

in der Kunst etablierte.

2. Theatervorhang

Entstehungsprozefs: Der erste Entwurf fiir einen Theatervorhang entstand 1839 auf
Anfrage Gottfried Sempers fiir das neue Schauspielhaus in Dresden. Semper schlug fiir die
formale Gestaltung einen gerade herabhingenden Teppich vor, mit einem viereckigen
Hauptbild in der Mitte, umgeben von Arabesken und Vignetten nach dem Vorbild der

"Raphaelischen Tapeten"'*’

. Fur das Hauptbild sollte ein Gegenstand aus Goethes
Dichtungen gewéhlt werden, da Semper in Goethe den einzigen Dichter seiner Zeit sah,
der "die alten Mythologien, die Ideale neuer Zustinde zu pflegen und neue Gestalten zu
bilden verstand"'*. Sempers Vorschlag lautete auf eine Szene aus Faust II, die

Phantasmagorie, die mythische Verméhlung von Faust und Helena, ergéinzt durch einen

194 Vgl. Rudolf Oldenburg: Genelli und Kaulbach. in: Kunst und Kiinstler, Jg. 18, 1920, S. 459-464. Das
Motiv der Fama, die sich die Fanfare ans Gesil3 hélt, hat bereits Joseph Anton Koch in einer Karikatur auf
den romischen Mézen Lord Bristol (um 1800/10) verwendet. Vgl. Ausst. Kat. Niirnberg 1991, S. 492ff. m.
Abb.

195 Gottfried Semper an Genelli, 26.12.1839, SBPK Berlin.
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Chor, der mit "Charakteren aus altem und neuen Drama zu besetzen" sei'”’. Der Auftrag
fiir das Dresdner Schauspielhaus ging nicht an Genelli, sondern an Bendemann. Obwohl
Genelli an der Idee festhielt, seinen Theatervorhang zu realisieren, bot sich ihm erst 1864
die Moglichkeit, seine Entwiirfe grofiformatig auszufithren - jedoch nicht als
Biihnenvorhang, sondern als C)lgeméilde, das er 1866 vollendete (Abb. 6). Graf Schack
erteilte ihm den Auftrag, den Entwurf, den er zwischenzeitlich auch in Aquarell ausgefiihrt
hat, in Ol zu malen. Genelli folgte nicht nur in der Gesamtanlage Sempers urspriinglichen
Vorgaben, er iibernahm auch die Idee, alte und neue Dichtung miteinander zu

198
verschmelzen'®®,

Der "Theatervorhang" hat eine dhnliche Genese erfahren wie die Gemilde "Bacchus
unter den Musen" und "Herkules und Omphale". Die urspriingliche Zweckbestimmung des
Entwurfs erfiillte sich nicht, doch Genelli behielt den einmal gefundenen Entwurf bei und
verfolgte unbeirrbar das Ziel, die Idee wieder einer groformatigen Ausfithrung
zuzufithren. Wie weiter oben bereits festgestellt wurde, dominierte auch hier die Idee, die
inventio, vor der Wahl des medialen Mittels. Im Falle des Theatervorhangs, der zu einem
Olgemilde wurde, ist die Anderung des Verwendungszweckes noch groBer als bei den
urspriinglich geplanten Fresken zu Bacchus und Herkules. Denn die Aufgabe, die Genelli
an die Gestaltung eines Theatervorhanges stellte, ndmlich den Bezug zum Theater
herzustellen, ist hinfillig geworden und scheint im Kontext einer Privatgalerie sinnlos.

Doch nach dem Verstindnis des autonomen Kunstwerks ist dieses von der

19 ebd.

7 ebd.

1% Schon vor Sempers Anfrage hatte sich Genelli um die Ausfiithrung eines Theatervorhangs in Dresden
beworben. Als Vorschlag hatte er das Thema "Bacchus unter den Musen" eingereicht, das zunichst gute
Aussichten auf Erfolg zu haben schien (Ernst Hihnel an Genelli, Dresden, 10.1.1839, C 106, UB Leipzig.).
Doch kurz darauf argumentierte Genelli gegen die Darstellung "Bacchus unter den Musen" als Thema fiir ein
"antikes Theater", d.h. fiir ein Schauspiel-, kein Opernhaus (Genelli an Ernst Hahnel, Miinchen, 18.1.1839, B
161, UB Leipzig.). Die Anfrage Sempers datiert knapp ein Jahr spéter, vom 26.12.1839. Schon zu Beginn des
Jahres 1840 wurde der Auftrag aus Dresden offiziell aus Zeitgriinden abgesagt (Liitticher an Genelli,
Dresden, 27.1.1840, C 186, UB Leipzig.). Genelli hatte wohl sechs Wochen Arbeitszeit veranschlagt, ob bis
zur Fertigstellung der Entwiirfe oder bis zur Vollendung des Vorhangs ist leider nicht ersichtlich: "Den
Herren vom Theaterbau scheint fiir eine so schwierige Aufgabe die Zeit von 6 Wochen zu lang — mir noch zu
gering!" (Genelli an Ernst Hihnel, Miinchen, 12.2.1840, B 168, UB Leipzig.). Der wirkliche Grund fiir die
Ablehnung Genellis lag jedoch, so Ernst Hidhnel, in der Antipathie, die Ludwig Tieck der Familie Genelli
entgegenbrachte (Ernst Hihnel an Genelli, 1840, C 108, UB Leipzig.). Im Herbst 1851 griff Genelli auf eine
Komposition zum Theatervorhang zuriick, den er nur noch kolorieren brauchte (Genelli an Giovanni Morelli,
Miinchen, 3.10. 1851, B 288, UB Leipzig.) und den er im Sommer 1853 dem Miinchner Hoftheater anbot
(Genelli an Dingelstedt, 18.7.1853, UB Leipzig). Dieser Entwurf verweist schon auf das Thema des spiteren
Olgemiildes: "denn die Leidenschaften sind es die man auf der Biihne dargestellt sieht — aber nicht bloB diese
sondern auch die Tugenden der Menschen erblicken wir hier". (Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 3.10.
1851, B 288, UB Leipzig.) Aufgrund der im Werk und den Quellen nachvollziehbaren Vorgehensweise, auf
einmal gefundene Entwiirfe selbst Jahrzehnte spiter wieder zuriickzugreifen, kann man davon ausgehen, daf3
der fiir Semper gedachte Entwurf auch fiir das Miinchner Hoftheater und fiir Graf Schack beibehalten wurde.
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Zweckbestimmung unabhiéingig zu sehen, so dal unter dem Aspekt der Autonomie der

"Theatervorhang" auch ohne Theater existieren kann.

Ikonographie: Im Mittelfeld teilt ein Spruchband das Bild in eine obere und untere
Zone. Im oberen Feld schwebt Hemera, die lichtspendende Mutter der Tugenden, iiber
ihren Tochtern Hoffnung, Glaube, Liebe, MidBigung, Stirke, Gerechtigkeit und Weisheit.
Hemera symbolisiert die erhebende Macht der dramatischen Kunst'””. Unter dem
Spruchband breitet die Personifikation der Nacht ihre dunklen Fliigel iiber ihre Tochter, die
Todsiinden, aus: Vollerei, Geiz, Trigheit, Wollust, Neid, Stolz und Zorn. Zwei gefliigelte
Gestalten, Fatum (Schicksal) links und Nemesis (Vergeltung) rechts, bilden die
Verbindung zwischen Tag und Nacht, stellen das Gleichgewicht zwischen Leidenschaften
und Tugenden her. Sie bestimmen die Geschicke der Menschen und iiben — mit dem Greif
als Vollstrecker — Vergeltung fiir das menschliche Tun. Auf dem von zwei Genien

getragenen Spruchband liest der Betrachter die Erkldrung des Dargestellten:

"Der Leidenschaften wiistes Heer, / dem Schof der alten Nacht entstammt, / die stille Schar
der Tugenden, / vom Licht geboren, lichtumflammt, / der Nemesis, des Fatums Walten, / ihr
schaut hier in Traumgestalten."

Die Bordiiren rechts und links des Hauptbildes sind mit Medaillons und Trophien
ausgefiillt und werden von Efeubéndern eingerahmt. Die Bordiire links zeigt im Medaillon
die Genien der Schauspielkunst und der Natur. Dariiber sind die Insignien der koniglichen
und pépstlichen Macht dargestellt, darunter befinden sich verschiedene Musikinstrumente.
Im Medaillon der rechten Bordiire sind Scherz und Ernst dargestellt. Die Trophden im
oberen Bildfeld bezeichnen mit Dreizack, Schild, Léwenfell, Fiillhorn und Thyrsosstab die
Welt der antiken Helden, im unteren Bildfeld symbolisieren Panzer, Fahne und Hellebarde
die Welt des mittelalterlichen Rittertums. Der untere Abschlufl des Vorhanges wird aus
zwei, die ganze Breite einnehmenden Streifen gebildet. Der obere Streifen zeigt einen

Schauspielerzug, den Genelli dem Don Quijote als literarische Vorlage entnahm”.

" DTE IX/ 53, 164.

% Cervantes Roman zihlt zu den Biichern, die ihn wesentlich gepriigt haben: "Dieser meiner Mutter,
meinem Oheim dem Architekten Genelli, der Bibel, dem Don Quixote und den Gesidngen Homer's habe ich
das etwaige Gute, was an mir als Kiinstler und Mensch ist, zu danken." (Genelli 1860.) Nach den
Ilustrationen Daniel Chodowieckis zur Don Quijote-Ubersetzung von Friedrich Bertuch von 1780, die auch
Goethe schitzte, fand der Don Quijote breitere Beachtung in der deutschen Kunst und die Briider Schlegel,
Novalis und Schelling bezogen Cervantes in ihre Asthetik mit ein. Vor allem Friedrich Schlegels
Uberlegungen zur romantischen Asthetik fiihrten zur Neubewertung des Don Quijote (Hartau, Johannes: Don
Quijote in der Kunst. Wandlungen einer Symbolfigur, Berlin 1987, S. 117). In der Neubewertung des
Romans als eigentliche Kunstform des biirgerlichen Zeitalters wurde dem Don Quijote ein eigener Platz
eingerdumt. Die Don Quijote-Ubersetzung Ludwig Tiecks von 1799/1801 spiegelte den Geist des
"romantischen Kunstwerks" wieder, die mit der Mischung von erhabenen und grotesken Elementen Friedrich
Schlegels Ablehnung des Vollkommenheitsideals der Antike entsprach. (Hartau 1987, S. 119) Eingebunden
in die romantische Asthetik wurden vor allem die Aspekte von Liebe, Ritterlichkeit und idealistischem
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Cervantes Roman zufolge sind die Schauspieler in ihrem Kostiim unterwegs, um in einer
kleinen Stadt ein Stiick iiber die "Hofhaltung des Todes" aufzufiihren. Genellis eigenen
Erklarungen zufolge handelt es sich um (v.l.n.r.): Komdédianten, Teufel, Tod zu Pferd,
Ritter, Engel, Kaiser, Papageno, Tdnzerinnen, die Blumen pfliickende Ophelia. Eine
gestrauchelte Konigin, Don Juan, Leporello. Othello geht einem Karren voran, auf dem
Falstaff sitzt, ihm folgen Don Quijote, Sancho Mephisto und Faust. Den Schluf} bilden die
Jungfrau von Orleans, Saladin und Nathan. Genelli zeigt die Schauspieler als wandernde
Komodianten, die in den "ersten Zeiten der dramatischen Kunst" von Ort zu Ort zogen,
ohne die Kostiime abzulegen™'. Er zeigt die Hauptfiguren dramatischer Werke, die den
Kampf zwischen den Michten des Lichts und der Finsternis reprisentieren sollen. Ein
schmales Wellenband, ein breiter Médander und herabhingende Quasten imitieren den

stofflichen Abschluf3 des teppichartigen Vorhangs.

Genelli hat das Gemilde so konzipiert, als ob es sich tatsdchlich um einen
Theatervorhang handelt, der die Theaterbiihne gegen das Publikum abschliet. Er fiihrt
dem Zuschauer vor Augen, welche Michte das Drama beherrschen, das im Theater
aufgefithrt wird. Die Darstellungen auf einem Theatervorhang mufiten fiir Genelli

unbedingten Bezug zur Biihne haben®”. Um einen "sinnreich erfundenen Theatervorhang"

Enthusiasmus im Don Quijote vom Publikum gefeiert. (Hartau 1987, S. 120) Die Nazarener entdeckten den
Don Quijote als bildnerischen Stoff und darin ihre Ideale vom christlichen Mittelalter und iibertrugen es ins
Altdeutsch-Volkstiimliche. (Hartau 1987, S. 123) Genelli kam vermutlich in Rom durch Joseph Anton Koch
in Berithrung mit dem Roman Cervantes'. Kochs Begeisterung fiir literarische Werke, z.B. Homers, Dantes
und Shakespeares, erstreckte sich auch auf Cervantes. Als Bildgegenstand hat Koch Don Quijote jedoch nur
einmal verwendet, eingebettet als Staffagefigur in eine Ideallandschaft von 1825 (Landschaft bei Olevano mit
Don Quijote, um 1825, zerstort). Die Don Quijote-Bilder der Deutschromer Hieronymus Hess und Christian
Lotsch zeigen mit episch-sentimentalen und auch religiosen Momenten nazarenische Einfliisse.
Vorherrschend waren aber vor allem die satirischen Elemente, die Hess zum Zweck der Kunstkritik und zur
Verkiindung kiinstlerischer Narrenfreiheit einsetzte. Die Figur des Don Quijote gewann aufgrund der
Neudefinition des Kiinstlers als Idealist Popularitét unter den Kiinstlern, die sich mit dem idealistischen und
individuellen Gehalt der Figur identifizierten. (Hartau 1987, S. 145) Der Tenor des einsamen Kiinstler-
Helden, der dem Don Quijote scheinbar zugesprochen wurde (Hartau,1987, S. 124), kam Genellis
Selbstreflexion als einzelner Verfechter der wahren Kunstauffassung vermutlich sehr entgegen. Genellis
Begeisterung fiir die Abenteuer Don Quijotes muf3 ebenfalls in seiner romischen Zeit entstanden sein, da er
seine eigenen dort erlebten Abenteuer "Don Quixotjaden" zu nennen pflegte (Genelli an Giovanni Morelli,
Miinchen, 23.9.1842, B 253, UB Leipzig.). Abgesehen von dem Schauspielerzug schuf Genelli nur eine
weitere Komposition zum Don Quijote, einen "kolossalen Kopf des Don Quixote", der in Besitz Giovanni
Morellis gelangte. Beschreibung aus dem Kunst-Blatt, hrsg. von Ludwig Schorn, 20, 1839, Nr. 46, S. 181:
"Ein kolossaler Kopf des Don Quixote mit schwarzer Kreide auf graues Papier, die Hohe etwa 16 Zoll. (...)
Der erste Eindruck, den das Gesammtbild macht, ist der, daf3 hier ein fremdartiges, fast gespenstisches
Wesen erscheine, das in eine andere Welt gehort, das aus einer anderen Welt herkommt; eine Heldengestalt,
die in ruhiger Entwicklung, den erhabensten Eindruck machen miiite, die aber durch das Mifverhiltnis, in
dem sie sich mit der Umgebung fiihlt, durch den Sturm, der dadurch in ihr Inneres gekommen ist, zur
Triimmer, aber zur gewaltigen, staunenswerthen Triimmer geworden ist."

' DTE IX/53, 165.

292 Kurzzeitig hatte Genelli iiberlegt, einen Theatervorhang mit dem Thema "Bacchus unter den Musen"
auszustatten. Dieses Thema hitte insofern Bezug zum Theater gehabt, als die Entstehung des Dramas aus
dem Dionysoskult abgeleitet wurde. Die Idee wurde aber von Genelli selbst wieder verworfen, da er
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zu schaffen, mufBiten Elemente der Tragddie, Komodie, Tanz und Oper beriicksichtigt sein
und auch "Complimente auf die besten Talente, die auf das neuere Theater gewirkt haben
mit angebracht sein."*”. So zeigt er im Hauptbild anhand antiker Personifikationen die
allgemeinen Michte von Gut und Bose, die das Leben beherrschen und in den seitlichen
Pilastern werden die Bereiche vorgefiihrt, die fiir das Theater die wichtigsten Hauptthemen
sind: Geistliche und weltliche Macht, antike Mythologie, mittelalterliches Epos, die Musik,
Scherz und Emst bzw. Komddie und Tragodie. Wie in einer Randbemerkung fiihrt Genelli
noch den Topos von Schauspiel und Natur an, der letztlich das grundlegende Thema jeder
bildenden Kunst beinhaltet und im Klassizismus von zentraler Bedeutung ist: die
Nachahmung der Natur. Mit dem Schauspielerzug wiirdigt er schliellich die groBen

Autoren, wie er es in oben zitiertem Brief forderte®®™.

Aus dem urspriinglich vorgesehenen Bestimmungsort des Theaters herausgelost und in
den Kontext einer Galerie versetzt, lasen die zeitgenossischen Betrachter noch weit mehr
heraus, als den alleinigen Bezug zur Theaterwelt. Der Bildhauer Friedrich Brugger sah das
Bild vor allem als "Darstellung der das Menschengeschlecht bewegenden Triebkrifte und
Wirkungen"*”. Der Kampf zwischen Nacht und Licht, zwischen Siinden und Tugenden
wird in "poetischer Verkldrung" durch den Schauspielerzug vorgefiihrt und soll dem
Betrachter wie ein Spiegel "zur Selbsterkenntnis und Liuterung" entgegengehalten werden,
so der Besitzer des Bildes, Graf Schack’®. Die Deutung des Bildes wurde vom Betrachter
im Umfeld der Privatgalerie auf allgemein philosophische Inhalte ausgeweitet, so daf} es
die urspriingliche Zweckbestimmung als Theatervorhang hinter sich lief und den Anspruch

eines autonomen Bildes in der Galerie vertrat.

befiirchtete, daB der Gegenstand vom Publikum, und zwar vom ungebildeten Teil des Publikums,
mi3verstanden werden konnte. "Der Bacchus unter den Musen mochte wohl nicht passend genug fiir ein
nicht antikes Theater sein, auch der Gegenstand den Meisten nicht geldufig genug — auch konnte der dicke
Bauch Silens unter dem Pobel zu allerlei Spiaflen verleiten". (Genelli an Ernst Hihnel, Miinchen, 18.1.1839,
B 161, UB Leipzig.) Mit dem richtigen Bezug zur Biihne argumentierte Genelli, als er den fiir Semper
geschaffenen Entwurf 1853 dem Intendanten des Miinchner Hoftheaters, Franz Dingelstedt, fiir die
Ausfithrung des dortigen Biithnenvorhangs anbot. Genelli behauptete, sein Vorhang sei fiir das Miinchner
Theater besser geeignet als die Kopie nach Guido Renis Aurora, die sich auf dem damaligen Bithnenvorhang
befand. Die Kopie nach Reni passe besser in eine Sternwarte als in ein Theater, denn "was haben Aurora,
Luzifer, Helio und die Horen ... fiir einen Bezug zur Biihne?" Genelli an Franz Dingelstedt, 18.7.1853,
Sammlung Taut, UB Leipzig.

2% Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 11.11.1839, B 230, UB Leipzig.

% Der Schauspielerzug zeigt eine ihnliche idealisierende Figurenauffassung wie der Bacchantenzug bei
"Herkules und Omphale". Genelli schilderte keinen satirischen Grundton oder ldft eine Verehrung des
Mittelalters durchscheinen. Der Schauspielerzug bot ihm vielmehr die Moglichkeit, die Vielfalt von
Charakteren literarisch legitimiert zu vereinen und in idealisierendem Stil darzustellen.

205 Friedrich Brugger an Genelli, Miinchen, 5.12.1866, C 64, UB Leipzig.

%% Schack 1891, S. 40.
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Nachahmung der Natur — "Nachahmung, Manier, Stil": In dem linken Medaillon stellte
Genelli die Genien der Schauspielkunst und der Natur in einer Umarmung dar. Zum
Grundsatz der klassizistischen Kunsttheorie gehorte die Nachahmung der schonen Natur,
um zur idealischen Darstellung zu gelangen. Es geniigte nicht mehr die Erfiillung der
aristotelischen These, dall das Wesen der Kunst in der reinen Nachahmung der Natur liege,
sondern nur die schone Natur sei nachzuahmen. Die alltigliche Natur sollte zur schénen
Natur gesteigert werden. Fiir die Kunstauffassung der Weimarer Klassik wurde
diesbeziiglich Goethes Aufsatz "Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil" von

27 {Uber die einfache Nachahmung eines Gegenstandes aus der

grundlegender Bedeutung
Natur und dem Erfassen des subjektiv Charakteristischen des Gegenstandes gelangt der
Kiinstler zur hochsten Stufe, zum Stil, wenn er auch das objektiv Charakteristische des
Gegenstandes erfait hat. Die bestindige Orientierung an der Natur bleibt dabei
grundlegende Voraussetzung. Trotz nachfolgender &dsthetischer Diskurse iiber das Wesen
der Nachahmung der Natur und den Begriff der Natur, v.a. in A. W. Schlegels Aufsatz
"Uber das Verhiltni der Schénen Kiinste zur Natur"**, blieben Goethes Ausfiihrungen
fir Genelli aktuel’. Das Studium der Natur blieb fiir Genelli immer als
Grundvoraussetzung bestehen, dies bezeugen die zahlreichen Studien nach der Natur, die
er fiir seine Werke anfertigte, als auch AuBerungen Genellis, aus denen hervorgeht, dal fiir
den Werkproze$ das Zeichnen nach der Natur unbedingt erforderlich war*'’. Er ging dabei
so vor, dal} er zuerst die Komposition bestimmte und dann den Gegenstand bzw. die Figur
nach der Natur studierte. Er blieb darauthin nicht beim Gegenstand, den er in der Natur
vorfand, stehen, sondern fiihrte ihn in der Zeichnung wieder der idealisierenden Form zu.
Ein Zeitgenosse Genellis bestitigte, dal dieser immer vom Schonheitssinn ausging, aber
auch immer wieder auf die Natur verwies’''. Die Natur blieb dem Kunstwerk dabei
eindeutig nachgeordnet. In einem Gesprich iiber franzosische Gartenanlagen sagte Genelli:

"Es ist die richtige Verbindung zwischen Kunst und Natur, und hier muf3 die Natur der

27 Goethes Werke, Bd. 12, 4. Aufl., Hamburg, 1960, S. 30-34.

*% Vgl. Frank, Hilmar: Ideal und Natur. Zur Selbstkritik der klassizistischen Kunstlehre in Schellings
Rede "Uber das Verhiltnis der bildenden Kiinste zu der Natur". in: Ausst. Kat. Stuttgart 1993, Aufsatzbd., S.
185-192.

209 Wie sehr Genelli Goethes Aufsatz "Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil" verinnerlicht hatte,
zeigt eine Anekdote aus Genellis Weimarer Zeit, also mehr als ein halbes Jahrhundert nach Publikation des
Aufsatzes. Ein Kiinstler in Weimar bezeichnete einen Akt Bonaventura Genellis als "manieriert" und schlof3
noch "stilisiert" an, woraufhin Genelli entgegnete: "Ja, was man bei den Kleinen "Manier" nennt, heiflit man
bei den GroBlen "Stil" (DTE IX/12,19). Die Anekdote ist gleichzeitig Zeugnis fiir das unerschiitterliche
kiinstlerische Selbstbewulitsein Genellis, der sich hier zu "den GroBSen" zihlt. Die Haltung geht auf das
Verstindnis des autonomen Kiinstlers zuriick, der unabhingig von materiellen Existenzfragen lebt und
arbeitet.

?1% Genelli an Karl Rahl, Weimar, 25.4.1865, B 153, UB Leipzig.

21 August Wittig an Caroline Genelli, 0.0., o. Dat., C 355, UB Leipzig.
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Kunst untergeordnet werden"?'2. Ausgehend von der Nachahmung der Natur ist die Suche
nach der Schonheit der Dinge aufs engste mit dem Streben nach dem hohen Stil verkniipft.
Nach Goethe mufl das Wesen der Dinge in der Natur, das objektiv Charakteristische,
erkannt werden, um den Stil zu erreichen. Dies sah Genelli bei der Betrachtung einer
zeitgenossischen Plastik erfiillt: "Das Werk ist aber jedenfalls auBerordentlich schon und
lebendig mit groBer Naturwahrheit und Styl zugleich modelliert..."*"* Zusammenfassend
146t sich sagen, da} die Suche nach der vollkommenen Form bei Genelli zur Stilisierung
als iibergreifendem Darstellungsprinzip fithrte. Von der unmittelbar wahrgenommenen
Erscheinung in der Natur entfernte er sich durch die Suche nach der zu Grunde liegenden
allgemeinen Form. Mit der stilisierenden Bearbeitung des Wahrgenommenen strebte
Genelli nach der endgiiltigen, vollkommenen Wiedergabe der idealen Form. Die
Stilisierung hat zur Folge, dal die Figuren keine Individualitit im Ausdruck oder der
Bewegung haben, sondern Verkodrperung eines stilisierten Typus sind. Der Schritt von der
Negation individueller Charakterisierung hin zur Typisierung oder auch Schematisierung
der Figuren ist nicht weit. Einmal gefundene Personentypen setzte Genelli wie Muster an
verschiedenen Stellen in seinem Oeuvre ein, so dal} sich nicht nur Gesichtstypen, sondern
ganze Figuren wiederholten. Dem dadurch leicht entstehenden Eindruck von Konformitét,

214, versuchte Genelli

der von zeitgendssischen Kiinstlern und Kritikern beméngelt wurde
durch vielfiltige Haltungen und Stellungen entgegenzuwirken. Denn gleichzeitig zur
Forderung nach einer einheitlichen Formensprache mufite der Kiinstler Monotonie

vermeiden, indem er ihr durch Vielfalt entgegenwirkte.

3. Homer den Griechen seine Gesinge vortragend,
Apoll die Trauernden durch Gesang trostend,

Asop den phrygischen Hirten seine Fabeln erziihlend,
Sappho vor griechischen Frauen singend,

Eros am Feldbrunnen vor Nymphen singend

Mit den Blittern "Homer den Griechen seine Gesédnge vortragend" (Abb. 13), "Apoll
die Trauernden durch Gesang trostend"*'> (Abb. 12), "Aesop den phrygischen Hirten seine
Fabeln erziéhlend" (Abb. 14), "Sappho vor griechischen Frauen singend”216 (Abb. 15), und

212 Bertha Held an Lionel von Donop, Miinchen 29.1.1875, J 109, UB Leipzig.

213 Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 1.1.1852, B 290, UB Leipzig.

% Riegel 1877, S. 166.

215 Variante: "Apoll unter den Hirten", Museum der bildenden Kiinste zu Leipzig, Karton-Inv. 76, Abb.
11

216 alle Blitter 1859 fiir Baron Sina in Wien geschaffen. Ehem. Berlin, Nationalgalerie, Kriegsverlust
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"Eros am Feldbrunnen vor Nymphen singend" (Abb. 16) schuf Genelli eine
kompositorisch und inhaltlich zusammengehorige Reihe, die programmatisch auf die
prominenten Vorbilder "Homer singt den Griechen" (1796) von Asmus Jakob Carstens und
"Apoll unter den Hirten" (1806) von Gottlieb Schick zuriickgriff. Wie in den meisten
Fillen, hatte Genelli auch hier schon Entwiirfe in seiner rémischen Zeit geschaffen, die er

mehrfach wiederholte.

Jedem dieser Blitter liegt dasselbe zentrale Motiv zugrunde: Minner und Frauen
verschiedenen Alters haben sich um einen Vortragenden versammelt, dessen Lieder bzw.
Rede sie lauschen. Einem streng axial ausgerichteten kompositorischen Konzept folgen die
Blitter zu "Asop", "Sappho" und "Eros". Dort sitzen die jeweils Vortragenden erhoht auf
einem steinernen Podest, das bei "Asop" und "Eros" gleichzeitig als Einfassung einer
Quelle dient, in der Mittelachse der Komposition. In korrespondierender Gruppierung sind
die Zuhorer auf beide Seiten gleichméBig verteilt und bilden einen fast geschlossenen Ring
um die vortragende Hauptfigur, die durch Bdume bzw. einen Vorhang im Hintergrund
hervorgehoben wird. Wihrend Eros sich in einer waldartigen Umgebung befindet, findet
das Geschehen um Asop und Sappho vor einer kargen, fast wiistenhaften Landschaft statt.
Eine dhnliche Anordnung zeigt sich auf dem Blatt "Homer den Griechen seine Gesénge
vortragend". Dort erhebt sich Homer ebenfalls iiber seine Zuhorer, die sich gleichermafen
kreisformig um ihn versammelt haben. Schauplatz der Handlung ist hier jedoch der Hafen

einer Stadt, die durch eine Giebelarchitektur im Hintergrund nach Griechenland lokalisiert

wird.

Einzig das Blatt "Apoll die Trauernden durch Gesang trostend" fillt aus dem bisherigen
Kompositionsschema heraus. Der Schauplatz ist eine felsige Hohle, in der Apoll weder
erhoht, noch in der Mittelachse plaziert ist, sondern ganz an den rechten Rand der
Komposition geriickt ist. Apoll ist zudem nicht frontal dargestellt, sondern ist fast
vollstindig zur Riickenfigur geworden. Die Funktion des betonenden Motivs iibernimmt
hier der groflere von zwei Hohlenausgéingen. Das Thema wird von den Trauernden, den
Hirten, Satyrn und dem Zentaur Chiron, bestimmt. Sie haben sich um eine erhohte
Feuerstelle, iiber der eine Pansherme aufgestellt ist, in der Mitte der Hohle versammelt und
beklagen den Tod der jungen Hirtin, die ausgestreckt vor ihnen liegt. Der weise Arzt
Chiron legt trostend die Hand auf die Schulter des Gemahls der toten Hirtin. Mit gesenkten
Kopfen lauschen die Anwesenden dem trostenden Gesang des Gottes, der nur durch die

Lyra als solcher gekennzeichnet ist.
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Bildtradition: Genelli griff fiir seine Kompositionen auf drei prominente Vorbilder
zuriick, deren kompositorische und inhaltliche Charakteristika er in unterschiedlicher
Weise auf seine Ausfiithrungen iibertrug. Als erstes ist Raffaels "Parnal" in den Stanzen
des Vatikan zu nennen, das als kompositorisches Vorbild hinsichtlich der axialen
Ausrichtung der sitzenden Deklamationsfigur und der korrespondierenden Verteilung der
Massen bei "Asop", "Sappho" und "Eros" diente?'”. Auch das Motiv der kastalischen
Quelle, die auf dem Parnal} entsprang, iibernahm Genelli in Form eines in Stein gefaften

Brunnens, der Asop und Sappho als Podest dient.

Das zweite Vorbild ist in Gottlieb Schicks Gemilde "Apoll unter den Hirten" (1806) zu
finden. Schick lie} den Lichtgott auf dem zum Programmbild des deutschen Klassizismus
gewordenen Gemilde nicht wie bei Raffael oder Mengs auf dem Parnal} unter Gottern,

218 Genelli orientierte sich

Musen oder Dichtern erscheinen, sondern inmitten von Hirten
fiir seine Fassung des Apoll an Schicks Kompositionsschema, das den Gott nicht in der
Mitte der Versammlung zeigt, sondern am Bildrand, und an dem Grundthema der
Erscheinung des Gottes bei den Hirten. Genelli bewegt sich aber insofern von dem Vorbild
fort, als er das Geschehen in eine Hohle verlegt, die Ausrichtung der Komposition nach
dem Lichtgott spiegelverkehrt anordnet und die iibrigen Personen nicht eindeutig als
Hirten kennzeichnet, sondern sie mit den Satyrn und dem Zentaur als weiterem Personal
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allgemein dem Naturvolk zuordnet™ . Genellis Apoll bekommt mit der Klage iiber den

2! Raffaels Fresko vom lautespielenden Apoll auf dem Parnaf, zu beiden Seiten umgeben von Musen
und Dichtern aller Zeiten, prigte einen Bildtypus, der prototypisch auf die Kunst wirkte. Raffaels Darstellung
vom Parnal} geht vor allem auf Dante und Petrarca zuriick. Dante idealisierte den Berg, indem er ihn mit dem
"paradiso terrestre” (Purgatorio XXVIII, 141) gleichsetzte. Petrarca bewertete den Parnafl als Ort
dichterischer Inspiration, von dem aus die Dichter "wahre Trdume" empfingen. (Schroter, Elisabeth: Raffaels
Parnal3. Eine ikonographische Untersuchung. in: Actas del XXIII congreso internacional de historia del arte,
Bd. 3, Granada 1973, S. 593-605) Die Vorstellung vom Parnal} als dem Symbol der Dichtkunst, Weisheit und
Tugend bildete sich schon bei Hesiod heraus (Schroter, Elisabeth: Die Villa Albani als Imago mundi. Das
unbekannte Fresken- und Antikenprogramm im Piano Nobile der Villa Albani zu Rom, in: Forschungen zur
Villa Albani. Berlin 1982, S. 185-299, S. 230). Apolls zentrale Positionierung, die seit Raffael fiir
Parnafidarstellungen tiblich geworden war, geht auf Virgils Musenepigramm zuriick, das zur Zeit des frithen
Klassizismus jedem Gebildeten geldufig gewesen ist: "Et in medio residens complectitur omnia Phoebus".
Rottgen, Steffi: Mengs, Alessandro Albani und Winckelmann — Idee und Gestalt des Parnass in der Villa
Albani. in: Storia dell'arte, 30/31, 1977, S. 87-156, S. 107f.

28 Vor Schick ist dieses Thema nur selten bearbeitet worden. Zu den wenigen ikonographischen
Vorldufern zihlen Zeichnungen dieses Titels von Nicolas Poussin (Rouen, Musée des Beaux Arts; Windsor
Castle, Royal Library), ein verschollenes Gemélde von Schicks Lehrer, Philipp Friedrich Hetsch, und
verschiedene Fassungen von Joseph Anton Koch, die ab 1792 entstanden. (Korner, Gudrun: Gottlieb Schick.
Apoll unter den Hirten. in: Ausst. Kat. Stuttgart 1993, Katalogbd., S. 311-319, S. 313.) Nicht Apoll, sondern
Bacchus setzte Eberhard Wichter an die Stelle des Poesie verkiindenden Gottes auf dem Gemilde "Der
singende Bacchus" (um 1799) und darf auch zu den ikonographischen Vorldufern zu Schicks Gemilde
gezihlt werden. Korner 1993, S. 261.

1% Anzumerken ist, daB auch auf Schicks Gemilde versteckt am rechten Bildrand eine Gruppe Satyrn
anwesend ist. Interessant ist weiterhin das Detail der Pansherme auf dem Aquarell Genellis, denn auf frithen
Zeichnungen Schicks zu diesem Thema ist die Anwesenheit Pans in Form einer Herme und durch Attribute,
die Apoll beigegeben sind, fiir die Lokalisierung des Geschehens bestimmend, wie Gudrun Korner dargelegt
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Tod der jungen Hirtin orphische Ziige. Die Identifikation Apolls ist an sich nur durch den
Titel der Zeichnung gegeben, da er weder einen Lorbeerkranz noch sonstige apollinische
Attribute besitzt. Die Hohle erweckt zudem die Assoziation an die Unterwelt, man erwartet
fast die Wiedererweckung der Toten aufgrund des gottlichen Gesangs220. Das Thema des
unter Naturvolk singenden Gottes wiederholt sich auf dem Blatt zu Eros, das sich
kompositorisch allerdings wieder an Raffael orientiert. Hier ist es der Liebesgott, der den

Nymphen erscheint.

Aus der Welt der mythischen Gotter und Mischwesen hinein in die Welt des antiken
Menschen fiihren die Blitter zu Homer, Asop und Sappho. Keine Gétter, sondern Dichter
sind es, die ihren Zuhorern, die hier auch keinem Naturvolk mit Mischwesen angehoren,
sondern Bewohner einer griechischen Stadt, Hirten und die Anhéngerinnen der Sappho
sind, ihre Gesidnge vortragen. Diese Konzeption nimmt zwar mit dem Motiv der
Dichterversammlung — und auch in kompositorischer Hinsicht — noch auf Raffaels Parnaf}
Bezug, doch das weitaus nidher stehende Vorbild ist in Asmus Jakob Carstens
Rotelzeichnung "Homer singt den Griechen" (1796) zu finden, die Hans Christian Genelli
auBlerordentlich schitzte. Sie diente als drittes konzeptionelles Vorbild fiir Genellis Reihe,
hier in bezug auf das Thema des antiken Dichters, der das Volk durch seine Gesédnge
belehrt. Bonaventura Genellis gleichnamiges Aquarell diirfte einer der frithesten Entwiirfe
Genellis in dieser Reihe sein, da er zu diesem Thema schon eine Federzeichnung in
romischer Zeit gefertigt hat (Berlin, Kupferstichkabinett, Kat. 4). Auffillig ist jedoch der
Unterschied in der Gestaltung der Szenerie. Wurde bei Carstens der Bildraum durch die
Figuren bestimmt, so gruppieren sich die Figuren bei Genelli entlang der Hafenarchitektur.
Der greise Dichter steht auch nicht mehr in bescheidener Haltung am rechten Bildrand,
sondern ist als beherrschende Figur mit weit ausgreifendem Gestus in die Bildmitte

gesetzt.

Ein Kiinstler, der ebenfalls dieses Grundthema weiterfithrte und mit Bonaventura

Genelli in Rom bekannt war, war Erwin Speckter (1806 - 1835)221. Beeinflut von dem

hat. Dem Mythos zufolge fand die Gabe der Musik und der Poesie durch Apoll an die Menschheit im
Weideland Thessaliens statt. Durch die Integration Pans und seines Gefolges verlieh Schick der Landschaft
einen arkadischen Charakter. Auf der Zeichnung Schicks von 1799 befindet sich Apoll, ausgestattet mit einer
einfachen Hirtenfl6te, unterhalb einer Pansherme, noch ganz in der Sphire des Hirtengottes (Korner 1993, S.
317). Innerhalb von Genellis Aquarell nimmt die Pansherme aber nur eine sekundire Bedeutung bei dem
Verweis auf die arkadische Umgebung ein - vorrangig sind der Zentaur und die Satyrn.

2% Apoll hat dieselbe Haltung wie Orpheus auf der Zeichnung "Orpheus und Charon", Abb. 17.

2! Mit seiner Ankunft 1830 in Italien fand Speckter in Rom fiir seine Kunst die "Lebens- und
Formenfrische der Antike". Speckter empfand in Italien die Entfernung der Gegenwart vom Ideal der Antike
immer stirker und wandte sich von der "kridnkelnde[n] ... Richtung des unnatiirlichen, geschwichten
Zeitalters" ab (Speckter 1846, Bd. 2, S. 357). Er suchte nun die urspriingliche Verbundenheit von Natur und
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Gedanken, in der Bevolkerung Neapels den Nachklang der idealen antiken Gemeinschaft
zu finden, schuf Speckter die Federzeichnung "Fischer am Molo von Neapel, der dem Volk

aus dem Ariost vorliest"*??

(Abb. 124), nachdem er am Hafen von Neapel mehrere
Vorleser und ihr Publikum beobachtete’”. Diese Szene hatte vermutlich in Speckter die
Vorstellung vom auferstandenen antiken Ideal von der Bildung des Menschen durch Kunst
geweckt. Doch die Fassung Speckters ist nur noch ein klédgliches Derivat jener Zeichnung,
die in der Kunst des frithen Klassizismus dieses Ideal postulierte, ndmlich Asmus Jakob
Carstens' Zeichnung "Homer singt den Griechen". Denn die hohe Auffassung vom
Menschen bei Carstens ist einem kindlich-naiven Zusammensein gewichen. Das Publikum,

ohnehin meist Kinder, scheint kaum den hohen Sinn der Worte zu verstehen und ist zu

groBen Teilen mit sich selbst beschiiftigt.

Ahnlich wie Genelli mit der Zeichnung "Eros am Feldbrunnen vor Nymphen singend",
versetzte Erwin Speckter das Thema der Wirkmacht der Poesie in der Bleistiftzeichnung
"Amor zeigt dem liebeskranken Faun eine Hirtenflote" (Abb. 125) aus der Welt der
hochsten Gottheiten in die Welt der Naturgétter. Pan spielte mit Hilfe Amors auf der
Schilfrohrfléte und erfuhr so die betérende Macht der Musik®*. Speckters Beschreibung
des Themas konnte genauso fiir Genellis Zeichnung "Eros am Feldbrunnen den Nymphen
singend" gelten. Es ist die "Liebe, die doch einmal Triebfeder von allem in der Welt ist ...,
die Liebe, die Seele alles Schonen, aller Kunst und Poesie..."*?. Aus der Beseelung der
Hirten durch die Musik und die Liebe entsteht die Einheit des Menschen mit dem {iibrigen

der Natur, so Speckterm.

Ein unmittelbares Vorbild fiir Genellis Aquarell zum "Eros am Feldbrunnen" kann auch
das Aquarell "Eros, die Lyra vor Menschen jeden Standes spielend" (Abb. 127) (um 1808)
von Joseph Riepenhausen gewesen sein. Die Botschaft des Bildes greift den gidngigen
Topos von der Bildung durch Kunst auf und verdeutlicht die Macht der Liebe und der
Musik, die jeden Menschen in ihren Bann zieht. Das kompositionelle Vorbild des auf

einem Podium stehenden Eros vor einem Laubbaum geht auf den zentralen Teil von

Mensch (Speckter 1846, Bd. 2, S. 322) und fand diese in dem Leben der Hirten in der Natur, das Speckter
geradezu heilig erschien. "Wie die Natur gottlich ist, wie in ihr die Gétter lebten und webten..., so war auch
dieses reine Naturleben der Hirten geheiligt..." (Speckter 1846, Bd. 2, S. 297). In der Natur und im
Hirtenleben sah er den Nachklang antiken Lebens, das ihn dazu bewog, "etwas aus dem antiken Hirtenleben
zu machen" und das er noch in den Werken Friedrich Miillers, Thorvaldsens, Carstens und Genellis enthalten
sah. Speckter 1846, Bd. 2, S. 292.

22 Stubbe, Wolf, Die Maler-Briider Speckter. in: Nordelbingen, 28/29, 1960, S. 159-164, hier S. 163.

2 Speckter 1846, Bd. 2, S. 24ff.

22 Stubbe 1970, S. 181.

225 Speckter 1846, Bd. 2, S. 293.

6 ebd., S. 296.
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Mengs "ParnaB3" zuriick, der auch fiir Genellis Kompositionsschemata prigend geworden

ist.

Insgesamt ist festzustellen, daB Genelli von den fiir die Kunst des deutschen
Klassizismus wegweisenden Werken Raffaels, Schicks und Carstens' bedeutende
kompositorische und inhaltliche Anleihen entnahm und diese fiir seine Zeichnungen
umformulierte. Genelli schlo sich damit an einen Bildtypus an, der mit den Werken
Carstens, Schicks und Kochs seinen Hohepunkt erreichte und von nachfolgenden
Kiinstlern gleicher Kunstauffassung noch nach 1830 aufgenommen wurde. Das
Bemerkenswerte bei Genelli ist, da} die fiir den reifen Klassizismus prigenden Werke
Schicks und Carstens' sogar noch ein halbes Jahrhundert spiter, als er 1859 die Aquarelle

fiir Baron Sina schuf, nichts von ihrer Vorbildhaftigkeit fiir Genelli eingebiif3t hatten.
lkonographie

Die dsthetische Erziehung des Menschen durch die Poesie: Fiir die Deutung der
vorliegenden Aquarelle ist Gottlieb Schicks Gemilde "Apoll unter den Hirten" von
grundlegender Bedeutung, da er mit diesem Bild programmatisch den idealistischen
Gedanken von der Erziehung des Menschen durch die Kunst transportierte. Schick
interessierte weniger der Apoll-Mythos an sich, als vielmehr die Rolle des kunststiftenden
Gottes. Er sah in dem Bild "die gottliche Abkunft der Poesie und ihre erste Erscheinung
unter den Menschen"**’. Im Gegensatz zu den gleichnamigen Bildern Joseph Anton Kochs
spielt Apoll bei Schick nicht auf der Leier, sondern lehnt sich auf sie und doziert in der
Haltung eines antiken Philosophen seinen Zuhorern. In arkadischem Umfeld wird der Gott
der Kiinste durch seine belehrende Dichtung so zum Erzieher. Indem Schick die Kiinste als
Mittel zur sittlichen Bildung des Menschen thematisierte, driickte er die klassizistische
Auffassung von der Wirkungsméglichkeit der Kunst aus. Das Gemiélde wurde zum
Spiegelbild des Bildungsgedankens im deutschen Idealismus, wie er von Friedrich von
Schiller in den "Briefen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen" (1795) beschrieben

wurde>%,

Die programmatische Idee, die sittlich veredelnde Funktion von Kunst zu

veranschaulichen, war fiir die Kiinstler des deutschen Idealismus grundlegend und besal}

227 7it. nach Ausst. Kat. Stuttgart 1993, Katalogbd., S. 60.

28 Der Kerngedanke der als Reaktion auf die politische Krise nach der Franzosischen Revolution
entstandenen Schrift lautete, daB "die Schonheit der Freiheit vorangehe". Die Uberzeugung von der
harmoniestiftenden Fihigkeit von Kunst beruhe auf dem Gedanken, da3 der Mensch im "Reich des
asthetischen Schein" die ersehnte Freiheit finde. Als Voraussetzung fiir den "wahren" sittlichen Staat sah
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vor allem unter der dlteren deutschen Kiinstlergeneration in Rom, an die sich jlingere
Kiinstler wie Genelli und Erwin Speckter anschlossen, noch Giiltigkeit. Besonders anhand
des Aquarells "Apoll die Trauernden durch Gesang trostend” wird die Ubernahme des
idealistischen Gedankenguts durch Genelli erkennbar. Genellis Apoll hat die dozierende
Haltung des antiken Lehrers bei Schick abgelegt und ist wieder zur Rolle des Eintracht und
Frieden stiftenden Singers, wie bei Joseph Anton Koch, zuriickgekehrt. Doch nicht die
Erziehung des Menschen aus seiner Unwissenheit ist das Ziel Apolls, sondern dem
Menschen durch die Poesie Trost zukommen zu lassen. Bei keiner anderen der hier
angefiihrten Zeichnungen Genellis wird das Programm von der erhebenden Wirkung der

Kunst auf den Menschen offensichtlicher thematisiert als bei diesem Aquarell.

Das ideelle Pendant zu "Apollo unter den Hirten" von Gottlieb Schick bildet Asmus
Jakob Carstens' "Homer singt den Griechen". So wie Apollo den Menschen Gesang und
Kultur brachte, einte der Urvater antiker Dichtkunst, Homer, die Einzelnen des
griechischen Volkes durch seine Heldengesinge zu einer idealen, -eintridchtigen
Gemeinschaft. Der antike Gott und der antike Dichter versinnbildlichen jeder auf seine
Art, dieser historisch, jener mythologisch, die Idee eines idealen gesellschaftlichen
Zustandes”. Carstens verband mit seinen Werken den hohen politischen Anspruch, den
Menschen durch sittliche und moralische Bildung durch Kunst den Weg zur Freiheit zu
zeigen. Ebenso wie Koch und der jiingere Schick formulierte Carstens seine freiheitlichen
Utopien von dem idealen gesellschaftlichen Zusammenhalt in seiner Kunst. In der
Rotelzeichnung "Homer singt den Griechen" erscheint jede Figur als autonomes
Individuum und bildet gleichzeitig mit seinem Umfeld eine Gemeinschaft. Bonaventura
Genellis familidrer Mentor, Hans Christian Genelli, beobachtete in diesem Werk das

Aufgehobensein des Individuums in der Gemeinschaft:

"Weillit Du, was mir in Deinen Bildern am meisten gefillt? Es ist, bei der Ruhe der Szenen
selbst, die individuelle, im Stillen téitige Seelenkraft charakteristisch iiberall, im Gott, im
Helden, wie in der Volkskarikatur, wirken zu sehen. Jeder ist so unbekiimmert iiber sich, so
ganz einig mit sich, dal man fiihlt: dies sind wahre Menschen (...). Du bist dazu geboren, das
innige Grofigefiihl, das Homer seinen Gottern und Helden gibt, das iiberhaupt dem Altertum
eigen ist, grof und innig nachzufiihlen, auszufiihlen und lebendig darzustellen"**".

Rudolf Zeitler hob die damit verbundene politische Vision von der aufgeklirten

Gesellschaft hervor, in der der Mensch als eigenstindiges Individuum gleichberechtigt

Schiller die moralische Erziehung des Menschen, die durch Veredlung des Geschmacks durch die Kunst
erreicht werden konnte. Ausst. Kat. Niirnberg 1991, S. 414.

2 Asmus Jakob Carstens und Joseph Anton Koch. Zwei Zeitgenossen der Franzosischen Revolution.
Ausst. Kat. Staatl. Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Berlin 1989, S. 105.

230 Hans Christian Genelli an Carstens, 1795, zit. nach Ausst. Kat. Niirnberg 1991, S. 415.
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neben anderen existiert. Die Einheit mit sich selbst und der Gemeinschaft wird nicht durch

doktrinédre Regeln und Hierarchien eingeschréinkt231.

In seiner Fassung des "Homer" ging Genelli in der Schilderung der Individuen noch
iber sein Vorbild Carstens hinaus, indem er die physiognomischen Erscheinungen stérker
differenzierte und auch eine Frau in die Schar der Zuhorer aufnahm. Genelli verteilte die
Personen einzeln oder in kleinen Gruppen ungleichméBig zu beiden Seiten Homers, womit
er die Eigenstéindigkeit der einzelnen Person und ihrer jeweiligen Reaktion auf das Gehorte
betonte. Dies hat zur Konsequenz, daf} der Eindruck einer homogenen wirkenden Gruppe
nicht zustande kommt und die Vision von der Eintracht der Gemeinschaft verloren geht.
Unterstiitzt wird dieser Aspekt durch eine dem Bild innewohnende Bewegungsrichtung,
die der Zeichnung Carstens zuwiderlduft. Carstens Homer scheint mit seiner erhobenen
rechten Hand die Zuhorer in seinen Bann zu schlagen und an sich heranzuziehen. Genellis
Homer dagegen richtet seine Rede nach aullen, seine ausgestreckten Arme zeigen wie mit
missionarischem Gestus von sich weg. Dementsprechend ist auch die Bewegungsrichtung
der Zuhorer nicht uneingeschrinkt auf ihn gerichtet. Besonders die beiden Reiter, ergriffen
von der Wirkung der Rede, nehmen die Richtung auf und verlassen zu beiden Seiten die
Szenerie, scheinbar um das Gehorte weiter zu verbreiten. Die Wirkmacht der Poesie auf
den Menschen ist weiterhin Bildthema, doch das utopische Moment von der Vision der
idealen Gesellschaft ist in den Hintergrund getreten. Die unterschiedliche Konzeption des
Homer bei Genelli ist vermutlich auf eine bewufBte Distanzierung zu dem Vorbild

zuriickzufithren, um dem Vorwurf des Epigonentums zu entkommen.

Beide Momente vereint finden sich auf den Aquarellen "Asop den phrygischen Hirten
seine Fabeln erzdhlend" und "Sappho vor griechischen Frauen singend". Hier ist die
Intimitdt der Gemeinschaft, wie sie bei Carstens entsteht, gewahrt, da sich die Zuhorer
andéchtig und in friedlicher Harmonie dem Vortragenden zuwenden. Die Wirkmacht der
Poesie auf die noch naturverstrickte Menschheit zeigt sich vor allem bei dem Vortrag
Asops in verschiedenen Stufen. Den Rinderhirten hat die Wirkung der Fabeln noch nicht
erreicht, aber der von links nahende Reiter auf einem Esel wendet sich schon interessiert
Asop zu. Die Mutter im Vordergrund bedeutet ihrem Kind still zu sein und den Fabeln
zuzuhoren, wie es die Umstehenden voll Ergriffenheit tun. Reminiszenz an die kastalische
Quelle des ParnaB ist der Brunnen, der Asop als Podest und den Hirten als Triinke dient.

Aus diesem Sinnbild der Quelle der Poesie stillt ein Jiingling seinen Durst bzw. sein

Bl Zeitler, Rudolf: Klassizismus und Utopia. Interpretationen zu Werken von David, Canova, Carstens,
Thorvaldsen, Koch. Stockholm 1954, S. 143.
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Verlangen nach Bildung. Das Ideal der Gemeinschaft und der lehrreichen Poesie schildert
auch das Blatt, das sich der grofiten Dichterin der Antike, Sappho, widmet. Eintrichtig
haben sich um die Dichterin griechische Jungfrauen versammelt, um von ihr Kunst und
Weisheit zu lernen. Mit der dreifachen Ausfithrung des Themas mit der Darstellung
Homers, Sapphos und Asops beschreibt Genelli die Wirkmacht der Poesie unabhiingig von
ihren Adressaten. Sie wirkt gleichermalen auf den Menschen, unabhingig, ob dieser

kultur- oder naturverbunden existiert.

Bonaventura Genelli bezieht sich mit den vorliegenden Aquarellen kompositorisch und
inhaltlich auf die Werke Schicks und Carstens und iibernimmt den programmatischen
Gedanken von der dsthetischen Erziehung des Menschen. Er bleibt aber nicht bei den
ikonographischen Vorbildern Apolls und Homers stehen, sondern weitet das Thema auf
eine weitere Gottheit — Eros — bzw. weitere Dichter der griechischen Antike — Asop und
Sappho — aus. Mit dem Aquarell zu Apoll hat sich Genelli gidnzlich von der zugrunde
liegenden Apoll-Mythe gelost, da auf den urspriinglichen bei Admetus zu verrichtenden
Dienst Apolls keine Hinweise mehr bestehen. Weiterhin ist Apoll durch keinerlei Attribute
mehr als Gott erkennbar, so daf} er sogar orphische Ziige annehmen kann. Genelli erreicht
damit eine Verschiebung des Themas von der gottlichen Schenkung der Kunst an die
naturverstrickte Menschheit hin zur bereits erhebenden Wirkung von Kunst. In Ergénzung
zum kunststiftenden Gott bringt Genelli Eros in der Funktion des liebeverkiindenden
Gottes. Er beschreibt die liebestiftende Macht der Poesie und nimmt gleichzeitig Bezug zu
jenem Thema, dem sich Genelli als weiterem Hauptthema seiner Kunst widmet — amor
vincit omnia — die alles beherrschende Macht der Liebe. Die vorliegenden Blitter widmen

sich der Poesie und der Liebe in ihrer Funktion der sittlichen Erziehung des Menschen®.

Hervorzuheben ist, da} mit dem Motiv der Erhebung des Menschen durch die Kunst der
Topos von der "wahren" Kunst in den Werken Genellis veranschaulicht wird, der einen
wesentlichen Aspekt des Kunstbegriffes des deutschen Idealismus bedeutet. Denn nur die
"wahre" Kunst kann auf den Menschen erzieherisch wirken. Sie ist von der "falschen"

Kunst zu unterscheiden, die nur AuBerliches reproduziert233.

Verehrung der Poesie: Das Konvolut der vier Zeichnungen zu "Homer", "Apoll",
"Asop" und "Sappho" bedeutet neben der Verherrlichung der Wirkmacht von Poesie auch

die Wiirdigung der antiken Dichtkunst selbst. In der frithen Genelli-Forschung, d.h. bei

2 Beiden Themen kommt ohnehin eine Sonderstellung zu, da die Poesie als inspirative Quelle der
Kiinste gilt und das Motiv der Liebe nach Hesiod als Weltprinzip gilt. Einem, Herbert von: Peter Cornelius.
in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, 16, 1954, S. 104-160, hier S. 124.
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Lionel von Donop, wurde jedem Blatt eine dichterische Gattung zugeordnet. Demzufolge

steht Homer fiir das Epos, Apoll fiir die Lyrik, Aesop23 *  wie schon der Titel besagt, fiir die

5 verdeutlicht die Elegie23 ® Doch ob diese Zuordnung auch den

Intentionen Genellis entsprach, ist aus den Quellen nicht nachvollziehbar®’.

Fabel und Sappho

Genellis Verehrung gehorte den Werken Homers, Vergils, Aschylos und Sophokles, die
er in seiner Jugendzeit auf Gut Madlitz® intensiv las und diskutierte. Seine
Jugendfreundin Auguste Noeldechen bezeichnete diesen Abschnitt, der sich durch die
Beschiftigung mit klassischer Literatur, Kunst und Musik auszeichnete, als die Zeit geister
Bildung Bonaventura Genellis®’. Auch in Rom, wo er durch die Bekanntschaft mit
Friedrich Miiller und Joseph Anton Koch in geistige und kiinstlerische Auseinandersetzung
mit den Werken Homers und Dantes kam, pflegte er die Lektiire klassischer Literatur. Es
heifit, daB Genelli wihrend seiner Wanderungen durch die romische Campagna die Werke
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Homers und Vergils deklamiert habe™ und dal} er in dieser Zeit jene Kompositionen

schuf, mit denen er die Dichtung der klassischen Antike ehrte: "Homer singt den

Griechen", "Apoll unter den Hirten" und "Asop singt den Phrygiern seine Fabeln"**!.

Gleichzeitig folgte Genelli mit diesen Werken der Verherrlichung der Dichtkunst und
ihrer Autoren im 19. Jahrhundert. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts schlo3 sich der

> Biittner 1999, S. 30.

2% Ksop gilt als der 'Vater' der Fabel. In der deutschen Aufklirung wurde die Fabel noch als allgemeiner
poetischer Begriff verstanden und fiel vor der Mitte des 18. Jahrhunderts noch mit dem Begriff der
Mythologie zusammen (Asthetische Grundbegriffe, "Mythos", Bd. 4, Stuttgart 2002, S. 322). Unter dem
Begriff "Fabel" wurden neben Gotter- und Ursprungssagen auch alle literarischen Genres subsumiert.
(Zedler, Joh. Heinr.: Grosses vollstindiges Universal-Lexicon aller Wissenschaften und Kiinste, 64 Bde,
Halle 1732-54). Die Einschrinkung auf die Asopische Fabel leistete Lessing, der die Fabel auf einen
profanen, literarischen Genrebegriff prizisierte: "Jede Erdichtung, womit der Poet eine gewisse Absicht
verbindet, heift seine Fabel". Asthetische Grundbegriffe, "Mythos", Bd. 4, Stuttgart 2002, S. 321f.

* Indem Genelli Sappho in die Reihe der groBen griechischen Dichter aufnahm, reflektierte er die
Verehrung fiir Sappho, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts aufblithte. Die Dichterin Sappho erfuhr im 19.
Jahrhundert eine neue Wertschitzung, nicht zuletzt, weil Herder die Kraft ihrer Dichtkunst pries und sie
neben Homer stellte. Sie habe "die Weiber besieget mit Gesange, wie euch Minner Homerus besiegt" (Ausst.
Kat. Stuttgart 1993, Katalogbd., S. 212, Aufsatzbd., S. 116.) Grillparzer verfaite 1818 eine Tragodie mit dem
Titel "Sappho" und Gounod schrieb 1851 seine erste Oper "Sappho". Der neue Pauly. Enzyklopidie der
Antike, hrsg. von Hubert Cancik, Bd. 11, Stuttgart 2001, Sp. 49.

% DTE IX/45, 109.

27 Moritz von Schwind verband mit den Fresken des Landgrafen-, Sdngerkriegs- und Elisabeth-Zyklus
auf der Wartburg die drei Gestaltungs- und Ausdrucksformen der epischen, dramatischen und lyrischen
Dichtung (Moritz von Schwind. Meister der Spdtromantik, Ausst. Kat. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 1997,
Karlsruhe 1996) Ob diese Zuordnung Genelli bekannt gewesen ist und ihm als Basis fiir seine Zuordnung
dichterischer Gattungen zu den Zeichnungen, die kurz nach Schwinds Fresken entstanden sind, gedient hat,
konnte nicht gekldrt werden.

> Von 1814 bis 1819. Ebert 1971, S. 15

239 Auguste Schlegel, geb. Noeldechen an Lionel von Donop, Berlin, 3.3.1875, J 336, UB Leipzig.

> DTE V/50, 459.

2! Diese Blitter nennt R. Wiegmann (Architekt) als diejenigen, die er bei Genelli in Rom gesehen hat. R.
Wiegmann an Genelli, Hannover, 18.4.1835, C 336, UB Leipzig. Es handelt sich dabei vermutlich um die

71



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der antiken Mythologie

Wiederentdeckung der homerischen Epen eine wahre Welle der Verehrung literarischer
Denkmiler in der Kunst an. Waren es die Dichter der antiken Welt, die fiir die Kunst des
Klassizismus von Bedeutung waren, so waren es vor allem die Dichter des Mittelalters und
des Nordens, wie Dante, Tasso, Ariost, Ossian und Shakespeare, die in der nazarenischen
Kunstauffassung als neue Quelle fiir die Kiinste gepriesen wurden. Vor allem die durch
Friedrich Schlegel initiierte Riickbesinnung auf die nationale Identitit in den Kiinsten
fiihrte zur Wertschitzung epischer Werke, da sie als Nationalgedichte den Geist eines
Volkes widerspiegeln. Die Hinwendung zur Dichtkunst schlug sich vor allem in der
Mlustration epischer Werke und in der Ausstattung sogenannter Dichterzimmer nieder***.
Neben der Wiirdigung der Dichtungen mittels szenischer Darstellungen aus den Werken
finden sich natiirlich auch Darstellungen der Dichterpersonlichkeiten selbst. Allen voran ist
Ingres' "Apotheose Homers" (1827) zu nennen, auBBerdem von Frangois Gérard "Ossian am
Ufer des Lora beschwort die Geister beim Klang der Harfe" (1801) oder auch "Ossian"
(1785/87) von Nicolai Abraham Abildgaard. Fin eher unbekanntes Werk, das die
Verehrung epischer Werke und ihrer Autoren zu Beginn des 19. Jahrhunderts thematisiert,
ist der Freskenzyklus Robert von Langers in seinem Privathaus in Haidhausen (1828). Mit
zwei Wandbildern stellte Langer die figiirliche Verehrung Homers und Dantes dar.
Wihrend Langer, iiberzeugter Klassizist, mit der Einbeziehung Dantes Zugestindnisse an
die zeitgendssische Richtung der Nazarener machte, blieb Genelli streng auf die Verehrung
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antiker Dichter beschrinkt.”" Die Zeichnungen Genelli zu Homer, Asop und Sappho sind

Zeichnungen, die in Hermann Hirtels Besitz iibergingen. Hermann Hirtel an Lionel von Donop, Leipzig,
10.5.1874,J 99, UB Leipzig.

2 Im Oldenburger SchloB befand sich das viel beachtete Homer-Zimmer Johann Heinrich Wilhelm
Tischbeins. Die Fresken im Casino Massimo in Rom, ein Hauptwerk der frithen nazarenischen Kunst, zeigen
Szenen aus den Dichtungen Dantes, Tassos und Ariosts. Genelli kritisierte, daf} die Fresken zu Tasso in dem
Casino Massimo nicht so eindrucksvoll wie die Dichtung selber wiren. (Genelli an Ernst Hiahnel, Miinchen,
18.1.1839, B 161, UB Leipzig.) In der Miinchener Residenz schmiickte ein Bildprogramm zur griechischen
und deutschen Dichtung im pompejanischen Stil die koniglichen Wohn- und Reprisentationsrdume. Die Sile
des Konigs waren mit Szenen aus griechischen Dichtungen, die entsprechend ihrer Entstehungszeit
angeordnet waren, ausgestattet. Die Appartements der Konigin waren mit Szenen aus deutschen Dichtungen
geschmiickt. Die Konzeption der Dichterzimmer im Weimarer Schlof3 fithrte Ludwig Schorn nach dem
Vorbild der Miinchner Residenz durch. Die Zimmer widmeten sich den Werken Goethes, Schillers, Herders
und Wielands. Ebenfalls im Weimarer SchloB entstanden die Odysseelandschaften von Friedrich Preller d. A.
als Hauptwerk epischer Kunst des spéten Klassizismus in Deutschland.

%3 Die einzigen Darstellungen Genellis neuzeitlicher Dichter sind als Auftragsarbeiten fiir Feierlichkeiten
in Weimar entstanden und scheinen fiir Genelli nicht von hohem kiinstlerischem Stellenwert gewesen zu
sein, da keine wiirdigenden AuBerungen des Kiinstlers zu diesen Werken iiberliefert sind. Er fiihrte auch
keine Wiederholungen der Themen aus, wie es sonst fiir sein Oeuvre so charakteristisch ist. AnldBlich der in
Deutschland stattfindenden grofen Schillerfeiern im Jahr 1859 wurde Genelli von der Stadt Weimar
beauftragt, ein groles Transparent fiir die Wiirdigung Schillers auszufiihren. Das Transparent wurde wihrend
der Feierlichkeiten am Wohnhaus Schillers befestigt. Genelli erlduterte Rahl die Darstellung: "Schiller sitzt
auf einem schwebenden Adler und wird vom Weltall gekront, ihm zur Rechten schwebt die Zeit seine Werke
dem Volke vorhaltend. Unter dieser Gruppe steht ein Altar auf dem dem Dichter geopfert wird (Weirauch)
von der Poesie der Sage und Geschichte — ferner von der Schauspielkunst der epischen Muse u der
Philosophie. Das ganze Bild ist etwa 30 Fufl hoch." (Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 3.11.1859, B 118, UB

72



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der antiken Mythologie

als explizite Wiirdigungen der Dichter und der Wirkung der Dichtkunst auf den Menschen

zu verstehen.
Das Ideal der Gemeinschaft - utopischer Klassizismus

Mit den Ideen der Franzosischen Revolution fand auch das Ideal von Freiheit,
Gleichheit und Briiderlichkeit Eingang in die Kunst des Klassizismus. Die Werke "Homer
singt den Griechen" von Asmus Jakob Carstens und "Apoll unter den Hirten" von Gottlieb
Schick gelten als veranschaulichte Utopie einer idealen Form des gesellschaftlichen
Zusammenseins. Ebenso beinhaltet Carstens' "Uberfahrt des Megapenthes" die Idee von
der Uberwindung der Tyrannei und auch in den Werken Joseph Anton Kochs konnte
demokratisch-republikanische Gesinnung festgestellt werden®**. Hochsten Ausdruck
freiheitlicher Ideen schildert die Darstellung "Goldenes Zeitalters" (nach 1797) von Bertel
Thorvaldsen nach Carstens. Die Vorstellung vom fiktiven Urzustand der Menschheit im
Goldenen Zeitalter wurde — von Hesiod und Ovid {iiberliefert und Ende des 18.
Jahrhunderts durch Jean-Jacques Rousseaus "Zuriick zur Natur" zur Erlosungsphantasie
stilisiert — bei Carstens zur Utopie einer idealen Gesellschaftsform. Mensch und Natur
existieren im "Goldenen Zeitalter" in volligem Gleichklang, die Menschen sind einander
ebenbiirtig, es herrschen keine hierarchischen Zwinge, keine Ausbeutung und keine
Kriege. Die Menschen sind in sinnlicher Selbstbetrachtung versunken und in der dufleren
Erscheinung treten sie im Ideal der griechischen Antike auf. Auch die hier zu
besprechenden Aquarelle Genellis veranschaulichen das Zusammensein der Menschen in
friedlicher Harmonie. Sie haben sich in volliger Eintracht versammelt und sind in den
Zustand innerer und dufBerer Idealitédt versunken. Bei Genelli wird die Harmonie durch die
Kunst gestiftet, die der jeweils Vortragende verkiindet. Nicht zuletzt durch die Reihung der

Aquarelle, die unterschiedliche Zuhorerschaften vereint, entwirft Genelli das Bild einer

Leipzig.) Die Arbeit an dem Transparent scheint nicht gerade Genellis kiinstlerischem Selbstverstindnis
entsprochen zu haben, da er Graf Schack mit eher herablassendem Tonfall davon berichtete: "Hier wird jetzt
viel geschillert, auch ich bin seit einigen Tagen gendthigt mich dabei zu betheiligen. Namlich ein grofBes
Transparentbild etwa 30 Full hoch soll ich, ein anderes Wislicenus machen. (Genelli an Schack, Weimar,
23.10.1859, MLHA Schwerin) Eine photomechanische Reproduktion des Transparents besitzt das Goethe-
Nationalmuseum in Weimar, Abb. 29 und Abb. 30. Fiir die abendlichen Feierlichkeiten im Rahmen der 8.
Versammlung der Deutschen Kunstgenossenschaft von 1863 entwarf Genelli lebende Bilder zu einem
Festspiel von Wilhelm Genast. (Schorn, Adelheid von: Das nachklassische Weimar, Bd. 2: Unter der
Regierungszeit von Karl Alexander und Sophie, Weimar 1912, S. 154) Eine mit erlduterndem Text versehene
Skizze beschreibt die Darstellung, die neben dem Herrscherpaar Karl August und Louise von Sachsen-
Weimar, den Personifikationen des Weltalls, der Ilm, Weimar und der Poesie auch Goethe, Schiller und
Wieland zeigt (Abb. 31). Mehr der privaten Verehrung zuzurechnen ist ein sensibles Bildnis des mit Genelli
befreundeten Dichters Heinrich Stieglitz (Abb. 108).

244 Mildenberger, Hermann: Asmus Jakob Carstens und die Franzosische Revolution. in: Asmus Jakob
Carstens. Goethes Erwerbungen fiir Weimar. Bestandskatalog der Kunstsammlungen zu Weimar, bearb. von
Renate Barth, Ausst. Kat. Schleswig 1992, S. 47-60, hier S. 48.
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durch Kunst geeinten, idealen Gesellschaft. "Im goldenen Zeitalter sind in arkadischen
Gefilden" Menschen friedlich vereint, verbunden durch die Wirkmacht der Kunst und den

Glauben daran®®.

Die Implikation revolutionédrer Ideen in den Werken des reifen Klassizismus liegt in
Vergleich zu Genellis Werken etwa dreiflig Jahre zuriick, sofern man sich auf Genellis
Zeichnungen seiner romischen Zeit bezieht und sogar mehr als fiinfzig Jahre, wenn man
die Aquarelle zu Homer, Apoll, Asop, Sappho und Eros aus dem Jahr 1859 betrachtet, die
ebenfalls das harmonische Zusammenleben postulieren. Konnen daher die Aquarelle
Genellis den selben utopischen Impetus besitzen wie die entsprechenden Werke Carstens'

oder Kochs?

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts hatte sich die politische Lage keineswegs so
beruhigt, um die Moglichkeit utopischer Gesellschaftsideen im kiinstlerischen Oeuvre

Genellis ausschlieBen zu kénnen>*¢

. Aufgrund der Erfahrungen der napoleonischen Kriege
und des gescheiterten Strebens nach nationaler Einheit bestand sogar die Forderung nach
Reflexion der politischen Geschehnisse in den Kiinsten, die eine Polarisierung der Kiinste
nach sich zog. Auf der einen Seite stand die Kunst mit der Behandlung "zeitgemifBer"
Gegenstinde im Dienste politischer Interessen, mit dem Ziel, nationale Identitit zu stiften.

Auf der anderen Seite stand eine Kunst, die dem Kunstbegriff des Idealismus verpflichtet

25 Mildenberger, Hermann: Faunenfamilie. Zur Ikonographie der Kklassizistischen Idylle, in:

Ikonographia. Anleitung zum Lesen von Bildern, Miinchen 1990, S. 135. Carstens' "Goldenes Zeitalter"
wurde von Joseph Anton Koch und Bertel Thorvaldsen kopiert. Durch die Kopie Kochs hat Bonaventura
Genelli die Komposition Carstens kennengelernt. Zwischen Carstens' bzw. Kochs Zeichnung und Genellis
Aquarell "Asop" besteht ein iibereinstimmendes Motiv, das die Kenntnis von Carstens' Zeichnung nahelegt.
Im Mittelgrund der rechten Bildhilfte hat Carstens das Motiv von Eva, die Adam den Apfel vom Baum der
Erkenntnis reicht, eingefiigt. In der Literatur besteht Uneinigkeit dariiber, ob dies die Verginglichkeit jeden
Paradieses bedeutet oder gerade in diesem Zusammenhang die Unmoglichkeit des Verlusts des
Naturzustands betont (Maisak, Petra: Arkadien. Genese und Typologie einer idyllischen Wunschwelt.
Frankfurt am Main 1981, S. 229 bzw. Ausst. Kat. Niirnberg 1991, S. 417). Auf dem Blatt "Asop" taucht
dieses Motiv ebenfalls auf. Hier ist es eine junge Frau in der linken Bildhélfte, die den Apfel einem jungen
Mann reichen will. Doch dieser trinkt aus dem Brunnen und bemerkt nichts von dem Vorgang hinter seinem
Riicken. Das Reichen des Apfels, der nach christlicher Vorstellung den Menschen aus dem Paradies vertrieb,
findet in diesem Idyll, wo Kunst den Menschen beseligt, kein Ziel. Die Verallgemeinerung dieser Aussage
konnte lauten, dal dort, wo Kunst wirkt, nichts den idealen Zustand aufheben kann.

26 Die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts war fiir Deutschland vom Wiener Kongre3 1815 bis zur
Revolution von 1848 geprigt von liberalen und nationalen Bestrebungen, deren Kernpunkte die Reform des
Deutschen Bundes, die Forderung nach einer Verfassung und die Hoffnung auf politische Mitsprache waren.
Mittels Zensur und polizeilicher Uberwachung wurde versucht, die Verbreitung reformerischer Gedanken zu
unterdriicken. Nachdem es in Frankreich aufgrund der Revolution im Februar 1848 zur Ausrufung der
Zweiten Republik kam, fiihrten auch in Deutschland die Forderungen nach Parlament und Verfassung zum
Ausbruch der Mirzrevolution 1848. Zundchst schien die Frankfurter Nationalversammlung die politischen
Hoffnungen erfiillen zu konnen, doch die Reformen brachen zusammen und unter Einsatz von Waffengewalt
konnten sich antiliberale und antidemokratische Krifte wieder durchsetzten. In der heutigen
Literaturwissenschaft wurde erkannt, da3 der Zusammenbruch der liberal-demokratischen Literaturbewegung
nach der gescheiterten Revolution die Riickbesinnung auf die klassische Asthetik zur Folge hatte.
Mandelkow 1990, S. 185.
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blieb. Gleichzeitig etablierte sich in den Kiinsten der Riickzug in das private,

biedermeierliche Gliick**’.

Auf diese Bipolaritit wies beziiglich der Literatur der Weimarer Klassik Heinrich Heine
hin, der mit Schiller kdampferisches Engagement fiir die Idee der Freiheit verband und fiir
Goethe apolitisches Kiinstlertum feststellte®”®. Heine kritisierte in der Besprechung der

Gemildeausstellung in Paris 1831 den Riickzug der Kiinstler ins Private und Unpolitische:

"die modernen Maler halten die miilig dichtende Seele hermetisch verschlossen gegen die
groBen Schmerzen und Freuden der Zeit. [...] Sie arbeiten .. mit kiimmerlicher
Privatbegeisterung, die sich leicht in jeden beliebigen Stoff hineinliigt... Die jetzige Kunst...
steht im unerquicklichsten Widerspruch mit der Gegenwart"**.

Fiir Bonaventura Genelli 146t sich aus den Quellen aktives Interesse an den politischen
Vorgingen in Deutschland feststellen. Es ist bekannt, dal er sich im Kiinstlerfreikorps an
den revolutioniren Bewegungen von 1848 in Miinchen beteiligte™". Fiir seine liberale und
nationale Gesinnung trat er u.a. mit den Worten ein: "Ich trug wahrscheinlich die erste
dreifarbige Fahne in Deutschland o6ffentlich einher."”! Von Giovanni Morelli, der als
Abgeordneter an den Versammlungen in der Paulskirche in Frankfurt teilnahm, lief} er sich

232 Mit W. RoBmann, dem Verfasser der

regelmiBig liber die dortigen Ergebnisse berichten
Schrift "Das preuBische Reich deutscher Nation" (1866), war er sich dariiber einig, daf3
eine "Einigung Deutschlands nur von Preuflen ausgehen koénne und nur unter preuBischer

S . 1253
Hegemonie moglich sei."

Das personliche politische Engagement Genellis und auch einige seiner Werke lassen
vermuten, dafl er seine Kunst als Tréiger politischer Ideen instrumentalisierte. So konnte
z.B. eine allegorische Darstellung des Friedens und der Freiheit (Abb. 28) mit den Zielen
der Revolution von 1848 in Verbindung gebracht werden kann, ebenso zwei Zeichnungen,

die aus der Freundschaft mit Hofmann von Fallersleben entstanden sind254, wie auch drei

27 Dje Konfrontation von Realismus und Idealismus implizierte auch den Streit um den Stil. Der
Auffassung von Stil als historischem Phidnomen, das bei gleicher historischer oder geographischer
Ausgangsposition wiederholbar ist, stand in Opposition zu dem Festhalten am normativen Stilbegriff des
Idealismus.

248 Mandelkow 1990, S. 185. Auch die Schriftsteller des "Jungen Deutschland" verarbeiteten die
politischen Ereignisse zwischen 1830 und 1848 kritisch in ihrer Literatur. Heinrich Heine duflerte dazu:
"...die Revolution tritt in die Literatur!". Andere beschlossen, sich dem biedermeierlichen Riickzug ins
Privatleben zu widmen, wie z.B. Adalbert Stifter.

2% Heine, Heinrich: Sémtliche Schriften, Miinchen 1968f., Bd. 3, S. 72.

250 Regnet, Carl Albert: Miinchener Kiinstlerbilder. Bd. 1, Leipzig 1871, S. 161.

Z; Genelli an Ernst Hihnel, Miinchen, 14.8.1848, B 190, UB Leipzig.

ebd.

253 W. RoBmann an Lionel von Donop, Dresden, 15.8.1874, J 319, UB Leipzig.

2% "Libertas cum Deo, Der Genius der Freiheit triumphierend iiber einen in den Abgrund gestiirzten
Jesuiten sich erhebend", Sepiazeichnung, 30 x 22 cm, bez. B. Genelli fect., wohl Privatbes.; "Spes wird der
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Entwiirfe zur thiiringischen Landesgeschichte vom Anfang der 1850er Jahre, die zur
Ausmalung der Wartburg gedacht gewesen sein konnten. Es sind dies "Der Prinzenraub
des Kunz zu Kaufungen", "Friedrich der Freudige" und "Ludwig der Eiserne ldf3t Adelige

das Land pfliigen". Auf diese Zeichnungen wird im Folgenden noch genauer eingegangen.

Gleichzeitig geht aber aus den Quellen, vor allem aus der Korrespondenz mit Moritz
von Schwind aus den Jahren 1843-47, d.h. unmittelbar vor der Revolution von 1848,
eindeutig hervor, dal Genelli die Verschmelzung von Kunst und Politik strikt ablehnte.
Uber den Vorwurf des Miinchner Kunstvereins, die von ihm behandelten Stoffe seien nicht
"zeitgemiB" und wiirden, so Genelli, nicht den "Bediirfnissen der Zeit entsprechen",

berichtete er entriistet Moritz von Schwind:

"Sagen Sie haflen Sie diese Redensart die irgendein Flachkopf erfand, und die jetzt jeder
lumpige Belletrist braucht, nicht auch? Ich sagte neulich einem Solchen, er mogte doch mir
einen Vorwurf angeben, der den Bediirfnissen der Zeit genehm sei, man wiirde ihn wohl
ausfithren konnen — doch konnte das GroBmaul trotz allem Stirnreiben keinen angeben,
endlich rief er aus, den Prometheus! Das ist ja aber kein neuer Gegenstand sagte ich —
freilich nicht, antwortete er, doch neu in Bezug und in Verbindung mit der PreBfreiheit
gebracht!"*

Mit dieser AuBerung formulierte Genelli seine MiBachtung gegeniiber einer
Kunstrichtung, die sich dem Vertreten von Staatsinteressen verschrieben hatte. Obwohl
oder gerade weil Genelli seine Position als AuBenseiter gegeniiber der vorherrschenden
Richtung der Geschichtsmalerei erkannte, sah er sich nicht gewillt, den Forderungen dieser
Stromung an die Malerei nachzugeben. Diese sahen vor, zur politischen Bildung des
Volkes das Nachleben von Geschichte in der Malerei zu ermbglichen256. Genelli sah in der
politisch motivierten Kunstgattung der Geschichtsmalerei den Widerspruch zur Forderung
nach zweckfreier Kunst in der Autonomieidsthetik, so daB Genelli die Forderung nach
zeitgenOssischen Inhalten in der Kunst ablehnte und weiter seinen idealistischen
Kunstbegriff vertrat — wenn auch mit dem resignativen Unterton. So schilderte er Karl

Rahl in Wien die singulédre Position seiner Kunst in Miinchen:

"Unmoglich aber konnen Sie in dem so bevolkerten Wien in einer drgern "geistigen
Wiistenei" in kiinstlerischer Hinsicht leben als Thr Freund allhier, wo, wenn ich ein paar
ausnehme, auch ich mit meinem Treiben ziemlich allein stehe, was iibrigen wohl — selbst
Rom nicht ausgenommen — iiberall der Fall sein mogte [...] Man muf} sich mit den einzeln

Lorbeerkranz gereicht", Federzeichnung, 31,5 x 23 cm, bez. Buonaventura Genelli. Weimar d. 3ten April
1860, wohl Privatbes. Ebert 1971, S. 230.

55 Genelli an Moritz von Schwind, 5.7.1843, B 309, UB Leipzig.

¢ Zur Geschichtsmalerei vgl.: Vancsa, Eckard: Uberlegungen zur politischen Rolle der Historienmalerei
des 19. Jahrhunderts, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, Bd. 28, 1975, S. 145-158. und Chapeaurouge,
Donat de: Die deutsche Geschichtsmalerei von 1800 bis 1850 und ihre politische Signifikanz, in: Zeitschrift
des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, Bd. 31, 1977, S. 115-142.
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stehenden Waldblumen vergleichen die doch duften und prangen wenn sie gleich Niemand
als wilde Bestien erblicken"*’.

In Genellis Werk lassen sich, bis auf eine Ausnahme, auf die im Folgenden eingegangen
werden soll, keine inhaltlichen oder stilistischen Zugestindnisse an "zeitgemil3e"
Gegenstinde erkennen, auch wenn sich Genelli des Unverstdndnisses der Kritik bewuft ist:
"Gesetzt auch diese Bilder ["Gottvater wie er auf den Fliigeln der Nacht einherfihrt ... und
dann Gottvater iiber der Leiche des erschlagenen Abel den Kain verflucht"] geldngen, was

hitt' ich davon da die ZeitbediirfniBe tiefere Vorwiirfe erheischen."?

Wie bereits erwihnt, entwarf Genelli zwischen 1852 und 1854 drei Zeichnungen zur
thiiringischen Geschichte, "Der Prinzenraub des Kunz zu Kaufungen", "Friedrich der
Freudige" und "Ludwig der Eiserne 146t Adelige das Land pfliigen" (Abb. 32-34)*°. Eine
der Zeichnungen, "Friedrich der Freudige und sein Kind", wurde als eine fiir Genelli
untypische Komposition in das Stichwerk "Satura" aufgenommen. Dort heil3t es:

"Selten nur hat Genelli geschichtliche Episoden behandelt. Die ganze Richtung seiner Kunst

wies ihn auf das allgemein Menschliche, auf solche Stoffe hin, bei deren Darstellung er sich

durch keinerlei spezifisches Kostiim oder durch zeitlich und ortlich bestimmte

Erscheinungen gebunden fiihlte. So steht die hier folgende Composition vereinzelt in der

Reihe, die unsere Sammlung bietet und es werden ihr aus der grossen Zahl Genelli'scher
Compositionen nur sehr wenige an die Seite zu stellen sein. Gerade diess jedoch durfte zu

7 Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 29.5.1853, B 106, UB Leipzig.

258 Genelli an Moritz von Schwind, Miinchen, 5.7.1843, B 309, UB Leipzig.

29 1852 fiihrte Genelli die erste Zeichnung, "Landgraf Ludwig der Eiserne 146t Adelige das Land
pfligen", im Auftrag der GroBherzogin von Sachsen aus (Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 3.6.1852, B 103
und Bonaventura Genelli und Karl Rahl in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 12,1877, S. 91, Anm. 5) Dal}
Genelli es nicht bei den Zeichnungen als endgiiltige Ausfithrung belassen wollte, sondern eine Ausfiihrung in
groBem Format im Sinn hatte, belegt ein Brief aus dem Jahr 1854. Darin teilt er mit, dafl er fiir die
Ausfithrung des Gegenstands in groler Grofle nach Thiiringen fahren wolle, um den Charakter der Gegend
und der Leute kennenzulernen (Genelli an Carolyne von Sayn-Wittgenstein, 8.9.1854, SBPK Berlin). Genelli
erhoffte sich wohl, die Entwiirfe al fresco fiir die Landgrafenzimmer auf der Wartburg ausfiihren zu konnen,
die im Auftrag Maria Pawlownas restauriert und mit Fresken ausgestattet werden sollte. Im Zuge der
Planungen, die seit 1849 bestanden, ist es vorstellbar, dal Genelli den Auftrag erhielt, Entwiirfe einzureichen
bzw. sie selber einreichte. Der Auftrag ging jedoch an Moritz von Schwind, der 1854 mit der Freskierung
begann. Im selben Jahr entriistete sich Genelli dariiber, dal Schwind eine seiner Kompositionen verwendet
habe: "Schwind der gestern bei mir war tritt heut oder morgen seine Reise zur Wartburg an um dieselbe
auszumalen ... Einst warnte er mich doch ja nicht jenen miflliebigen Vorwurf, wie Ludwig der Eiserne mit
den Adligen, an den Pflug gespannt, ein Feld umakkerte, zu componiren, jetzt machte er ihn selber um ihn in
jener Burg anzubringen — Ich erinnerte ihn an seinen Rath!" (Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 1.5.1854, B
108, UB Leipzig.) Tatsdchlich verwendete Schwind zwei Szenen, die auch Genelli entwarf: Die eben
genannte Szene zu Ludwig dem Eisernen, wobei die Pflugszene aufgrund des Widerspruchs des GroBherzogs
in den Hintergrund treten mufte, sowie die Szene, in der Friedrich I. trotz feindlicher Angriffe sein Kind
stillen 14Bt. In der Literatur wird angefiihrt, dafl sich Schwind verschiedentlich Anregungen bei Genelli holte,
z.B. orientierte sich Schwind fiir die Figur eines schlafenden Pan an einem trunkenem Vulkan Genellis.
(Ausst. Kat. Karlsruhe 1996, S. 159) Doch ob die Anleihe auch in diesem Fall in dieser Richtung stattfand,
ist ungekldrt. Nachdem Genelli auch hier wieder die Ausfiihrung in Fresko versagt blieb, beabsichtigte er den
Entwurf zu Landgraf Ludwig wenigstens in Ol auszufiihren (DTE VIII/85, 306). Auf eine tatsichliche
Ausfiihrung gibt es jedoch keinerlei Hinweise.
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ihrer Aufnahme mit bestimmen, da es den Freunden seiner Kunst Interesse gewihren muss,
ihn auch in dieser Sprache sich ausdriicken zu sehen"*®.

Auch wenn die drei Zeichnungen aus der thiiringischen Geschichte auf den ersten Blick
thematisch und aufgrund des Kostiims aus den hier zu besprechenden mythologischen
Themen herauszufallen scheinen, so fiigen sie sich mittels ihrer Intention doch in Genellis
Kunstauffassung ein. Zunichst liegt die Vermutung nahe, Genelli habe sich mit diesen
Blittern an die Erfordernisse der zeitgenossischen Geschichtsmalerei angepalit und folge
der richtungsweisenden Auffassung, die Leopold von Ranke formulierte: "Méidnner machen
Geschichte!" Denn er stellte jeweils einen Helden heraus, der aufgrund seiner Courage fiir
Gerechtigkeit sorgte. Bei der Wahl seiner Helden beriicksichtigte Genelli nicht nur die
thiiringischen Fiirsten, sondern auch das thiiringische Volk. Dies zeigt das Blatt "Der
Prinzenraub des Kunz von Kaufungen". Hier rettet ein Kohler zwei junge Prinzen aus den
Hinden des rachsiichtigen Herrn von Kaufungen. Auch die Bestimmung fiir die Wartburg,
die den Rang eines deutschen Nationaldenkmals innehatte, weist in die Richtung national
verstandener Kunst. Doch Genelli riickte die zeitliche und rdumliche Kennzeichnung der
Geschehnisse in den Hintergrund, soweit es der Kontext fiir die Wartburg zulieB3, und
entkleidete die Legenden ihres historischen Charakters. Es sind nur allgemeine Angaben
mittelalterlichen Kostiims, die jedes Anspruchs auf historische Treue entbehren und nur als
Zugestindnis an den Schauplatz dienen. Auch die Personen entsprechen in ihrer weiterhin
durchscheinenden Idealisierung und Typisierung der Gesichter Genellis herkommlicher
Gestaltungsweise. Mit der fehlenden historischen Kennzeichnung der handelnden Personen
hebt Genelli die heldenhaften Taten aus ihrem historischen Kontext heraus und gibt sie als
allgemein zu verstehendes Exemplum an den Betrachter weiter. Es ist daher das "allgemein
Menschliche", das im Kommentar schon fiir andere Werke Genellis festgestellt wurde und
das auch diesen Zeichnungen als das Wesentliche zugrundeliegt. Das "rein Menschliche"
wurde schon von Goethe bzw. Meyer in der Beurteilung der "Gegenstinde in den
bildenden Kiinsten" als grundlegende Richtlinie fiir die kiinstlerische Bearbeitung eines
Themas herausgestellt. Und Goethe war es auch, der in seinen "Maximen und
Reflexionen" die Vermischung von Kunst und Patriotismus ablehnte: "Es gibt keine

patriotische Kunst und keine patriotische Wissenschaft"®".

260 Satura 1871, Kommentar zu Tafel 19.

261 7it. nach Biittner, Frank: Abwehr der Romantik, in: Goethe und die Kunst. Hrsg. von Sabine Schulze.
Ausst. Kat. Frankfurt / Main 1994, Ostfildern 1994, S. 456-467, hier S. 465. Auch Schwind 16ste sich vom
geschichtlichen Charakter der Sagen und setzte an seine Stelle Szenen aus der Volkspoesie mit
méirchenhaftem Charakter. Mittelalterliche Fiirsten erscheinen als zeitlose Mirchengestalten, die Menschen
des einfachen Volkes — Schmiede, Ammen — sind die eigentlichen Helden (Hoffmann, Helga: Die Fresken
Moritz von Schwinds auf der Wartburg, Wien 1976, S. 18). Die Begeisterung fiir Volksepen dulerte sich zu
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"ZeitgemidBe Gegenstinde" in die Kunst aufzunehmen, war mit Genellis Auffassung
vom "wahren" Kunstwerk unvereinbar. Er lehnte gegenwartsbezogene Themen, die zu
einer politischen Instrumentalisierung seiner Werke entsprechend der zeitgendssischen
Geschichtsmalerei gefiihrt hitte, strikt ab. Selbst die Zeichnungen zur thiiringischen
Landesgeschichte, die dem nationalititsstiftenden Konzept der Geschichtsmalerei in
Deutschland entsprochen hétten, wurden durch ihren idealisierenden Stil in ihrer
Bedeutung verallgemeinert und erfuhren die Umdeutung nach den Kriterien "reiner

Menschlichkeit", wie sie fiir Goethes Kunstauffassung giiltig waren.

Zu Genellis Hauptwerken zdhlen aber nicht die eben besprochenen Blitter zur
thiiringischen Landesgeschichte, sondern Themen, die mit Bezugnahme auf die
programmatischen Werke Schicks und Carstens den utopischen Gedanken von der idealen
Gesellschaft beinhalteten. Doch ob die idyllischen Schilderungen der Gemeinschaft mit
Genellis Hoffen auf ein geeintes Deutschland kongruent zu sehen sind, ist zweifelhaft. Mit
der Ablehnung "zeitgeméBer Gegenstinde" und gegenwartsbezogener Themen verringert
sich die utopische Aussagekraft, die den Werken innewohnen kann. Aufgrund der strengen
Trennung von politischen und kiinstlerischen Interessen werden Werke wie "Homer singt
den Griechen" oder "Asop Fabeln vortragend" vorrangig zu einem Ausdrucksmittel der
Sehnsucht nach dem idealen Zustand, weniger zu einem Instrument zu deren
Verwirklichung. Die konkrete Instrumentalisierung von Kunst wiirde Genellis Auffassung
vom autonomen Kunstwerk, das sich keinem Zweck unterordnen darf, widersprechen.
Genelli fiihrt dem Betrachter vielmehr im Sinne Schillers das Bild einer verlorenen Idylle
vor Augen. Bedenkt man, daB3 das autonome Kunstwerk nicht in reinem Selbstzweck

8262

verharren darf, sondern Bildungsfunktion erfiillen mu3~°, so konnen die vorliegenden

Zeichnungen als Fingerzeig auf den idealen Zustand verstanden werden®®.

Genelli thematisierte mit den vorliegenden Aquarellen die Wirkmacht der Kunst auf den

Menschen. Es ist also das Kunstwerk an sich, das mit der Veranschaulichung des Ideals —

Beginn des 19. Jahrhunderts in einer Flut von Sagen und Ritterromanen (Ausst. Kat. Karlsruhe 1996, S. 45),
von denen auch Genelli zahlreiche Biicher besa. So z.B. "Ivanhoe" und " Woodstock oder der Ritter
Quentin Durward" von Sir Walter Scott. F 13, UB Leipzig.

*%? Biittner 1990, S. 274.

% Auch bei Erwin Speckters Zeichnung "Fischer am Molo von Neapel, der dem Volk aus dem Ariost
vorliest” 146t sich eine Tendenz zur Nivellierung des utopischen Potentials beobachten. Bei den "Fischern",
die dem Titel nach die Zuhorerschaft bilden und in Carstens'schem Sinn die politisch miindige Biirgerschaft
stellen wiirde, handelt es sich in der Mehrzahl um Kinder. Nur wenige erwachsene Minner haben sich
eingefunden und auch diese @hneln aufgrund der rundlichen Formen den kindlichen Physiognomien.
Carstens' Schilderung des griechischen Volkes, das trotz eigenstindiger Individuen eine homogene
Gesellschaft bildet, ist bei Speckter zu einer Versammlung naiver Biirger geworden, die durch das Gehorte
unterhalten werden, im besten Fall noch aus ihrer Unbildung herausgefiihrt werden. Visionen einer idealen
Gesellschaft liegen dieser Zeichnung fern.
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sowohl thematisch als auch stilistisch — den Menschen zum Ideal fiithren soll, was der
Bildungsabsicht des autonomen Kunstwerks entsprechen wiirde. An dieser Stelle erklért
sich auch die Trennung von politischer und kiinstlerischer Aktivitit bei Genelli. Er selber
kann politisch aktiv werden, seine Auffassung vom autonomen Kunstwerk verbietet es
aber, politische Ambitionen in die Kunst hineinzulegen. Seine Werke werden auf diese
Weise vielmehr zum Ausdruckstriger einer sentimentalischen Haltung, d.h. sie
veranschaulichen Genellis Sehnen nach dem idealen Zustand. Sie haben zwar utopische
Kraft, doch ist diese Utopie riickwirtsgewandt. Die Vision vom eintrichtigen
Zusammenleben des Menschen ist in den Aquarellen zu "Homer", "Apoll", "Asop" und
"Sappho" tatséchlich enthalten, doch mit der Ablehnung gegenwartsbezogener Themen
kann eine in die Zukunft gerichtete politische Instrumentalisierung von Genellis Kunst

ausgeschlossen werden.

4. Mischwesen und Naturgotter

Neben der Welt der olympischen Gotter widmete sich Genelli auch auf zahlreichen
Zeichnungen der Welt der Mischwesen und Naturgétter. Sie kommen als Staffage auf
vielfigurigen Kompositionen der olympischen Gotter und Heroen vor, wie z.B. bei
"Bacchus unter den Musen", haben aber auch den Rang eigenstindiger Bildthemen bei
Genelli eingenommen. Zentauren, Baum-, Quell- und Bergnymphen sind ebenso
eigenstindige Kompositionen zuteil geworden wie den Faunen. Die zahlreichen
zeichnerischen Variationen lassen darauf schlieBen, daBl diese Motive fiir Genelli
denselben Stellenwert gehabt haben wie die Gestalten vom Olymp und die Helden des

Homer.

4.1. "Dryade' und "Faun"

Dryade: Zu einem sehr oft ausgefiihrten Thema gehort das Bild einer Dryade, die von
ihrem Baum aus, in dem sie lebt und den sie beseelt, weibliche Tiger beobachtet, die mit
ihren eigenen Jungen und kleinen Eroten friedlich ruhen. Die Komposition, die Genelli in
Bleistift und in Aquarell ausfiihrte, fand als Umrizeichnung Eingang das Stichwerk
"Satura" (Abb. 25). Der dem Bild beigefiigte Kommentar von Max Jordan liefert
verschiedene Anhaltspunkte zum Verstindnis dieser mythologischen Szenen. Mit
poetischen Worten und auch Zitaten aus Werken antiker Literatur wird vordergriindig der

Inhalt der Darstellungen erkldrt. Aus den Erkldrungen selbst geht gleichzeitig hervor,
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welche Deutungstradition von Mythologie vor dem Hintergrund des sich im Lauf des 19.
Jahrhunderts wandelnden Mythologieverstindnisses den Bildern zugrunde lag. Zunéchst

heift es zum Verstindnis der Dryaden:

"Die sinnliche Vorstellungskraft der Griechen, die alles Irdische, auch die schweigende
Natur mit personlichem Leben erfiillte, bevolkerte Berg und Quell und Wald mit holden
Wesen. Als Hiiterinnen der Bdume waren die Dryaden verehrt, zarte Médchen, deren leben
mit der 6rtlichen Behausung, die ihnen gegeben war, bliihte und welkte"*®.

Daran schloB sich die Erkldrung dafiir, warum der Baum, auf dem die Dryade wohnt,

nur noch der kérgliche Rest einer absterbenden Eiche ist:

"Doch wenn ihnen des Todes Geschick dann endlich genahet, Welken die herrlichen Baume
zuerst absterbend im Boden, Rings drauf dorret die Rinde, herab nun fallen die Aeste und es
verlisst mit ihnen der Gottinnen Seele das Taglicht"*®,

Auch in Karl Philipp Moritz' "Gotterlehre" wird auf dieses elementare Verhéltnis von
Dryade und Baum hingewiesen: "und die Hamadryade bewohnte ihren einzigen Baum, mit
dem sie geboren ward und starb"?®®. Das auf den ersten Blick friedliche Nebeneinander
von Eroten und Tigern entpuppt sich sodann als eigenniitziges Handeln der Eroten. Denn
sie haben die jungen Tiger von ihren Miittern verdriangt, um selber sdugen zu kénnen und
so Kraft fiir ihr "mitleidloses, herzenverzehrendes Tagewerk" zu erhalten. Zeus, in Gestalt
eines Adlers, beargwohnt das Treiben eines Eros und seiner Gefihrten: "Anders nicht,
grausamer Knabe, verhilt sichs mit deiner Erziehung: Wiege war dir ein Felsen und Amme
die wiirgende Lowin!"**" Aus der vermeintlichen Idylle wird plotzlich ein Bild der rohen
Krifte der Natur. Die Macht der Eroten zwingt die wilden Tiere, ihre eigenen Jungen zu
vernachlédssigen. Gestirkt werden die Eroten aufbrechen, um die Gefiihle der Menschen zu
bestimmen. Der nahende Tod der Dryade und die verdridngten Tigerjungen verweisen auf

das mitleidlose Werden und Vergehen in der Natur.

Faun Ebenfalls in "Satura" veroffentlicht ist die mit "Faun" betitelte Zeichnung, auf der
ein junger mit Efeu bekridnzter Faun einer Bergnymphe die Hand reicht, um sie iiber einen
Baumstamm zu geleiten, der die Passage iiber einen wilden Gebirgsbach bildet. (Abb. 26)
Hier verbindet Jordan seinen Kommentar mit den Worten Hesiods:

"Eine Scene aus der idyllischen Wald- und Gebirgswelt, welche die Alten nicht stumm und

einsam, sondern wildbelebt dachten von dem drolligen Volke der Faune und Satyrisken, das
— wie Hesiod singt — 'unanstellig und plump und ohne Geschiifte den Tag stichlt™ %,

2% Satura 1871, Erklirung zur Tafel 27.
2% Satura 1871, Erklirung zur Tafel 27.
2% Moritz 1948, S. 267.

27 Satura 1871, Erklirung zur Tafel 27.
268 Satura 1871, Erklarung zur Tafel 17.
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Deutung niederer Mythologie: Die von Max Jordan verfa3ten Kommentare verweisen
auf das zugrundeliegende Verstindnis der dargestellten Naturwesen. Er fiihrt an, dal sie in
der "sinnlichen Vorstellungskraft" der Antike die unbeseelte Natur belebten und teilt damit
Karl Philipp Moritz' Auffassung der Naturwesen in der "Gotterlehre". Moritz wies der
Phantasie entscheidende Bedeutung bei der Belebung der Natur zu: "Die unerschopfliche
Dichtungskraft der Alten schuf sich Wesen, wodurch die Phantasie die leblose Natur
beseelte"*®. Moritz' Verstindnis von Mythologie als "Sprache der Phantasie" ermoglichte
es Genelli, Themen der antiken Mythologie frei zu behandeln und eigene
Bedeutungssphidren zukommen zu lassen. Kenntnis von Moritz' "Gétterlehre”, ein Werk,
das ohnehin fiir die Behandlung mythologischer Gegenstinde in der Kunst um 1800 von
grundlegender Bedeutung war, erlangte Bonaventura Genelli hochstwahrscheinlich durch
seinen Onkel Hans Christian Genelli, der mit Karl Philipp Moritz in Berlin bekannt war’ ",
Hans Christian Genelli duBerte, rekurrierend auf Moritz' Bedeutung der "Sprache der
Phantasie", dafl ein Bildgegenstand sich dadurch auszeichne, daB er zur Phantasie des
Betrachters spreche und dort weitergebildet werde, dall er "seinen typischen Charakter fiir

die beschauende Phantasie" entfalte’’'.

Die "Gotterlehre oder mythologische Dichtung der Alten" (1791), Moritz'
wirkungsreichstes Werk, charakterisiert Gotter und gotterdhnliche Figuren aus der
griechischen Mythologie. Die Schrift stellt jedoch nicht nur ein Handbuch zur Mythologie
dar, sondern enthilt Moritz' angewandte Asthetik. Moritz gibt darin einen Leitfaden zur
Anwendung seiner Kunsttheorie in bezug auf den Gegenstand der Mythologie in der
Kunst*’>. In der Einleitung stellt Moritz fest, daB mythologische Dichtungen als
allgemeingiiltige und jederzeit verstindliche "Sprache der Phantasie", losgelost aus ihrem
historischen Gefiige, betrachtet werden miissen. Antike Mythologie stand fiir Moritz
addquat neben den Erzdhlungen antiker Autoren und unterlag als Dichtung der Qualitét des
poetischen Gehalts. Aus jeglichem realen Kontext herausgelost, wurde Mythologie fiir

Moritz autonom und zeitlos giiltig®”

. Mythologische Gestalten wurden nicht durch den
Glauben an sie objektiv existent, sondern waren subjektive Gebilde dichterischer

Schépfung, die nicht mit einer bestimmten Bedeutung belegt werden kénnen®®. Indem

29 Moritz 1948, S. 266.

" Moritz nahm in seine Schrift "Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente” eine Beschreibung des
Dorvikischen Hauses in Berlin auf, die der Architekt Hans Christian Genelli verfa3t hatte. DTE 111/6, 38.

>’ DTE I11/32, 258.

272 Hubert, Ulrich: Karl Philipp Moritz und die Anfinge der Romantik, Frankfurt a. M. 1971, S. 194.

273 Biittner 1983, S. 102.

274 Einem, Herbert von: Asmus Jakob Carstens. Die Nacht mit ihren Kindern. Koln 1958, S. 24.
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Moritz die mythologischen Gestalten zu Geschopfen der Phantasie erklirte, ermdglichte er
dem Kiinstler schopferisch freier mit ihnen umzugehen, als es z.B. in der barocken

Rhetorik moglich war.

Auf der Basis der "Sprache der Phantasie" konnte Genelli die urspriingliche Bedeutung
von Dryade und Eroten als Sinnbilder belebter Baume und der Liebe ablegen und sie als
Symbole des Werdens und Vergehens sowie des Liebens und Leidens auffassen. Ahnlich
verhilt es sich mit der Szene von Faun und Nymphe. Hier erscheint der Faun nicht als
tierisch rohe Gestalt mit verderbtem Wesen, sondern im Gegenteil als edler Jiingling, der
seine Hilfe anbietet. Ein Rest von Schalk bleibt dennoch bestehen, da die Nymphe
zweifelt, ob sie nicht in eine Liebesfalle gezogen wird. Faun und Nymphe zeigen sowohl
duBerlich als auch innerlich sehr menschliche Ziige, sie erzédhlen spielerisch von der
Anziehungskraft junger Minner und Frauen. Mit den Szenen zu den Naturwesen und
Halbgoéttern schildert Genelli vor allem die Wirkmacht der Liebe und zeigt die Triebkrifte,

die die Geschicke der Wesen bestimmen.

Als Grundlage fiir Genellis eigenstindige Kompositionen zu Gestalten aus der niederen
Mythologie konnen die selbstindigen Darstellungen von Faun- und Satyrfamilien
Tischbeins oder auch Schicks gedient haben. Diese Themen haben aber mit der
Einbindung in die Vorstellung von der Idylle nicht die freie Behandlung erfahren wie bei
Genelli, der unabhingig von der Idyllenthematik zahlreiche Entwiirfe in breitem

thematischem Spektrum entwarf*”.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurden, z.B. bei Johann Heinrich Wilhelm Tischbein,
Gestalten der niederen Mythologie noch als "Emanation der Natur" aufgefalit, sie waren
Teil der Natur und gleichzeitig die Erscheinungen einer beseelten Natur’’®. Ab Mitte des
19. Jahrhunderts dnderte sich das Verstdndnis von Mythologie und insbesondere der
niederen mythologischen Gestalten. Unter dem EinfluB historischer und philologischer
Forschung wurde die systematische Herleitung der Gotterwelt aus Naturphinomenen

277

geleistet” . Den Hohepunkt der Ausdeutung von Naturphinomenen in Faunen, Satyrn und

*> Vgl. Mildenberger, Hermann, Faunenfamilie. Zur Ikonographie der klassizistischen Idylle. in:
Ikonographia. Anleitung zum Lesen von Bildern, Miinchen 1990, S. 125-138.

276 Bernhard, Klaus: Idylle. Theorie, Geschichte, Darstellung in der Malerei, 1750-1850, Koln 1977, S.
235.

*"" Diese Entwicklung ging einher mit Auffassung von wissenschaftlicher bzw. historisch-kritischer
Sichtweise von Mythologie in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, wie sie z.B. von Karl Otto Miiller und
Friedrich Max Miiller (1823-1900, Essais sur la mythologie comparée, Paris 1873) vorgestellt wurde, in
deren Folge sich der Mythologiebegriff &dnderte. Aus einem Programmwort auf der Suche nach
Urspriinglichkeit wird Mythologie zum biirgerlichen Bildungsgut und zum niichternen Gegenstand
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dhnlichen Gestalten sah man bei Bocklin erreicht, der die Naturgestalten zum prominenten,
eigenstindigen Thema in der Kunst erhob. Bocklin ging auch nicht mehr von der
hierarchischen Ordnung der mythologischen Welt aus und erklirte die Naturwesen und
Halbgotter zu den urspriinglichsten und langlebigsten Wesen””®. Zwar erscheinen die
Naturwesen bei Genelli, wie z.B. die Dryade, in Zusammenhang mit der von ihnen
beseelten Natur, doch 146t sich die Ausdeutung der Naturgdtter als Naturphdnomene noch
nicht erkennen. Auch die hierarchische Aufteilung in Wesen der hoheren und niederen
Mythologie bleibt fiir Genelli bestehen. So bleiben die Heroen und die Gotter des Olymp
den prominenten, groBformatigen Entwiirfen vorbehalten, wie z.B. den Freskenprojekten
im Romischen Haus, wihrend Faune und Dryaden sich als eigenstindige Themen nur auf
Zeichnungen tummeln, die weder auf Kunstausstellungen kamen, noch verkauft, hdchstens
verschenkt wurden. Nichtsdestotrotz erteilte Genelli den Mischwesen und Naturgéttern auf
den Zeichnungen eine Eigenstdndigkeit, die ihnen den Charakter autonomer Schopfungen
verleiht. Aufgrund der eigenstindigen Behandlung durch Genelli kdnnen sie in neue
Sinnzusammenhénge versetzt werden. Die autonome Behandlung der Naturwesen bei
Genelli spricht dafiir, da} er noch die symbolische Auffassung von Mythologie bei Karl
Philipp Moritz teilte.

Landschaft: Die Darstellungen der Dryade in walddhnlicher Umgebung und des Fauns
mit Nymphe im Gebirge sollen als Ausgangspunkt dienen, die charakteristische
Behandlung der Landschaft bei Genelli zu erortern. Verschiedene Ausfithrungen zur
"Dryade" zeigen eine fiir Genelli verhéltnismifBig tippige Ausfithrung der landschaftlichen
Umgebung. (Abb. 25) Neben dem Baum, der als Wohnstitte dient, befindet sich am
rechten und linken Bildrand weitere Vegetation in Form von Bédumen. Auch das Aquarell
"Eros am Feldbrunnen vor Nymphen singend" (Abb. 16) ist dhnlich 'reich' in der
Vegetation ausgestattet und zeigt dieselbe Verteilung mit einem michtigen Baumstamm in
der Bildmitte — ein kompositorisches Element, das auf zahlreichen Kompositionen Genellis
vorkommt — und flankierende Bdume. Doch schon die Vordergrundgestaltung beider
Bilder verweist auf das Typische der Behandlung der Landschaft bei Genelli. Es sind karge
Grasflidchen oder sogar Steinplatten fast ohne Bewuchs, die den tektonischen Untergrund
fiir die Handlung bilden. Vegetation kommt in diesen Landschaften nur in Form von ein

paar Bdumen mit diirren Asten vor, die zudem noch vom oberen Bildrand beschnitten sind.

wissenschaftlicher Disziplinen. Historisches Worterbuch der Philosophie, Bd. 6, Basel 1984, Sp. 295 und
Asthetische Grundbegriffe, Bd. 4, S. 333.
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Unabhingig vom darzustellenden Gegenstand ist konsequent diese karge Landschaft
angewendet. Sie kommt bei mythologischen, biblischen, historischen wie
autobiographischen Gegenstinden gleichermallen vor’”®.  Andere landschaftliche
Situationen, wie z.B. die Berglandschaft, in dem sich "Faun und Nymphe" befinden, sind
in dhnlicher Weise auf das Mindestmal an landschaftlichen Angaben reduziert. Weiter fillt
auf, dal Tektonik und Vegetation, v.a. Biume, in der Wiedergabe stark stilisiert sind.
Insbesondere die Baume haben kein fein differenziertes Laub- und Astwerk und auch die

Rinde besteht aus einer unwirklich durchgehend glatten Oberfléche.

Der Unterschied zur im Klassizismus bevorzugten idealischen Landschaft féllt im
Vergleich von Zeichnungen Genellis mit einer Kreidezeichnung auf, die aus einer
Zusammenarbeit von Bonaventura Genelli und Albert Zimmermann entstanden ist*® (Abb.
27). Genellis Beitrag besteht in einer Gruppe von drei Zentauren, die sich um ein
Lagerfeuer versammelt haben. Zimmermann fiihrte die umgebende Landschaft aus.
Obwohl die Landschaft nur mit fliichtigen, aber souverin aufgetragenen Strichen
entworfen ist, entsteht bereits der Eindruck einer wohl komponierten Landschaft mit
ausgewogener Vegetation. Die Bdume und der sich im Hintergrund erhebende Berg sind
mittels groffldchiger Schraffuren im lockeren Duktus ausgefiihrt und breit angelegte Hell-
Dunkel-Valeurs weisen auf die geplante reiche Ausfithrung hin. Auch die Aufteilung der
Landschaft in eine helle, sonnenbeschienene Seite und eine dunkle Gewitterzone mit
wolkendurchzogenem Himmel trigt zur Vielfalt des Landschaftseindrucks bei. Aufgrund
der Zusammenarbeit beider Kiinstler wire es vorstellbar, dal Genelli die landschaftliche
Auffassung Zimmermanns adaptiert hitte. Doch in keinem seiner Bilder findet sich eine

dhnliche Auffassung.

Ein groBerer Unterschied von Genellis Behandlung der Landschaft zu den arkadischen
Landschaften des Siidens wie z.B. bei Joseph Anton Koch, der immerhin kiinstlerisches

Vorbild Genellis war, ist kaum denkbar. Auch nicht im Vergleich zu Bildern, auf denen die

78 Biittner, Frank: Bocklins Prometheus. Zum Fortleben des antiken Mythos im 19. Jahrhundert. in:
Studien zur Mythologie und Vasenmalerei. Konrad Schauenburg zum 65. Geburtstag am 16. April 1986,
hrsg. von Elke Bohr und Wolfram Martini, Mainz 1986, S. 272.

27 Mythologie: "Asop erzihlt den phrygischen Hirten seine Fabeln", "Sphinx und Melpomene" (Abb.
18), "Eros und die Lowin im Walde" (Abb. 24). Biblische Themen: "Abraham und die Engel" (Abb. 37),
"Jakob und Rahel am Brunnen" (Abb. 44). Historische Themen: "Friedrich der Freudige" (Abb. 33).
Autobiographische Szenen: "Romische Campagnaszene” (Abb. 107), "Knabenspiel" (Abb. 85) und
"Wanderlust" (Abb. 97).

280 Wann diese gemeinschaftliche Arbeit entstanden ist, lieB sich aus den Quellen von Bonaventura
Genelli nicht ermitteln. Zimmermann berichtete Genelli 1864 iiber seine Arbeit an Kartons "wo Sie so
freundlich waren mit die Figuren zu zeichnen, den Hilass und der zweite Nessus." (Albert Zimmermann an
Genelli, 5.7.1864, C 362, UB Leipzig.) Ob es sich bei dem zweiten Karton mit dem Zentaur Nessus um die
vorliegende Zeichnung handelt, ist ungewif3.
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Landschaft gegeniiber dem Gegenstand in den Hintergrund tritt und noch dazu karg
dargestellt wird, wie bei Schicks "Dankopfer Noahs". Warum fiihrte Genelli statt

arkadischer Vielfalt diese kargen, einsamen und 6den Landschaften aus®®'?

Der Grund ist in der Behandlung von Landschaft in der Malerei zu suchen, die in der
Kunsttheorie des Klassizismus besonderen Forderungen unterlag. Beschrinkte sich der
Kiinstler auf die kunstfertige Wiedergabe von Landschaft, so handelte es sich um blof3e
"Prospektmalerei”, wie Carl Ludwig Fernow sagte. Um ein Kunstwerk als "wahr" zu
qualifizieren, reichte daher die einfache Naturnachahmung nicht aus. Der
Landschaftskiinstler mufite "dichterisch" titig werden, indem er der Landschaft poetischen
Charakter verleiht. Der Wert des Landschaftbildes erhohte sich durch die Beifiigung von
Staffage als "veredelndem Inhalt"**?, Erfiillt wurden die Forderungen durch die Werke
Joseph Anton Kochs und Johann Christian Reinhardts, die sich durch mythologische und
biblische Staffage auszeichneten. Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts galten sie als Vorbild
hoher Landschaftsmalerei. Die idealische Landschaftsmalerei, die nur durch die
Hinzufiigung von Staffage gerechtfertigt war, war dem reinen Landschaftsbild deutlich
tibergeordnet. Trotzdem blieb in der Kunstauffassung der Weimarer Klassik die
Landschaftsmalerei der Historienmalerei in der Hierarchie der Gattungen untergeordnet.
Die Wertschidtzung gehorte vorrangig mythologischen und historischen Stoffen. Bei
einigen Bildern historischen Inhalts 148t sich sodann nicht nur das Zuriicktreten der
Landschaft gegeniiber dem Gegenstand, sondern sogar die Reduktion der Landschaft auf
wenige geographische und botanische Angaben beobachten. So z.B. bei Schicks "Bacchus

1283 284

und Ariadne"”” oder Kochs Umrifzeichnung zu den Geséngen Ossians™ .

Die hierarchische Trennung von Landschaft und historischem Gegenstand wurde bei
Genelli noch weiter vorangetrieben. Die Themenwahl Genellis spricht deutlich aus, daf}
Landschaft als Gattung fiir ihn iiberhaupt keine Rolle spielte. Selbst als Hintergrund, vor
dem sich die eigentliche Handlung abspielt, tritt die Landschaft kaum in Erscheinung. Bei
Genelli findet eine extreme Polarisierung zwischen der Handlung und der Landschaft statt.
Landschaft ist nur noch eine Notwendigkeit, um der Handlung rdumlichen Halt zu geben.

Die Reduktion der landschaftlichen Angaben 146t weder arkadische Stimmungen, wie bei

281 Rauhe, einsame Landschaften werden von Roters auf den "Einschlag des Nordens" in der Malerei
zuriickgefiihrt und er sieht in ihnen den Gegensatz zu den arkadischen Landschaften des Klassizismus
beschrieben. Roters, Eberhard: Malerei des 19. Jahrhunderts. Themen und Motive, Bd. 1, K6ln 1998, S. 212.

82 Biittner 1990, S. 275f.

8 Ausst. Kat. Stuttgart 1993, Katalogbd., Abb. S. 361.

28 Ausst. Kat. Niirnberg 1991, Abb. S. 385.
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Schicks "Apoll unter den Hirten"""", noch eine Lokalisierung des Geschehens zu, wie man

bei den Blittern zur thiiringischen Geschichte vermuten konnte.

Genellis Behandlung von Landschaft findet sich am ehesten bei Asmus Jakob Carstens
und Umrilzeichnungen in Bleistift von Koch zu Ossian wieder. Bei Zeichnungen wie
"Einschiffung des Megapenthes" von Asmus Jakob Carstens tritt die nur angedeutete
Landschaft stark gegeniiber dem eigentlichen Gegenstand zuriick. Der thematische
Gegenstand ist das Wesentliche des Bildes, gegeniiber dem die Landschaft einen zu
vernachlédssigenden Stellenwert einnimmt. Koch und Thorvaldsen haben dagegen in ihren
Kopien nach Carstens die Landschaft bereichert”™. Genellis Vernachldssigung der
Landschaft ist vermutlich als Konzentration auf den Gegenstand als das Wesentliche, den
Menschen bzw. die handelnden Personen, zu verstehen. Landschaft wird bei Genelli nicht
zum Ausdruckstriger, sondern wird einer Reduktion unterworfen, nach der nichts mehr

vom eigentlichen Gegenstand ablenken soll.

4.2. Zentaurenfamilie

Es handelt sich bei der Zeichnung eines Zentauren, der seine Familie mit einem
Lowenjungen erschreckt, um ein im Oeuvre Genellis immer wiederkehrendes Motiv, das
literarisch auf ein von Lukian beschriebenes Bild des Zeuxis zuriickgeht und das auch

27 Genelli selbst bezeichnete es

Genellis Lehrer, Johann Erdmann Hummel, gezeichnet hat
als eine seiner Lieblingskompositionen288, die er hédufig zu verschenken pﬂegte289 (Abb.

22).

Portrdt der Familie Genelli: Es stellt sich die Frage, was dieses Bild zu einem der
Lieblingsbilder des Kiinstlers machte. Als erstes ist festzustellen, daf} alle dargestellten
Zentauren die Gesichtsziige der Familie Genelli tragen. Anhand von Portrits der
Familienmitglieder, z.B. der Kinder Gabriele, Laetitia und Camillozgo, lassen sich die

Personen folgendermaflen zuordnen: Bei dem jungen ménnlichen Zentauren handelt es sich

285 Schlegel lobte bei diesem Bild die "reiche und doch einfache Landschaft", die sich harmonisch in das

Geschehen einfiigt, wobei die Figuren und nicht die Landschaft der eigentliche Gegenstand seien. Korner
1993, S. 315.

% Asmus Jakob Carstens. Goethes Erwerbungen fiir Weimar. Bestandskatalog der Kunstsammlungen zu
Weimar. Bearb. von Renate Barth, Ausst. Kat. Schleswig 1992, S. 52.

37, E. Hummel, "Kentaurenfamilie", Bleistift, 20 x 22 cm, Erfurt, Museum. Georg Hummel: Der Maler
Johann Erdmann Hummel. Leben und Werk, Leipzig 1954, S. 109, Abb. 53.

288 Bertha Held an Lionel von Donop, Miinchen, 17.6.1874, J 104, UB Leipzig.

289 41.a. in Besitz der Familie Julius Schnorr von Carolsfeld. Schnorr von Carolsfeld an Lionel von Donop,
Dresden 12.7.1874, J 363, UB Leipzig.
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um Bonaventura Genellis Sohn Camillo, das kleine Midchen ist die Tochter Laetitia, die
Zentaurenmutter ist vermutlich Genellis Frau Caroline — die Ziige sind zu wenig
ausgepridgt, um eine Zuordnung vorzunehmen — und 'Vater Zentaur' ist Bonaventura
Genelli selbst. Nicht nur auf dieser Zeichnung, auch auf zahlreichen anderen Zeichnungen
verlieh er einer minnlichen Figur seine Gesichtsziige™' darunter finden sich wiederholt
Zentaurengestalten. FEinen amiisanten Hinweis auf die Person Bonaventura Genellis liefert
die am Boden liegende Amphore, deren Inhalt durch das Weinlaub und die Trauben
unmifverstindlich gekennzeichnet wird. Denn die Liebe zum Wein wurde im

Kiinstlerkreis um Genelli gepflegt und war Quelle zahlreicher Anekdoten™?.

"Der letzte Zentaur": Der erste Aspekt ist demnach, daf sich der Kiinstler mit seiner
Familie in einen antiken Kontext versetzt und mit der Zwittergestalt eines Zentauren — halb
Mensch, halb Pferd — die Bipolaritit seiner Welt deutlich macht: Das Sein im 19.
Jahrhundert und das Sehnen nach der Antike. Das theoretische Fundament zur
Identifizierung seiner selbst mit der Antike findet sich bei Goethe, der mit den Weimarer
Preisaufgaben den Kiinstlern die Orientierung am Ideal der Antike empfahl. Im
Zusammenhang mit dem Streben nach dem hohen Stil forderte Goethe iiberspitzt: "Jeder
sei auf seine Art ein Grieche! Aber er sei's." — womit er allerdings nicht die bedingungslose
Nachahmung der Antike meinte, sondern die vollkommene Entfaltung der kiinstlerischen
F'aihigkeiten293 , wie es bei den Kiinstlern der griechischen Antike stattgefunden habe. Es
diirfte wohl diese pointierte AuBerung gewesen sein, auf die Philipp Otto Runge nach
erfolgloser Teilnahme an den Weimarer Preisaufgaben 1801 mit der Erwiderung
antwortete: "Wir sind keine Griechen mehr"**. Der Topos vom "Grieche sein" wurde
sogar noch achtzig Jahre spiter verwendet, als Friedrich Pecht kritisch feststellte: "Genelli
ist mehr Grieche geworden, als irgend ein Deutscher, Carstens ausgenommen”295. Die
Sehnsucht des Kiinstlers Genelli nach dem Ideal der griechischen Antike und die

Identifikation seiner selbst und seiner Familie mit dem Griechentum manifestiert sich in

2% B. Genelli, Bildnis der Kinder Genellis, 1843, Bleistift, 45 x 77 cm, Privatbesitz. Ebert 1971, Anm.
218 und Abb. 126.

#! 2 B.: "Jupiter auf den Fliigeln der Nacht", "Apoll unter den Hirten", "Prometheus" und "Kains
Brudermord".

22 Eine Weinflasche mit Lorbeerkranz diente als Signet des Cervaro-Ordens, der Zeichen fiir die
spottische Auseinandersetzung der Deutschromer mit dem traditionellen Ordenswesen war und im Rahmen
ausgelassener Kiinstlerfeste verliehen wurde. Ausst. Kat. Niirnberg 1991, S. 490.

293 4it. nach Forssman 1999, S. 287.

2% it. nach Biittner 1994, S. 457.

295 Pecht 1879, S. 287. Ebenso: "er war ja Grieche", Cornelius 1869, S. 802 und J. Fiihrich behauptete,
daf} Genelli der letzte Grieche sei. Albert Zimmermann an Genelli, Wien, 5.7.1864, C 362, UB Leipzig.
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dieser Zeichnung ebenso wie in dem literarischen Denkmal, das ihm Paul Heyse mit einer

Novelle setzte und deren Titel lautet: "Der letzte Zentaur" (1914)296.

"Lowenjagd und Hasenjagd": Mit der bisherigen Interpretation ist dem Bild aber noch
nicht Geniige geleistet, denn die Handlung wurde bisher ebenso wenig beriicksichtigt wie
kompositorische Besonderheiten. Wie zu sehen ist, hélt 'Vater Zentaur' der Familie ein
Lowenjunges vor die Nase, das er gerade von der Jagd mitgebracht hat — den Bogen hilt er
noch in der Hand, der Koécher mit den Pfeilen ist noch auf seinen Riicken geschnallt. Er
hdlt das Lowenjunge, das versucht, wie ein groer Lowe mit Drohgebirde
einzuschiichtern, demonstrativ wie ein Spielzeug in die Hohe oder zumindest wie ein
Mitbringsel, vor dem man sich nicht fiirchten braucht. Was hat diese Szene nun zu
bedeuten? Der Schliissel zur Erkldrung liegt wohl in der Anspielung auf die Lowenjagd,
die als terminus technicus in der Kunst durch Joseph Anton Koch etabliert wurde. In der
"Modernen Kunstchronik" oder auch "Rumfordischen Suppe" bezeichnete Koch die
zeitgenossische Genremalerei als "Hasenjagd" und die Historienmalerei als "Lowenjagd".
Genelli, der in seiner romischen Zeit redaktionell an der "Modernen Kunstchronik"
beteiligt war, war die Verwendung dieser Begriffe geldufig, wie die Korrespondenz mit
Karl Rahl zeigt. Dieser fragte ihn in einem Brief aus dem Jahr 1863: "Gehen die Herren
noch immer fleiBig auf die Hasenjagd in der Kunst?"*’ Dem Alter der Kinder nach zu
schlieBen, miiite die vorliegende Zeichnung ca. 1850 entstanden sein (Camillo geb. 1840,
Laetitia geb. 1844), in einer Zeit also, in der die Historienmalerei in voller Bliite stand.
Wie aus der Korrespondenz Genellis und nicht zuletzt seinem eigenen Oeuvre hervorgeht,
hielt er die zeitgenossische Historienmalerei fiir einen Irrweg in der Kunst, dem seine
idealische Kunst gegeniiberstand. Angesichts der populdren Historienmalerei und seiner
eigenen mangelnden offentlichen Anerkennung mutet dieses Bild wie eine Rechtfertigung,
mehr noch, ein selbstempfundener innerer Triumph iiber die gegnerische Richtung, die
"Lowenjagd", an. Als Zeichen des erfolgreichen Abschlusses der Lowenjagd bringt er
daher in der Gestalt des Zentauren das Lowenjunge triumphierend nach Hause. Er zeigt
seinem Sohn, der beim Anblick des kleinen Lowen erschrickt, dal er keine Angst haben

muf. Sein eigener Sohn, Camillo, zeigte in diesem Alter schon kiinstlerisches Talent und

206 . . . . . . . . .
Satire, wie sie in diesem Werk durchscheint, schien lange Zeit mit dem ernsten Wesen des

Klassizismus unvereinbar. Doch Werner Busch hat gezeigt, dal3 die Satire bewuft als dsthetisches Konzept in
der Kunst des Klassizismus eingesetzt werden konnte. Mit Hilfe des Satirebegriffs in Schillers Aufsatz "Naiv
und sentimentalisch” war es dem Kiinstler moglich, in seinem Bild "die Entfernung von der Natur und den
Widerspruch der Wirklichkeit mit dem Ideale... zu seinem Gegenstande" zu machen (Vgl. Busch 1978). Es
ist durchaus moglich, daB Genelli die satirische Komponente dieses Werks nutzte, um die von ihm
empfundene Distanz von Ideal und Wirklichkeit auf diese Weise zu iiberbriicken.

7 Rahl an Genelli, September 1863, C 511, UB Leipzig.
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schlug als junger Mann tatsichlich die kiinstlerische Laufbahn in der idealisierenden
Richtung seines Vaters ein. Vor diesem Hintergrund ist die Handlung des Bildes so zu
verstehen, daf sich Camillo nicht von der mit groler Geste agierenden Historienmalerei

beeindrucken lassen und weiter der Richtung des Vaters folgen sollte.

Auffillig bei diesem Bild ist, dal bei allen zu dieser Untersuchung vorliegenden
Varianten das Gesicht des Vaters zur Hilfte verdeckt ist. Dabei war Genelli ein Kiinstler,
der penibelst auf die Ausfiihrung und kompositorische Ausrichtung der kleinsten Details

geachtet hat*®

. Hier liegt wohl ein zeichnerischer Wink Genellis vor, der zu verstehen gibt,
daf die in diesem Bild gedufBerte Auffassung, die idealisierende Kunst brauche sich nicht
vor der Historienmalerei zu fiirchten, nicht nur auf die Familie Genelli anzuwenden ist,

sondern als Appell allgemein fiir die Kiinstler seiner Richtung gilt.

5. Zusammenfassende Betrachtungen zu Genellis Behandlung mythologischer

Themen

In der antiken Mythologie Griechenlands fand Genelli die grofite Motivfiille fiir sein
zeichnerisches und malerisches Werk. Er beschiftigte sich mit Heroen, olympischen und
niederen Gottern, Misch- und Naturwesen und vereinigte sie auf grofen mehrfigurigen
Kompositionen oder widmete ihnen eigenstindige Einzelkompositionen mit nur zwei
Gestalten. Finfigurige Blitter kommen dagegen so gut wie nie vor. Trotz der
eigenstiandigen Behandlung von Themen aus der niederen Mythologie nimmt Genelli eine
hierarchische Trennung von der hoheren Gotter- und Heroenwelt vor: Die Hauptfiguren
der Olgemilde stammen aus dem Reich der Gotter und Halbgotter. Naturgotter und
Mischwesen erlangten bei Genelli nur auf Federzeichnungen und Aquarellen privaten

Charakters Eigenstindigkeit. Auf den Olgemiilden tauchen sie nur als Randfiguren auf.

Die Behandlung mythologischer Themen in Genellis Schaffenszeit zeichnet sich durch
eine konsequente Bestindigkeit sowohl in der Beibehaltung eines Themas als auch in der
Bestindigkeit der Formensprache aus. Kompositionen, die er zu Beginn seiner
selbstiandigen kiinstlerischen Titigkeit in Rom entwarf, griff er wihrend seiner ganzen
Schaffensphase auf, mit dem Bestreben, sie zu verbessern. Die 'Verbesserung' bestand in
der Bearbeitung von Details, die die Komposition, wie z.B. die Anordnung und Haltung
der Figuren, betraf. In den Gestaltungsprinzipien folgte Genelli dem normativen Stilbegriff

der Weimarer Klassik, an dem er unbeirrt bis zu seinem Tode festhielt. Die kiinstlerische

%8 Genelli an Karl Rahl, Weimar, 13.11.1864, B 149, UB Leipzig.
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Bearbeitung eines Themas iiber mehrere Jahrzehnte erfolgte ohne Beriicksichtigung des
kiinstlerischen Mediums oder des Verwendungszwecks des Bildes. Nur aus der Auffassung
vom autonomen Kunstwerk, das sich keinem Zweck unterzuordnen hat, konnte Genelli
einen Entwurf, wie z.B. bei "Bacchus unter den Musen", zunichst als Freskenprojekte
planen, dann als selbstindiges Aquarell ausfiithren, zwischenzeitlich als Theatervorhang

anbieten und schlieBlich als Olbild vollenden.

Das Festhalten an einer Kunstauffassung, die ihm sein Onkel Hans Christian Genelli
vermittelte, und die er in Asmus Jakob Carstens vollendet verwirklicht sah, geschah nicht
ohne zeitgendssische Stromungen in der Kunst zu registrieren. Gerade in
Auseinandersetzung mit anderen Kunstauffassungen, wie der Geschichtsmalerei,
verteidigte Genelli mit gleichgesinnten Kiinstlern, wie Karl Rahl in Wien, um so
vehementer seine Position. Er lehnte es ab, "zeitgemife" Gegenstinde in seine Kunst
einflieBen zu lassen und beklagte das schwindende Verstindnis von "wahrer" Kunst. Unter
diesen Begriff stellte Genelli seine mythologischen Werke, und nicht nur die, wie im
folgenden zu sehen sein wird. Die Auffassung vom "wahren" Kunstwerk schlof} fiir
Genelli die Unterordnung unter einen Zweck aus, wie er es bei der zeitgendssischen
Geschichtsmalerei verwirklicht sah. Finzig die anschauliche Verwirklichung von
Schonheit in der Kunst und der Bildungsauftrag, den "wahre" Kunst zu erfiillen hat — und
nur durch diese erfiillt werden kann — waren die Aufgaben seiner mythologischen Bilder.
Die Bildung des Menschen durch Kunst war daher das beherrschende Thema in Genellis
mythologischen Bildern. Der Grofteil der mythologischen Darstellungen Genellis 148t sich

unter dem Thema der dsthetischen Erziehung des Menschen durch die Poesie subsumieren.

Neben der Verehrung der Poesie ist die Darstellung der im Menschen waltenden Krifte,
vor allem die Macht der Liebe — "omnia vincit amor", das zweite dominierende Thema
innerhalb der mythologischen Darstellungen. Vor allem im Bereich der niederen
Mythologie, aber auch auf grolen allegorischen Kompositionen, wie dem
"Theatervorhang", sind die Krifte, die auf den Menschen bzw. das menschenihnliche

Wesen wirken, ein bevorzugtes Thema.

Genellis Umgang mit Mythologie blieb von dem sich wandelnden Mythologiebegriff im
19. Jahrhundert, der einer Hinwendung zur historisch-kritischen Sichtweise unterlag,
unberiihrt. Er hielt an einer Position fest, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts von Karl
Philipp Moritz in der "Gotterlehre" geprdgt wurde und Mythologie als "Sprache der

Phantasie" auffafite. Auf der Basis von Moritz' Mythologieverstindnis konnte Mythologie
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immer wieder neu aufgefafit werden, so da Genelli die autonom aufgefafiten Figuren in
neue Zusammenhinge stellen konnte und ihnen eigene Bedeutungsinhalte zusprechen
konnte. Mit seiner konsequent &sthetischen Auffassung konnte Genelli frei mit Mythologie
umgehen und implizierte keine historischen, allegorischen, philologischen oder

moralischen Deutungen.

Der schopferische Umgang mit mythologischen Themen, der auf dem Primat der
"inventio” der Weimarer Klassik beruht, zeigt sich auch in der Suche nach neuen
Darstellungsformen, wie z.B. bei "Bacchus unter den Musen" oder dem "Theatervorhang".
Die Erfindung neuer Themen erfolgte bei Genelli trotzdem nicht losgelost von
prominenten Vorbildern. An erster Stelle vorbildhafter Werke ist fiir eines der
Hauptthemen in Genellis mythologischem Oeuvre, der Versammlung um einen Dichter,
Raffaels "ParnaB" zu nennen, der inhaltlich wie kompositorisch prigend auf Genelli
wirkte. Von den zeitgendssischen Vorbildern stehen die Werke Asmus Jakob Carstens',
Gottlieb Schicks und jiingerer Zeitgenossen, die in der Nachfolge der klassizistischen

Meister in Rom wirkten, in engem Zusammenhang mit den Entwiirfen Genellis.

Ein fiir die Kunst des Klassizismus grundlegender Topos, das Streben nach
Uberwindung der vom Ideal der Antike entfernten Wirklichkeit, ist auch in Genellis
mythologischen Bildern enthalten. Neben der Feststellung der Idealisierung als
bildnerischem Mittel zur Uberwindung der Zerrissenheit von Ideal und Wirklichkeit durch
die Schonheit, wurde die Anwendung von Schillers poetologischem Konzept von "naiver
und sentimentalischer Dichtung" auf Genellis mythologische Kompositionen anhand der
Gemilde "Bacchus flieht vor Lykurg" und "Herkules Musagetes bei Omphale" diskutiert.
Wie dort gezeigt wurde, kann das Gemélde "Bacchus flieht vor Lykurg" Schillers
Auffassung von elegischer Dichtung, die den Verlust des Ideals betrauert, zugewiesen
werden. "Herkules Musagetes bei Omphale" dagegen kann, ebenso wie zahlreiche andere
Kompositionen Genellis, die die Verherrlichung des antiken Ideals und vollendeter
Harmonie zum Inhalt haben, Schillers Auffassung von Idylle zugeschrieben werden, nach
der Natur und Ideal "ein Gegenstand der Freude [sind], indem sie als wirklich vorgestellt
werden." Die Frage nach der Bedeutung von Ideal und Wirklichkeit in Genellis Werk ist an
dieser Stelle noch nicht abgeschlossen und soll bei der Analyse der freien poetischen

Zyklen Genellis noch einmal aufgegriffen werden.
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V. THEMEN AUS DER BIBLISCHEN GESCHICHTE

Bonaventura Genelli schuf neben der Vielzahl mythologischer Darstellungen auch
einige Kompositionen christlichen Inhalts, doch in wesentlich geringerer Anzahl als die
Themen aus der antiken Mythologie. Etwa 14 Themen aus dem Alten Testament und zwei
ausgefiihrte Themen aus dem Neuen Testament stehen einer fast uniiberschaubaren Menge
von Einzelkompositionen zur antiken Mythologie gegenﬁberzgg. Trotzdem konnen die
christlichen Themen in Genellis Oeuvre nicht als Randerscheinung verzeichnet werden.
Die Auseinandersetzung mit dieser Thematik beschiftigte Genelli von seiner frithen
romischen Zeit bis in sein letztes Lebensjahrzehnt. So geht das 1862 fiir Graf Schack
geschaffene Olgemilde "Abraham und die Engel" auf Entwiirfe seiner romischen Zeit
zuriick und auch andere Kompositionen, die hier vorgestellt werden, hat Genelli iiber

mehrere Jahrzehnte immer wieder neu bearbeitet.

Aufgrund des kunsthistorischen und geistesgeschichtlichen Umstandes, dafl die
kontinuierliche Bearbeitung christlicher Themen im Oeuvre eines klassizistisch gesinnten
Kiinstlers ungewohnlich erscheint — auf die Griinde wird im folgenden eingegangen —
konnen gerade diese Werke dazu geeignet sein, die Kunstauffassung Genellis schirfer zu
umreilen. Denn gerade die Beschiftigung mit einem Themenkomplex, der in der
dsthetischen Diskussion des Klassizismus umstritten war, fordert zu einer nédheren
kunsthistorischen Betrachtung und Analyse der kiinstlerischen Intentionen auf. Sicher ist,
daf3 es sich hier um einen Bestandteil des Oeuvres handelt, der vom Kiinstler selbst fiir
Wert befunden wurde, immer wieder aufgegriffen zu werden. Aus diesem Grund und um
die Beweggriinde fiir die Wertschidtzung zu beleuchten, sollen hier einige christliche
Darstellungen Genellis exemplarisch herausgegriffen werden. Anhand ausgewihlter
Beispiele und der schriftlichen Quellen soll gekldart werden, mit welchen christlichen
Themen sich Genelli beschéftigte, welche Einfliisse aus Kunst, Literatur und Religion oder
anderen Disziplinen Eingang in sein Werk gefunden haben und nach welchen dsthetischen

Prinzipien er die Themen kiinstlerisch umsetzte.

* Vel. Ebert 1959, insbes. Kap. IV "Biblische Szenen". Zu den von Genelli ausgefiihrten biblischen
Themen gehoren u.a. neben den hier behandelten: "Die Vision des Ezechiel", "Die Vertreibung aus dem
Paradies”, "Kain und Abel opfernd", "Kains Brudermord", "Die Auffindung Mose" und "Josephs
Triumphzug".
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1. Behandlung christlicher Bildthemen in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde die Frage nach der Rolle der Religion in der
Kunst zum Streitpunkt in der dsthetischen Diskussion. 1798 wurde in dem von Johann
Heinrich Meyer verfaBten und in Goethes Propylien veroffentlichten Aufsatz "Uber die
bildenden Gegenstinde in der Kunst" die grundlegende Priamisse aufgestellt, dafl ein
darzustellendes Thema aus sich selbst heraus verstindlich sein miisse. In der Unterteilung
in vorteilhafte, weniger vorteilhafte und widerstrebende Sujets zidhlten die meisten
christlichen Themen zu den widerstrebenden Gegenstinden, da sie nur aus Kenntnis der
Religion heraus verstédndlich sind. Annehmbar waren nur solche christlichen Themen, die
unter dem Gesichtspunkt "reiner Menschlichkeit" aufgefafit werden konnen, wie z.B. die
Mutter- oder Nichstenliebe. Vollig abgelehnt wurden vor allem Darstellungen von
Martyrien und der Kreuzigung Christi, da sie vom unkundigen Betrachter mi3verstanden
werden konnten. Im selben Jahr erschienen Ludwig Tiecks Roman "Franz Sternbalds
Wanderungen" und ein Jahr zuvor Wilhelm Heinrich Wackenroders "HerzensergieBungen
eines kunstliebenden Klosterbruders" als literarischer Ausdruck der Frithromantik. Als
Friedrich Schlegel in seinen "Gemaéildebeschreibungen" (1803-05) Religion und
Nationalitit zur Grundlage jeder Kunst erklérte, formulierte er damit nicht nur das
grundlegende Programm fiir die romantische Kunst, sondern wendete sich damit auch
gegen die Kunstanschauungen der Weimarer Klassik. Selbst die von Goethe initiierten
Weimarer Preisaufgaben und die Gegenschrift "Neudeutsch-religios-patriotische Kunst"
im zweiten Heft von "Uber Kunst und Alterthum" konnten nicht verhindern, daB die
Verbindung von Kunst und Religion in der romantischen Kunstauffassung eine neue Bliite

in der Darstellung christlicher Bildthemen hervorbrachte.

2. Hans Christian Genelli: ''Anweisungen fiir den christlichen Maler"

Richtungsweisend fiir Bonaventura Genellis Auffassung von der Bibel als Bildquelle
und fiir die Umsetzung christlicher Bildthemen war eine deutsche Bearbeitung des Traktats
"Pictor christianus eruditus" von Don Juan Interian de Ayala (1656 — 1730, Lehrer der HI.
Sprachen an der Universitdt Salamanca), die sein Onkel Hans Christian Genelli in
Manuskriptform abfafite. Sowohl Bonaventura Genelli als auch sein Bruder Christoforo
beabsichtigten, das Manuskript, das sich zeitweise in Besitz Graf von Ingenheims befand
und das spiter in den Besitz Lionel von Donops iibergegangen war, zu veroffentlichen. Die

schriftliche Bitte Bonaventura Genellis an Graf von Ingenheim, ihm das Manuskript seines
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Onkels zu Publikationszwecken zu iibersenden, belegt die Entstehung des Manuskripts vor
18207 Donop zitierte in seinem Manuskript iiber Bonaventura Genelli, das 1958 von
Hans Ebert maschinenschriftlich erfait wurde, Passagen aus der Bearbeitung Hans
Christian Genellis. Vergleiche zwischen Interidns Originalausgabe und Zitaten aus Hans
Christian Genellis Ausgabe weisen darauf hin, da Hans Christian Genelli die spanische
Vorlage erheblich um seine eigenen Kunstanschauungen erweiterte. Welche Rolle das
Manuskript seines Onkels fiir Bonaventura Genelli spielte, belegen sowohl der Wunsch
Bonaventura Genellis, die Schrift publizieren zu wollen, als auch Zitate aus den Jahren
1820°"" bis 1844° 02, aus denen hervorgeht, wie genau Bonaventura Genelli den

Anweisungen seines Onkels Folge leistete.

Der Traktat "Pictor christianus eruditus" des Jesuitenpaters Don Juan Interian de Ayala
erschien 1730 in Madrid. Interian unterteilte sein Werk in acht Biicher, die wiederum in
mehrere Kapitel aufgeteilt sind. Das erste Buch trigt den Charakter einer Einfithrung, in
der Interian allgemeine Anweisungen fiir die kiinstlerische Wiedergabe sakraler
Bildgegenstinde gibt und vor Fehlern und Gefahren, die damit verbunden sind, warnt. Im
zweiten Buch beschiftigt er sich mit der Darstellung Gottvaters, der Engel und der Seelen.
Das dritte Buch behandelt die Darstellung der Vita Christi, das vierte das Marienleben. Im
fiinften bis achten Buch widmet sich Interidn der Darstellung der Heiligen, wie sie in der
Reihenfolge des Kirchenjahres genannt werden. Daran anschlieBend befindet sich ein
Anhang mit "Bemerkungen iiber die heiligen Gegenstinde, die dem Alten Testament

angehéren”3 03

Fiir seine Bearbeitung der Abhandlung Interidns verwendete Hans Christian Genelli
eine Ausgabe in spanischer Sprache aus dem Jahr 1782. Eine italienische Ubersetzung von
Luigi Napoleone Cittadella mit dem Titel "Istruzioni al pittor christiano ristretto all'opera
latina", erschienen 1854 in Ferrara, belegt die weitere Rezeption des Werkes von Interian
im 19. Jahrhundert. Eine publizierte deutsche Ubersetzung konnte bislang nicht festgestellt

werden’®,

30 Genelli an Ingenheim, 26.9.1820, zit. nach DTE 1I1/32, 254ff. In Lionel von Donops Besitz befand
sich der Traktat von Interidn de Ayala in der Bearbeitung von Hans Christian Genelli, aus der Donop in
seiner Schrift "Buonaventura Genelli und die Seinen" auszugsweise zitierte. Das Originalmanuskript Hans
Christian Genellis und eine von Richard Schone erstellte Abschrift konnte bislang nicht aufgefunden werden.

%' Genelli an Ingenheim, 26.9.1820, zit. bei DTE I11/32, 254.

392 Genelli an Giovanni Morelli, 8.8.1844, B 262, UB Leipzig.

3% El Pintor cristiano y erudito 6 tratado de los errores que suelen cometerse frecuentemente en pintar y
esculpir las imagenes sagradas. Barcelona 1883.

30% Seit den 1980er Jahren ist das Traktat Interidns von der spanischen Forschung wiederentdeckt und
hinsichtlich seiner kunst- und kulturhistorischen Bedeutung untersucht worden. Vgl. Leon Tello, Francisco
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Hans Christian Genelli behandelte nicht alle acht Teile des Werkes gleichermalen.
Seine Bearbeitung umfaBite die ersten beiden Biicher fast vollstindig, das elfte Kapitel des
dritten Buches und den Anhang des siebten Buches. Diesen Anhang, der "Von den Bildern
aus dem alten Testament" handelt und inhaltlich an das zehnte Kapitel des zweiten Buches

anschlieBt, verfaBte er am ausfiihrlichsten und am unabhingigsten von der Vorlage™”.

Aus dem ersten Buch geht hervor, da3 sich die Abhandlung vor allem gegen die
Unkenntnis vom zu behandelnden Gegenstand in der Kunst wendet. Es wird vor
historischer Unkenntnis wie vor der Gefahr blinder Nachahmung gewarnt. Sowohl fiir
allgemeine historische wie fiir biblische Stoffe gilt, da3 nicht das Geschehnis an sich,
sondern der Gehalt einer Handlung den Gegenstand der Kunst ausmacht. Der Sinn, der in
einer alttestamentarischen Handlung liegt, ist das wesentliche Element fiir die bildliche

Wiedergabe.

"Den[n] so wenig iiberhaupt ein Geschehenes an sich, blo3 weil oder wie es berichtet
worden, ein Gegenstand der Kunst ist, sondern es nur wird durch den ihm inwohnenden
geistigen Sinn, durch seinen typischen Charakter fiir die beschauende Phantasie. ... ebenso
wenig kann das in der Bibel Erzihlte blo dadurch Gegenstand der Kunst sein, daf} es nun
eben einmal erzdhlt ist, sondern dasselbe wird es durch die durchgreifende geistliche Lehre,
die darin enthalten ist..."*".

Nicht nur der tiefere geistige und religidse Sinn macht das biblische Geschehen zum
bildwiirdigen Gegenstand, sondern auch die Vielzahl menschlichen Denkens und Fiihlens,
die als Topos die Idee vom Hoheren beinhaltet. Aus demselben Grund, so erginzte wohl
Hans Christian Genelli, war und ist die griechische Mythologie Gegenstand der Kunst, da
sie "ebenfalls solche Typoi enthalten, weil sie den allgemeinen Glauben ausmachten, und
darum auch in allem Denken das Element der Anschauung gaben""’. Auch wenn die
griechische Antike fiir Hans Christian Genelli vorbildhaft fiir die Kunst ist, so mufl doch
der Unterschied zwischen antiker und christlicher Auffassung beriicksichtigt werden. Der
Kiinstler hat sich zwar bei der Gestaltung von Darstellungen christlichen Inhalts am Ideal
der griechischen Antike zu orientieren, Hans Christian Genelli warnt aber vor der blinden
Nachahmung antiker Werke, denn die christliche Auffassung ist der antiken aufgrund ihres
moralischen Gehalts tibergeordnet:

"In Betreff der charakterisierenden Idealitédt haben die Griechen sich bewunderungswiirdig

grof} gezeigt, wir miissen sie als unsre Meister und Lehrer erkennen. Aber der Kiinstler
wiirde seinen Mangel an Beruf zur Kunst am auffallendsten bekunden, der sich vorstellte, er

José: Tratados neocldsicos espanoles de pintura y escultura, Madrid 1980. Sanz Sanz, Maria M.: Los estudios
iconologicos de fray Don Juan Interidn de Ayala. in: Coloquios de iconografia, 31.5.-2.6.1990, Univ. Madrid.
% DTE /32, 257.
%% zit. nach DTE I1I/32, 258f.
%7 zit. nach DTE 111/32, 259.
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brauchte unter den Idealen der Griechen nur eines auszuwihlen, um damit das Bild eines
hoheren Wesens im christlichen Glauben zu schmiicken. Was wahrer Ausdruck sei und wie
derselbe geldutert, veredelt, erhdhet wird bis zum Idealen, kann er bei ihnen einsehen lernen;
allein er muf zuvor auch den Grundunterschied eingesehen haben, der zwischen aller
griechischen Auffassung und der christlichen herrschet, indem jene sich immer auf
materielle Kraftdauerung begriindet, diese durchaus auf einen inneren, moralischen Sinn,
dem alle anderen Kriifte untergeordnet sein sollten"**.

Das alttestamentarische Geschehen von der Schopfung bis zum Einzug Israels in
Agypten beschrieb Hans Christian Genelli als die "mythische Zeit unserer Geschichte". Fiir
Darstellungen, die in dem entsprechenden Zeitraum liegen, forderte Hans Christian Genelli

die Orientierung am Ideal der griechischen Antike:

"Der Kiinstler sollte stets gegenwiértig behalten, dal die Periodos von der Schopfung bis
inclusive zur Einwanderung in Aegypten ... fiir ihn die mythische Zeit unsrer Geschichten
ist, dal er demnach hier alle Gestaltung ideal nehmen sollte und in noch ungestorter
Schonheit..."*"”.

Die Nihe, die Hans Christian Genelli zwischen "mythischer" bzw. antiker und

alttestamentarischer Zeit sah, fiihrte er in seinem Manuskript aus:

"Die Vorstellung von einem hoheren und kriftigeren mythischen Geschlecht unter allen
Heiden steht in bestimmter Beziehung auf die Geschichte der Genesis: es ist eben dasselbe
Urgeschlecht, hier wahrer, dort poetischer dargestellt, oder die zuriick gebliebenen
Nachklinge davon"*'°.

Die Verbindung von antiker Schopfungsgeschichte und christlicher Genesis geht auf
Johann Gottfried Herder zuriick, der die Ubereinstimmung der orientalischen und

abendlindischen Schopfungsmythen belegen wollte®".

Hans Christian Genellis Anschauung von der Antike, die zumindest als "Nachklang"
(s.0.) in poetischen Darstellungen bis in die Gegenwart fortlebt, findet ihre theoretische
Grundlage in der "Gotterlehre" von Karl Philipp Moritz. Darin legte der Berliner
Asthetiker Moritz — in Anlehnung an Herders Dimension des Geschichtlichen — dar, daf}

das Nachleben antiker Geschichte in den mythologischen Dichtungen begriindet liegt®'.

Auch die Unterscheidung, die Hans Christian Genelli zwischen "wahrer" und
"poetischer" Darstellung der "Urgeschlechter" (s.o.) traf, 148t sich auf Prinzipien in Moritz'
"Gotterlehre" zuriickfithren. Grundlegend dafiir ist Karl Philipp Moritz' Auffassung von

mythologischer Dichtung als "Sprache der Phantasie", die schon als theoretische

%% 7it. nach DTE /32, 260f.

** zit. nach DTE V/92, 765.

319 zit. nach DTE VIII/97, 382.

! Fiir Herder war der Schopfungsmythos die symbolische Verbildlichung des Naturprinzips der immer
wiederkehrenden Erneuerung. Bildlich umgesetzt wurde dieses Gedankenmodell Herders in Asmus Jakob
Carstens' Zeichnung "Die Geburt des Lichts". Biittner 1983, S. 113.

*' Einem 1958, S. 24.
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Grundlage fiir Bonaventura Genellis Umgang mit Themen aus der antiken Mythologie
herausgestellt wurde. Moritz betonte die iibergeordnete Qualitit des poetischen Gehalts
antiker Mythologie und 10ste sie zugunsten iiberzeitlicher und allgemeingiiltiger
Verstindlichkeit aus jeglichem historischen Kontext heraus®". Im Gegensatz zu
historischen Personen sind danach mythologische Gestalten objektiv nicht falbar, sondern
sind "aus dem Zusammenhang der wirklichen Dinge herausgehoben" und haben als
Geschopfe subjektiver Einbildungskraft dichterische Qualitit’'*. Indem Hans Christian
Genelli betont, dall mythologische Figuren "poetischer", Personen aus der Genesis dagegen
"wahrer" dargestellt werden, greift er Moritz' Gedanken von der dichterischen Qualitét

mythologischer Gestalten auf.

Die Auffassung von der iiberzeitlichen Qualitit mythologischer Figuren nach Karl
Philipp Moritz' "Goétterlehre” gab Hans Christian Genelli die Moglichkeit, Personen der
Genesis und der antiken Mythologie zusammenzufithren und mittels ihrer Taten zu

vergleichen:

"...die Personen dieses Urgeschlechts [i.e. der Genesis, Anm. d. Verf.] ... sind Heroes, so gut
wenigstens, wie jene der Griechischen Fabelzeit, oder — um die Vergleichungspuncte niher
zusammen zu riicken — wie jenes Geschlecht des Priamos. Wenn beim Abraam Dir 6fter der
Vater Pl'iglglOS einfallen wird, zu Zeiten auch dessen wiirdigster Sohn der unermiidete
Hektor..."” .

Neben Abraham und Priamos nannte er als weiteres Beispiel Jakob und Odysseus.
Jakobs Tat, einen Stein vom Brunnen zu heben, der drei Knechten zu schwer war (Gen. 29,

1-14) schien Hans Christian Genelli den Heldentaten des Odysseus ebenbiirtig zu sein’'®.

Hinsichtlich ihrer Heldenhaftigkeit und Sittlichkeit waren alttestamentarische und
antike Personen fiir Hans Christian Genelli gleichbedeutend. Damit forderte er vom
Kiinstler, Personen aus der Geschichte der Genesis nach dem Vorbild der griechischen
Antike ideal zu gestalten. Ausgehend vom klassizistischen Schonheitsbegriff galt seine

Kritik den Kiinstlern, die anders vorgingen:

"Ich erwihne solches Umstandes blos um in anschauliche Erinnerung zu bringen, wie
widersinnig die meisten Kiinstler in den Darstellungen der Geschichten aus der Genesis
verfahren sind, indem sie ... die Personen dieses Urgeschlechts so unansehnlich winzig
darstellen, ohne Schonheit und von gemeinen Mienen">".

313 Biittner 1983, S. 102.

314 Binem 1958, S. 24.

315 zit. nach DTE VIII/97, 382.
316 DTE VIII/97, 382.

317 7it. nach DTE VIII/97, 382.
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In Entsprechung zum poetischen Gehalt antiker Mythologie, wie ihn Moritz in der
"Gotterlehre" darlegte, betonte Hans Christian Genelli die Bedeutung des dichterischen
Elements fiir die Umsetzung christlicher Bildthemen. In seinem Manuskript beklagte er,
daf die zeitgendssischen Maler streng beim darzustellenden Gegenstand blieben, ohne das
Bildthema mit dem ihm immanenten Gehalt dichterisch zu behandeln bzw. dichtend

vorzugehen:
"Selten wagen sie hineinzuschauen in ihren Gegenstand aus Furcht zu dichten!"*'®

Die Kiinstler der griechischen Antike dagegen hitten es verstanden, nicht nur die duflere
Handlung zu erfassen, sondern im Sinn des Schaffens einer Sage schopferisch bzw.
dichterisch titig zu werden. Sie bildeten die Sage, die sie illustrierten, nicht nur nach,
sondern versinnbildlichten dichterisch den gesamten Schaffensprozefl, der zur Entstehung

der Sage fiihrte:

"Der griechische Maler wuflte doch, in dem gottlich vermeinten wirklich zu dichten, d.h. er
wuBlte, daB er ... die gottliche Kraft angeben sollte, aus der sie [i.e. die Sage, Anm. d. Verf.]
so wunderbar hervor ging...."*"’.

Dementsprechend empfahl Hans Christian Genelli, den Gehalt des Themas iiber den
Bildgegenstand hinaus zu erfassen und kiinstlerisch umzusetzen. Er folgte damit einem
Wandel in der Kunstauffassung, der gegen Ende des 18. Jahrhunderts stattfand und die
Ablosung der Wirkungsisthetik durch die Gehaltsésthetik beinhaltete. Stand vorher die
Wirkung des Kunstwerks auf den Betrachter im Mittelpunkt, stand nun das Kunstwerk
selbst mit dem ihm immanenten Gehalt im Mittelpunkt3 ° Traditionelle Bildstrukturen
dienten nun nur noch als Ausgangspunkt fiir kiinstlerische Schopfungen. An ihre Stelle trat
das subjektive Erleben, denn nach Herder "liegt...das, was wir Bild nennen, nicht im
Gegenstand, sondern in unserer Seele... Wir dichten... nichts, als was wir in uns fiihlen"**!,
Dem Betrachter war es moglich, den Inhalt des Bildes nachzuempfinden bzw. aus seiner
Empfindungskraft heraus zu erfassen®>>. Bonaventura Genelli forderte vom Betrachter die

Rezeption seiner Bilder mittels der Empfindung, wie aus einem Brief an Schinkel deutlich

hervorgeht:

"...so sind sie [die Zeichnungen, Anm. d. Verf.] dennoch immer so gedacht, dal wer
empfinden kann, stets eine dichterische Auffassung darin wahrnehmen mu8..."*>.

318 4it. nach DTE VIII/94, 350.

319 7it. nach DTE VIII/94, 350.

320 Biittner 1983, S. 111.

32! Binem 1958, S. 23.

322 Biittner 1983, S. 115.

323 Genelli an Karl Friedrich Schinkel, 30.12.1828, zit. nach DTE V/65, 564f.
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Hans Christian Genelli fiihrte exemplarisch einen namentlich nicht genannten
griechischen Maler an, der neben der Sage selbst auch eine Ahnung davon vermitteln
sollte, aus welcher schopferischen Kraft die Sage entstand. Die Schopfung als Ganzes

sollte als subjektiver Erlebnisgehalt im Bild umgesetzt werden.

Gedanken zum {iibergeordneten Bildgehalt formulierte Hans Christian Genelli in
Zusammenhang mit der Geschichte Loths vor Zoar. Hier sieht der Betrachter die Ankunft
des geretteten Loth in der Stadt Zoar, wihrend im Hintergrund die Zerstérung Sodoms und
das Erstarren von Loths Frau zur Salzsdule stattfindet. Der Betrachter kann darin den
tieferen Sinn, der dem Bild zugrundeliegt, erkennen, nimlich den Glauben an die gottliche

Gerechtigkeit:

"Wir sehen die Rettung der Frommen, die Strafe der Neugier, die Unglaube ist. ... Wir sollen
nicht riickwirts blicken, wie Orpheus es that, sondern vorwirts, wir sollen nicht zweifeln an
der Gerechtigkeit Gottes, sondern daran glauben"***.

Es ging Hans Christian Genelli nicht nur um eine illustrative Auffassung des biblischen
Geschehens, sondern um die Darstellung iibergeordneter christlicher Prinzipien. Mit dem
Vergleich des Orpheus-Mythos deutete er sogar die Mdoglichkeit der Loslosung des

Geschehens aus dem biblischen Kontext und die Verallgemeinerung des Themas an.

Die kiinstlerische Umsetzung der Ideen der Gehaltsisthetik findet sich vor allem bei
Asmus Jakob Carstens, der unter dem EinfluB der Asthetik von Karl Philipp Moritz
entscheidend zum Wechsel von der Wirkungs- zur Gehaltsdsthetik in der Kunst
beigetragen hat. Carstens ging es nicht um die [llustration eines Ereignisses, sondern um
das Erfassen des Gehalts. Bei der Zeichnung "Die Geburt des Lichts" wird dies besonders
deutlich. Carstens strebte keine illustrative Darstellung eines mythischen
Schopfungsgeschehens an, sondern wollte den iibergeordneten Gehalt des Bildes — die
Schopfung als immer wiederkehrendes Naturprinzip — allgemein veranschaulichen.
AnldBlich einer Besprechung der verschollenen Tempera-Ausfithrung von Carstens
"Geburt des Lichts" bestitigte Fernow 1795, dal die Umsetzung des Themas "nicht blo83

darstellenden, sondern zugleich auch dichterisch schaffenden Geist" verriet’>.

Die Fihigkeit zu dichten besaBlen die zeitgendssischen Kiinstler nach Hans Christian

Genelli nicht, da sie unter einer "groBen Sterilitit der modernen Einbildungskraft" litten®*°.

324 zit. nach DTE VIII/94, 349.

325 Biittner 1983, S. 112. Wie bereits erwihnt, war eine Zeichnung zur "Geburt des Lichts" als Geschenk
Carstens' in den Besitz der Familie Genelli gelangt und war Gegenstand groBer Bewunderung von
Bonaventura Genelli. Genelli 1860.

326 DTE VI11/94, 350.
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Ohne nachzudenken, hielten sie sich lieber mit allzu groBBer Texttreue an die schriftliche
Vorlage. Statt den Gegenstand zu erhdhen, zogen sie "alles ins Niedrige hinab, um es recht
natiirlich zu machen"**’. Der Begriff der "Einbildungskraft" basiert auf dem Aufsatz "Uber
die bildende Nachahmung des Schonen", in dem Karl Philipp Moritz seine Asthetiktheorie
darlegt®®®. Die Bildungskraft ist ein wesentlicher Begriff in Moritz Theorie des
kiinstlerischen Schaffens. Ausgehend von Leibniz' Monadenlehre bildet die Bildungskraft
mit der Denk- und Empfindungskraft die Tatkraft, in der sich das "groe Ganze" spiegelt.
Die Bildungskraft ist ein Erkenntnisvermogen, das Bereiche erfaf3t, die der Denkkraft nicht
zuginglich sind®”. Die Bildungskraft ist damit der Denkkraft iiberlegen, denn sie kann
einen Teil vom Ganzen der Natur in Erscheinung bringen. Diese Erscheinung ist in sich
selbst vollendet, da es das groBe Ganze der Natur widerspiegelt. Wenn die Vollendung
erreicht wird, kommt ein symbolisches Verhiltnis zwischen dem Ganzen des Werkes und

dem Ganzen der Natur zustande>*’.

Moritz begriindete in seiner #sthetischen Theorie auch die notwendige Existenz von
Kunst. Zahlreiche Menschen verfiigen zwar iiber Empfindungskraft, aber nicht iiber
Bildungskraft. Das Schone — nach Moritz ein Gegenstand bzw. Kunstwerk, das in sich
vollendet ist und seinen Zweck in sich selbst trigt — kann durch Empfindungskraft aber erst
dann erfalit werden, wenn sie durch die Bildungskraft eines fihigen Kiinstlers in
Erscheinung gebracht worden ist. Dem Kiinstler obliegt es also, dem Schonen zur

Erscheinung zu verhelfen®'.

Vor diesem Hintergrund sind Hans Christian Genellis weitere Ausfithrungen zur
"Einbildungskraft" zu verstehen. Ein Kiinstler darf sich nicht durch technische
Schwierigkeiten, wie z.B. perspektivische GroBenverhéltnisse, von der Umsetzung eines
Themas im Bild abhalten lassen. Um diese Schwierigkeiten zu iiberwinden, verfiigt der
Kiinstler tiber die Einbildungskraft, denn "es ist aber die Einbildungskraft, die hier schauen
soll, nicht das bloBe materielle Auge." Genelli empfiehlt dem Kiinstler, tiber die Denkkraft
hinauszugehen und den Gegenstand mittels der Einbildungskraft zu erfassen. Ein

Kunstwerk, das aus der Bildungskraft heraus entstanden ist, nimmt Teil am groen Ganzen

7 DTE VII1/94, 350

328 Dieser Aufsatz wurde 1788 in Goethes Italienischer Reise verdffentlicht. Obwohl Moritz seine
Uberlegungen zur Asthetik schon 1785 in einem an Moses Mendelssohn gerichteten Aufsatz formulierte,
wurden seine Gedanken in spiterer Zeit Goethe zugeschrieben. Biittner 1983, S. 110.

32 Biittner 1983, S. 110. In der "Gétterlehre" iibernimmt der Begriff der Phantasie die Funktion der
Bildungskraft. Hubert 1971, S. 196.

330 Biittner 1983, S. 111. Nur durch dieses wechselseitige Verhiltnis kann der Gehalt des Kunstwerks eine
iiber das Einzelne hinausweisende Dimension annehmen. Die Idee vom Universum, das sich im Einzelnen
manifestiert, ist fiir dieses philosophische Konzept die Grundlage. Hubert 1971, S. 197.
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der Natur und ein symbolisches Verhiltnis zwischen dem Kunstwerk und der Natur kann
entstehen. Der Kiinstler kann eine Ahnung vom groflen Ganzen der Natur geben, wenn er
sich von der realistischen Wiedergabe frei macht und Genellis Forderung folgt, daf3 der
Kiinstler "auch im wunderbar Erzeugten wieder einen eigenen Naturgang ausspiiren
sollte"*?. Hans Christian Genelli geht auch auf die Verpflichtung des Kiinstlers ein zu
schaffen, da nicht jeder Mensch iiber Bildungskraft verfiige: Dem Menschen ist in "seinem
natiirlichen Unvermdgen zu Hiilfe zu kommen" und es sind "Mittel aufzufinden",
"wodurch auch das leibliche Auge gewillermallen zu schauen vermag, wie es die Phantasie
thut"***. Es liegt in der Verantwortung des Kiinstlers, das Gestalt werden zu lassen, was in

seiner Phantasie schon als Bild existiert.

Man kann wohl davon ausgehen, dall Bonaventura Genelli die Kunstauffassung seines
Onkels Hans Christian Genelli— und damit die Gedanken zur Gehaltsdsthetik — nicht nur
gut gekannt hat, sondern auch in sein Werk aufgenommen hat. Zum einen genof
Bonaventura Genelli die kiinstlerische Erziehung durch seinen Onkel, der ihn mit den
Prinzipien der Gehaltsésthetik vertraut gemacht haben diirfte. Der Kiinstler, der als erster
die Gehaltsésthetik in seinem Werk umsetzte, Asmus Jakob Carstens, war ein enger
Vertrauter der Familie Genelli. Bonaventura Genelli betonte wu.a. in seiner
" Autobiographischen Skizze" vom 1.5.1860°*, wie beeindruckt er von den Werken
Carstens' war, darunter besonders eine Zeichnung zur "Geburt des Lichts", die sich im
Besitz seiner Mutter befand. Zum anderen geht aus der Korrespondenz Genellis, v.a. mit
Karl Rahl, hervor, daf} in seinem Werk der "Sinn fiir etwas hoheres"* 5, bzw. die "hOhere

Anschauung”336

enthalten sei und es nicht darum ginge, das Publikum mittels technischer
Effekte zu beeindrucken®’. DaB Bonaventura Genelli im Sinn seines Onkels arbeitete,
bestitigt auch ein Brief Graf Ingenheims, in welchem er Hans Christian Genelli von dem
kiinstlerischen Schaffen seines Neffen in Rom berichtete: "Es hat mir rechte Freude
gemacht die Sachen zu sehen, da so viel reiner Sinn darin ist und eine nicht gemeine
sondern hohere Auffassung der Gegenst'einde”338. Ein Brief an Giovanni Morelli aus dem

Jahr 1844 zeigt, dal die Grundsitze Hans Christian Genellis noch 21 Jahre nach dessen

331 Biittner 1983, S. 111.

332 zit. nach DTE VIII/94, 350.

333 zit. nach DTE VIII/94, 351.

33 Genelli 1860.

3% Karl Rahl an Genelli, Wien, Juni 1860, C 502, UB Leipzig.

336 Karl Rahl an Genelli, Wien, 17.7.1861, C 505, UB Leipzig.

37 Die Gemilde Gallaits und Biefves sind daher bloB als "Meisterwerk der Technik" anzusehen, die
aufgrund effektvoller Komposition wirken. DTE VIII/4,18.

338 Ingenheim an Hans Christian Genelli, Ende 1822, zit. nach Zeitschrift fiir bildende Kunst, 18, 1883, S.
260.
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Tod fiir Bonaventura Giiltigkeit besaBen™. Morellis Kritik an dem Bild "Joseph flieht vor
Potiphar" rechtfertigte Bonaventura mit den Anweisungen seines Onkels: "Mein Onkel

schrieb mir einst diesen Gegenstand betreffend..."**".

3. Themen des Alten Testaments

3.1. Loth vor Zoar

Im Kupferstichkabinett der SMPK zu Berlin sind zwei aquarellierte Fassungen des
Themas "Loth vor Zoar" von Bonaventura Genelli erhalten geblieben (Abb. 35, 36). Eines
davon wurde anldBlich der Miinchner Kunstausstellung in der Beilage der Allgemeinen
Zeitung vom 18.5.1838 und in Marggraffs Miinchner Jahrbiicher fiir bildende Kunst von
1839**! dort sogar durch einen UmriBstich ergiinzt, besprochen. Am 5.3.1838 schrieb
Genelli seinem Freund Morelli, da er nun mit dem Kolorieren der Ruine Sodoms beginne
— leider ist nicht feststellbar, fiir welche Fassung diese Aussage gilt**>. Nach den Angaben
Lionel von Donops ist das kleinere der beiden Blitter schon wihrend Genellis Aufenthalt
in Rom (1822-32) entstanden, wihrend die groflere Fassung, die spiter in den Besitz des
Dichters Heinrich Stieglitz tiberging und Vorlage fiir Marggraffs Besprechung war, in die

frithe Miinchner Zeit zu datieren ist**,

In beiden Fassungen ist die Zerstdrung Sodoms, das Erstarren Loths Frau zur Salzsidule
und die Ankunft des erretteten Loth mit seinen Tochtern vor den Toren Zoars zu einem
Geschehen komprimiert. Loth, leicht aus der Mittelachse nach links versetzt, schreitet nach
rechts in die Richtung der Stadt Zoar. Begleitet wird er von seinen beiden Tochtern, von
denen eine vor ihm lduft, die andere hinter ihm. Am linken Bildrand erstarrt Loths Frau in
der Bewegung des Riickwirtsblickens zur Salzsdule. Ihr Kopf weist in den Hintergrund,
wo Menschen verzweifelt versuchen, aus der brennenden Stadt Sodom zu fliehen.
Uberwacht wird das Geschehen um Sodom von dem mit Panzer, Schild und Schwert
bewehrten Erzengel Michael in der oberen linken Bildhélfte. Das Pendant in der oberen
rechten Bildhilfte bildet der in ein weiles Gewand gehiillte Erzengel Raphael mit einem

Olzweig in der linken Hand. Er hilt mit ausgestreckter rechter Hand die Flammen davon

3% Genelli an Giovanni Morelli, 8.8.1844, B 262, UB Leipzig.
30 DTE VII/98, 385.

3! Marggraff 1839.

%2 Genelli an Giovanni Morelli, 5.3.1838, B 220, UB Leipzig.
33 DTE v/97, 791.
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ab, auf die Stadt Zoar iiberzugreifen, deren Bewohner einerseits das schreckliche

Schauspiel entsetzt beobachten und andererseits Loth unterwiirfig begriilen.

Die beiden Blitter unterscheiden sich nur in Details hinsichtlich der Komposition,
Figurenauffassung und -zahl. Bei der grofformatigeren Fassung, die auf Leinwand
gezeichnet ist, sind die Hauptpersonen gleichméBiger iiber den Vordergrund verteilt und
die Ubergiinge verlaufen flieBender, wihrend die Figuren auf dem kleineren Blatt durch
Liicken deutlich voneinander getrennt werden. Die fliissigeren Uberleitungen des groBeren
Blatts werden durch die bewegten Gewinder, v.a. bei Loth und seiner dlteren Tochter,
unterstiitzt. Die eher statisch aufgefaf3te Frau Loths auf der kleineren Zeichnung vermochte
Genelli auf dem groBeren Blatt durch eine Frau zu ersetzen, die im Moment der Drehung
festgehalten und zu Salz verwandelt wird. Loths dltere Tochter hat nur Veridnderungen im
Gewand erfahren, wihrend Loths jiingere Tochter, die auf dem kleineren Blatt
schwungvoll vor ihm lduft, auf dem gréBeren Blatt mit in Demut gesenktem Kopf
zogerlich verharrt. Die Bewohner Zoars, die reprisentativ in allen Altersstufen, vom
Sdugling bis zum Greis, Ménner und Frauen, dargestellt sind, fiillen mit ausdrucksvolleren
Bewegungen die ganze rechte Bildhilfte des groBeren Blattes aus. Sie sind hier in
gesteigerter Verzweiflung, Furcht, aber auch hoffnungsvoller Unterwiirfigkeit gegeniiber
Loth dargestellt. Wie bei den meisten seiner Zeichnungen hat Genelli auch hier die
Landschaft nur angedeutet. Das Geschehen spielt sich auf einem schmalen felsigen
Streifen ohne weitere geographische Charakteristika ab. Nur auf der groBeren Fassung

liefert Genelli durch einen hoheren Horizont den Eindruck tieferer Raumlichkeit.

Genelli hat die Figuren geméil seiner Vorstellung vom antiken Ideal gestaltet. Das
Kostiim orientiert sich weitgehend an der Antike, der Kontur der Personen hebt sich
deutlich vor dem Hintergrund ab, die Gesichter strahlen, ungeachtet der starken
Emotionen, Ruhe und Ebenmifigkeit aus. Die Personen haben, unabhingig ihres Alters
oder Geschlechts, kraftvolle, muskulose Korper und sind mit groer innerer Spannung in
der Haltung wiedergegeben. Diese innere Spannung, die durch eine feine, in Feder
gezogene UmriBllinie zusammengehalten wird, féllt insbesondere bei Loth und seinen
Tochtern auf. Die Figuren erhalten dadurch eine monumentale Wirkung, die unwillkiirlich
an die Ubertragung der Zeichnung in Fresko denken liBt. Die exakte Zeichnung, die
Genauigkeit bei der Ausfithrung der Personen und die harmonischen Farbiiberginge sind
das Ergebnis zahlreicher Figuren- und Gewandstudien, die Bonaventura Genelli fiir jede

seiner Werke durchfiihrte.

104



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der biblischen Geschichte

Die Farbgebung, die bei dem kleineren Blatt in besserer Qualitét erhalten geblieben ist —
die Farben des groferen Blattes sind verblaf3t und ins Griinliche gekippt — unterstiitzt den
Gedanken an die monumentale Wandmalerei. Dem Bild liegt ein gleichmifBiger Grundton
in Braun zugrunde, dunklere Farben sind tonig und geddmpft wiedergegeben. Helle
Spitzlichter dagegen, die z.B. auf den Gewéndern liegen, leuchten in kréftigen Farben und
erinnern an die Fresken des Casino Massimo in Rom, die Genelli aus seiner romischen Zeit
kannte***, Im allgemeinen waren die Farben, die er anhand der Renaissancefresken in Rom
studierte, fiir Genelli maBgeblich fiir die farbliche Ausfithrung seiner Bilder geworden.
Dies geht aus einem Brief Genellis an die Fiirstin Sayn-Wittgenstein hervor. Anhand seiner
Zeichnungen konne sich die Fiirstin davon iiberzeugen, daf} er "Farbensinn ... aber nicht
Fiarbchensinn" habe, um so mehr, wenn sie die "Fresken der Alten in Rom" kennen

wiirde®®,

Die Bezeichnung "Firbchensinn" driickt Genellis Abneigung gegen die
Farbgebung der zeitgendssischen Historienmalerei aus, die ihm zu stark auf Effekte
ausgerichtet war. Aus der Uberzeugung, die einzig richtige Auffassung von "wahrer"
Kunst zu vertreten, ist folgende Bemerkung Genellis zu verstehen. Nach der Betrachtung
eines Gemildes aus der Diisseldorfer oder Piloty-Schule, das ein totes junges Midchen
darstellte, duBlerte Genelli ironisch, die Malweise erwecke den Eindruck, dafl im Leichnam

eine Lampe leuchte™*

. Dagegen betonte er die Vorbildhaftigkeit der Renaissancekiinstler
im Umgang mit der Farbe. Die Venezianer, so Genelli, modellierten ihre Figuren mittels
Farbabstufungen in den Gewédndern. Als Gestaltungsmittel der Florentiner, allen voran
Michelangelo, riihmte Genelli Licht und Schatten. Insbesondere bei der Freskomalerei
konne dadurch eine bessere Durchbildung der Figuren erfolgen, die sich vor allem bei der
Betrachtung aus groferer Entfernung zeigt. Aulerdem komme damit der "Rhythmus der
Linien" stirker zur Geltung®’. Dieser Aspekt ist signifkant fiir Genellis Umgang mit der
farblichen Gestaltung seiner Bilder, denn daraus spricht seine klassizistische Auffassung
von der Betonung des Konturs, die man aus allen seinen Werken ablesen kann. Die
Assoziation mit der Freskomalerei der italienischen Renaissance ergab sich auch bei
Genellis Publikum. Betrachter des Gemildes "Raub der Europa" (1862), das Genelli fiir
Graf Schack fertigte, stellten Farbtone "wie an den feinsten Frescobildern eines Luini"

fest®*. Bonaventura Genellis Bevorzugung zuriickhaltender Farbigkeit geht auch auf die

Lehre seines Onkels Hans Christian Genelli zuriick. Dieser warnte beziiglich des Themas

*** Genelli an Ernst Hihnel, 18.1.1839, B 161, UB Leipzig.

345 Genelli an Caroline von Sayn-Wittgenstein, 2.3.1855, SBPK Berlin.

346 Bertha Held an Lionel von Donop, Miinchen, 29.1.1875, J 109, UB Leipzig.
347 Berdellé an Lionel von Donop, 14.1.1875,J 19, UB Leipzig.

348 Bertha Held an Lionel von Donop, Miinchen, 17.7.1874, J 104, UB Leipzig.
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"Loth vor Zoar" in seinem Manuskript vor einer iibertriecbenen Farbigkeit in der
Darstellung: "Unsere Kiinstler wissen gewohnlich aus diesem Ereignisse nichts heraus zu
finden, als einen leeren Paletteneffect von Feuermafen in der Ferne, und daneben die drei
Spazierginger und die Bildsiule™*’. Wie an anderer Stelle deutlich wird, hielt sich
Bonaventura Genelli genauestens an die Angaben in dem Manuskript. Dort heifit es u.a.,
daB der Erzengel Michael als strafender Engel einen Panzer tragen miisse, dieser jedoch
nicht aus Gold sein diirfe, da sonst die golden lodernden Flammen zusammen mit dem
goldenen Panzer den farbigen Gesamteindruck zu sehr beherrschen wiirden. Diesen und
weiteren Angaben Folge leistend, fa3te Bonaventura Genelli den Panzer in "azurblaue

Vorbild fiir Bonaventura Genellis Zeichnungen zu "Loth vor Zoar" diirfte Raffaels
Fresko zur Zerstorung Sodoms in den Loggien des Vatikan gewesen sein. Genellis
eigenhindiges Verzeichnis seiner romischen Werke nennt u.a. eine Komposition mit dem

Titel "Die Vertilgung Sodoms"*"

. Im Gegensatz zu Johann Heinrich Meyer, der eine
Kopie nach Loths Flucht aus Sodom von Raffael anfertigte, ging Bonaventura Genelli weit
iber das Vorbild Raffaels hinaus. Er ergiinzte die eng gefalite Vorlage um die Erzengel, die
Ankunft Loths in Zoar und die Reaktion der Bewohner Zoars, um seine inhaltlichen
Intentionen deutlicher formulieren zu kénnen. Im Alten Testament (Gen. 19, 23-26) spielt
die Stadt Zoar als Zufluchtsort nur eine untergeordnete Rolle. Es heifit dort, da3 Loth nach
Zoar fliichtete und aus Angst kurz darauf in die Berge weiterzog. Bei Bonaventura Genelli
erhilt die Stadt mit ihren Bewohnern jedoch fiir die Gesamtinterpretation des Bildes eine

besondere Aussagekraft, so dafl er das Geschehen ginzlich nach Zoar verlegte und Sodom

in den Hintergrund der Darstellung dringte.
Der "iibergeordnete Gedanke"

Die Gedanken, die Genelli dem Bilde zugrundelegte, gehen auf Hans Christian Genellis
"Anweisungen fiir den christlichen Maler" zuriick. Es geht hier weniger um die Zerstdrung
Sodoms als Zeichen der gottlichen Strafe, als vielmehr um das Wirken der gottlichen

Gerechtigkeit und den Glauben daran. Hans Christian Genelli beschreibt das Geschehen als

"ein Bild der unmittelbaren und der sinnbildlichen Veranschaulichung des Gottesgerichtes,
ein Bild der Zerstorung und zugleich der thatsichlichen und moralischen Wirkungen
derselben, des Schreckens, der Furcht, des Entsetzens, der Verzweiflung, der Bangigkeit. ...
Wir sehen die Rettung der Frommen, die Strafe der Neugier, die Unglaube ist ... Wir sollen

3% 7it. nach DTE VIII/94, 350.
30 DTE VIII/94, 351f.
SIDTE v/91, 7531t
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nicht riickwirts blicken, wie Orpheus es that, sondern vorwarts, wir sollen nicht zweifeln an
der Gerechtigkeit Gottes, sondern daran glauben"*>*.

Die inhaltlichen Erkldrungen Hans Christian Genellis sind eng verkniipft mit
Anweisungen zur gestalterischen Umsetzung der Gedanken. Dall Bonaventura Genelli die
formalen und damit auch die inhaltlichen Vorgaben seines Onkels detailliert in sein Werk
aufnahm, wird aus beiden Zeichnungen ersichtlich. Dies gilt z.B. fiir die Bewohner Zoars,
die verdeutlichen, "was sie treffen wiirde, wenn sie dem Herrn nicht treu bleiben, sie
offenbaren den Vollzug des Gottesgerichts, und das Alles in den lebendigsten,
sprechendsten  Ziigen, ohne iibergroBen Aufwand von Figuren und Motiven"">.
Dementsprechend wihlte Genelli eine geringe Zahl von Personen in allen Altersstufen und
beiden Geschlechtern, um die Gesamtheit der Bewohner Zoars zu reprisentieren. Einige
von ihnen, innerhalb der Stadtarchitektur, stiirzen iiberrascht aus den Hidusern und
betrachten entsetzt das zerstorerische Geschehen. Genelli lie diese Figuren teilweise
unbekleidet, um einerseits die Zeitangabe des frithen Morgens zu vermitteln und
andererseits das Unvorbereitetsein in Zoar zu unterstreichen. Es liegt hier aber auch der
Gedanke an das Erschrecken iiber eigenes frevelhaftes Verhalten in Zoar nahe, wofiir der
aus einem Haus herausstiirzende nackte Mann, der sich wohl bei den beiden spérlich
bekleideten Damen am Fenster aufhielt, stethen mag. Furcht, die sich in Reue umwandelt,
zeigt sich bei der Gruppe im Vordergrund, die Loth bereits demiitig begriiit. Um den
Gedanken von Strafe und Rettung zu unterstreichen, fiigte Genelli, wieder den Angaben
seines Onkels folgend, die Erzengel in die Bilder ein: "Ein Weltgericht, die verzweifelnde
Liebe auf der einen, das strafende Richteramt auf der anderen Seite, hier Michael, dort
Raphael...”354. Wihrend das Feuer, und hier folgt Hans Christian Genelli wohl enger den
Angaben Interidns, zu den "unteren Kriften" Gottes gehort”, stehen die Erzengel fiir die
"hoheren Kriifte" der Wirkungsmacht Gottes®°. Im allgemeinen soll der Kiinstler Engel
durch "Schonheit" und "ansehnlicheren Wuchs" auszeichnen, eine "menschliche Grof3e der
Gestalt" jedoch stets beriicksichtigen. Fiir das vorliegende Thema hat Hans Christian
Genelli jedoch genauere Anweisungen gegeben, die alle von Bonaventura befolgt worden
sind. So sollten die Engel in monumentalerer Grofle wiedergegeben werden, wenn auch
unter Beriicksichtigung perspektivischer Grofenverhiltnisse. Sodann sollte Michael als

"Strafengel" einen Panzer in blauer, nicht goldener Farbe tragen und beide Engel sollten

352 4it. nach DTE VIII/94, 349.
333 4it. nach DTE VIII/94, 349.
3% 7it. nach DTE VIIL/94, 349.
3% DTE VIII/94, 351.

3% ebd.
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mit Fliigeln versehen sein, "wenn auch der Kiinstler sie frither einmal unbefliigelt
dargestellt hiitte"*’. Eine auffallende Ubereinstimmung in der Ausdrucksweise zeigt sich
zwischen der Abschrift von Hans Christian Genellis Anweisungen durch Donop und
Marggraffs Ausfiithrungen beziiglich der perspektivischen Zusammenfithrung der Stidte
Sodom und Zoar. Hier wie dort heifit es, daf} nicht das "materielle Auge" die rdumlichen
Verhiltnisse bestimmt, sondern daf3 es die "Einbildungskraft" ist, die die rdumlichen

358

Beziige erfal3t’™”". Dem Betrachter bzw. dem Leser wird auf diese Weise die Rezeption des

Bildes mittels des Gedankens und nicht mittels der sinnlichen Erscheinung nahegelegt.

Die klare Komposition, v.a. der groBeren Zeichnung, macht es sogar dem heutigen
Betrachter leicht, den logisch strukturierten Gedankenflul Genellis nachzuvollziehen und —
der damaligen Rezeption entsprechend — den Inhalt zu erfassen. Die méchtige Figur Loths
schreitet, den rechten Arm in heilsversprechender Geste erhoben, auf Zoar zu, gefolgt von
der gehorsamen Tochter. Seine ungehorsame Frau 4Bt er ebenso hinter sich wie das
bestrafte Sodom. Der Sodom vernichtende Erzengel Michael hilt drohend sein Schwert in
Richtung Zoar, doch der Erzengel Raffael weist die Bedrohung zweifach ab. Zum einen
streckt er schiitzend den Arm aus, zum anderen 14t ihn Genelli kompositorisch mit der
linken Hand, die den Olzweig als Zeichen des Friedens hilt, auf die reuigen Bewohner
Zoars weisen. Diese erkennen die Gerichtsbarkeit Gottes und werden zu reuigen Biirgern.
Die simultane Darstellung der Vernichtung siindiger und der Rettung frommer Menschen
durch einen strafenden und einen rettenden Engel fiihrt den Gedanken einen Schritt weiter

— zur Idee vom Weltgericht Gottes, wie auch Marggraff in seiner Besprechung bemerkt®”’.

Marggraff zihlte Genelli in seiner Besprechung des Bildes zu denjenigen Kiinstlern, fiir
die nicht die duBerliche Erscheinung einer Historie, sondern der darin enthaltene Gedanke
Prioritét fiir die Darstellung hatte. Um ihren kiinstlerischen Intentionen gerecht zu werden,
setzen sie daher auch "allegorische und symbolische Beziehungen zur Veranschaulichung

. . 360
ithrer Gedanken" ein

. Marggraff stellt damit eine Analogie zu den "Symbolischen
Gegenstinden" her, die Goethe im ersten Band der Propylden zu den hochsten
darzustellenden Gegenstinden in der Kunst z#dhlt. Danach konnen in den symbolischen
Figuren von Gottheiten Ideen und Begriffe sinnlich in Erscheinung gebracht werden. Diese
Gottheiten, bzw. ihre Eigenschaften, sind von majestétischer Gré8e, versetzen in Ehrfurcht

und diirfen daher nicht im Ausbruch von Leidenschaften, sondern miissen in Ruhe

7 zit. nach DTE VIII/94, 352.

%% DTE VIII/94, 350f. und Marggraff 1839, S. 196.
359 Marggraff 1839, S. 197.

% ebd., S. 193
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dargestellt werden’®!

. Marggraff scheint auf die Erfiillung von Goethes Vorgaben durch
Bonaventura Genellis Umsetzung anzuspielen. Zur Untermauerung dieser These kann
neben der wiirdevollen Darstellung der Engel in "Loth vor Zoar" auch eine Passage aus
Hans Christian Genellis "Anweisungen" herangezogen werden, das als Zitat nach
Bonaventura Genelli bei Marggraff angefiihrt ist: "Gott thut Alles selbst; aber es sind seine
Krifte, die er zu jeglichem Geschift von sich aussendet. Die unterste dieser Krifte zeigt
sich der Anschauung hier in dem Feuer; ... lebendige Krifte aber stellen sich dem geistigen
Sinne dar als Personen; ... Es sind Gottes Engel". Die Engel sind zu symbolischen Trigern
der gottlichen Krifte geworden und dienen dem Betrachter durch das in ihnen

versinnbildlichte gottliche Wirken zur "Veranschaulichung des Gedankens" ®2.

Bei beiden Ausfithrungen zu "Loth vor Zoar" ist es Bonaventura Genelli mit dem
Prinzip vom iibergeordneten Gedanken gelungen, iiber die rein kiinstlerische Darstellung
des biblischen Geschehens hinauszuweisen. Neben der christlichen Auslegung vom
Weltgericht Gottes ist auch eine allgemeinere Interpretation des Bildgehaltes moglich,
indem ndmlich auf die ethischen Prinzipien vom sittlichen und unsittlichen Leben
verwiesen wird. Gemédf den Forderungen der Gehaltsésthetik kann der Betrachter den
vorliegenden Gegenstand in sich aufnehmen und die iibergeordneten Gedanken

nachempfinden.

3.2. Abraham und die drei Engel

Zu den vielen Themen, die Bonaventura Genelli schon wihrend seines romischen
Aufenthaltes entwarf*® und wihrend seiner gesamten Schaffenszeit immer wieder
ausfiihrte, gehort auch die alttestamentarische Begebenheit von der Verkiindigung an
Abraham bzw. Abraham und die drei Engel. Dem greisen Abraham erschienen drei Engel
und verkiindeten ihm und seiner Frau Sarah die Geburt des Sohnes Isaak. (Genesis 18, 1-

15).

Die wohl fritheste erhaltene Komposition Genellis zu diesem Thema ist ein Aquarell,
das 1832 von der Kurfiirstin Auguste von Hessen erworben wurde, sich daraufhin im

Bestand der Kurhessischen Hausstiftung befand und in neuester Zeit in Privatbesitz gelangt

36! Propylien 1798, S. 49f.
362 Marggraff 1839, S. 197.
363 Vgl. das eigenhéndige Verzeichnis der romischen Werke, DTE V/91, 753ft.
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ist?64 (Abb 38). Die Zeichnung, die die Kurfiirstin von Hessen erwarb, zeigt in der

Mittelachse einen Baum vor einer weit gedffneten, wiistenartigen Landschaft, der das Blatt
kompositorisch in zwei Hélften geteilt. In der rechten Bildhilfte sitzen drei gefliigelte
Engel, die Abraham ihre Prophezeiung verkiinden. Dieser steht in der linken Bildhilfte mit
vor der Brust gekreuzten Armen vor einer Hiitte, hinter ihm verbirgt sich Sarah. Ein

Knecht im Vordergrund biickt sich nach einem Fruchtkorb am Boden.

Die letzte Ausfithrung dieses Themas ist ein fiir den Grafen Schack 1862 vollendetes
Gemilde, das als Ergebnis der als selbstindig anzusehenden zeichnerischen Vorldufer

gelten kann®®®

(Abb. 37). Im Gegensatz zu den Fassungen der 1830er Jahre reduzierte
Genelli das Thema auf seine wesentlichsten Elemente. Er entschied sich dafiir, auf einige
Bildgegenstinde zu verzichten, um die wesentlichen Bestandteile des Bildes zu betonen
und damit eine klarere Bildaussage zu gewinnen. Der Verzicht auf den Hirten im
Vordergrund und den die Mittelachse dominierenden Baum begiinstigt eine grofiziigigere
Raumauffassung. Dieser Eindruck wird durch die Anderung des Formats noch verstirkt.
Das Gemilde, das wesentlich groBer (183 x 299 cm) ist als die Zeichnungen, erscheint
weniger gedriickt und in die Linge gestreckt, da es gleichmifigere Seitenverhiltnisse
besitzt. Auch die Architektur, die ein Viertel des Hintergrundes einnahm und Sarah sehr
klein erscheinen lieB3, ist nun an den linken Bildrand zuriickgedringt. Die dargestellten
Personen fiillen nun fast die gesamte Bildhohe aus. Bei der fritheren Komposition entstand
der Eindruck, die Figuren dienten dazu, das breite Querformat auszufiillen. Das Gemaélde
dagegen bietet den Personen Platz, sich zu entfalten und rahmt das Geschehen ein.
Wihrend die Personen in den é&lteren Kompositionen zwei gegeniiberstehende Gruppen
bilden, erscheinen sie jetzt eher als Einheit. Die Anordnung der Engel und die nach vorne
gebeugte Figur Abrahams bilden die kompositorische Linie eines liegenden Ovals, das die
Gruppe zusammenfiigt. Sogar das Verhéltnis der unterschiedlichen Korpergrofien ist beim
Gemilde giinstiger gelost als beim Aquarell von 1832. Abraham selbst hat eine méchtigere
Gestalt erhalten, durch die er auch innerlich gefestigter bzw. weiser wirkt. Der Eindruck
eines buckligen Abraham, der auf dem Aquarell noch vorhanden war, ist auf dem Gemaélde

gewichen. Die Gestalt der Sarah erscheint auf dem Gemélde anmutiger und jiinger als auf

3% Ein dhnliches Aquarell dieses Themas wurde wenig spiter von Dr. Hirtel erworben und befindet sich
heute in Leipzig (Museum der bildenden Kiinste, Leipzig, Karton Inv. 3).

365 Adolf Friedrich von Schack erteilte Bonaventura Genelli im Mirz 1862 den Auftrag, Abraham und die
Engel als Olbild auszufiihren, nachdem er eine Durchzeichnung davon sah. Auf den Rat der Maler Gerhard
und Kirchner bat Schack Genelli, die Figuren in halber Lebensgrole zu malen. Kurz darauf teilte Schack mit,
daB er die Figuren auch groBer malen konne, da er fiir seine Gemilde nun ein neues Gebdude im Garten
bauen lasse. Adolf Friedrich von Schack an Genelli, Miinchen, 22.3.1862, C 263 und 30.3.1862, C 264, UB
Leipzig.
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den Aquarellen. Sie hebt sich nun nicht mehr vor der gedffneten Landschaft ab, sondern
beobachtet vom Eingang der Hiitte aus die Szene. Vollig verschwunden ist die dunkle und
tiberméchtige Figur des Knechts, der sich nach einer Obstschale am Boden biickte. Auch
die Behandlung der Engel erscheint beim Gemilde gelungener. Sie sind raumgreifender
iber die Bildfldche verteilt, ihre Gewénder sind im Faltenwurf grofziigiger behandelt und
weisen in Mimik und Gestus eine grofere Gelassenheit auf, die ihrem Status und Auftrag
eher entspricht. Kompositorisch weisen sie mehrfach auf die ihnen zugewandte Gestalt des
Abraham hin. Wihrend der mittlere Engel direkt mit der Hand auf Abraham hinweist, wird
der Blick des Betrachters iiber den Fliigel des hinteren Engels bzw. die Schale des
vorderen Engels zu Abraham gelenkt. Ein gliihender Himmel im Hintergrund 148t die

Szene aufleuchten.

Im Besitz des Landschaftsmalers Friedrich Metz befand sich nach Angaben A. O.
Meyers eine in Ol ausgefiihrte Fassung dieses Themas, das kompositorisch ein Bindeglied
zwischen den Fassungen von 1832 und 1862 darstellte. Das heute nicht mehr auffindbare
Bild hatte die Mafle 42 x 71 cm und war mit diinnem Farbauftrag gemalt. Es enthielt zwar
noch den Baum in der Bildmitte, der sich biickende Knecht im Vordergrund war aber
schon Weggelassen366. Nach Meyer machte das Bild den Eindruck eines in Olfarben
ibertragenen Aquarellbildes. Er konstatierte weiter, da3 es 1844 entstand und damit "nach
verschiedenen rémischen Versuchen das erste Bild" war, das Genelli in Ol ausfiihrte®®’.
DaB es sich um das erste in Ol ausgefiihrte Bild Genellis handelt, wird durch Genelli selbst
bestitigt. In einem Brief an Giovanni Morelli vom 23.9. 1842768 heiBt es, daf3 das Blatt, das
Morelli bei seinem letzten Besuch in Miinchen gesehen habe nun vollendet sei und
niemand glauben wiirde, daB es sein "erstes Olbild sei"*®. Aus diesem Brief ergibt sich
dabei das Entstehungsjahr 1842 und nicht 1844, wie Meyer angibt. 1845 wurde das Bild
vom Miinchener Kunstverein zur Verlosung angekauft und gelangte wohl daraufhin in den
Besitz von Fr. Metz. Dieses Bild war vermutlich auf Taft gemalt, dhnlich wie andere friihe

Bilder Genellis, die Berdellé in diesem Zusammenhang anfiihrt: "Joseph entflieht Potiphars

%% In der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen befindet sich eine Studie, die diesem Bild
unmittelbar vorausgehen diirfte. Es handelt sich um eine Bleistiftzeichnung, die mit zartem Farbauftrag
rotlich laviert ist, mit 43,5 x 72 cm fast dieselben MaBe besitzt und der genannten Darstellung entspricht
(Abb. 39). Zu der lavierten Federzeichnung befindet sich noch eine entsprechende Bleistiftzeichnung mit
Quadrierung in der Graphischen Sammlung Miinchen (Abb. 40).

367 Arnold Otto Meyer an Lionel von Donop, Hamburg, 12.8.1890, J 250, UB Leipzig.

3% Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 23.9.1842, B 253, UB Leipzig.

* DTE VII1/93, 340.
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Weib", ebenfalls 1845 vom Miinchner Kunstverein angekauft, und "Amoretten auf

Panthern reitend">"’.

Gestaltungsprinzipien: Gestalterische Angaben aus Hans Christian Genellis Manuskript
"Anweisungen fiir den christlichen Maler" zu diesem Thema sind fast nicht iiberliefert. Der
einzige, weitschweifende Hinweis findet sich zu Sarah, die so schon sein sollte wie Niobe
und ihr Licheln sollte die Wiirde einer Fiirstin haben®’'. Tatsichlich wirkte Sarah auf der
Zeichnung von 1832 dlter und steifer als die Sarah auf dem Gemélde von 1862, wo sie dem

Betrachter jiinger, anmutiger und ldchelnd erscheint.

Das formale Vorbild fiir Bonaventura Genellis Bild war Raffaels Fresko von Abraham
und den Engeln in den Loggien des Vatikan, das er wihrend seines Romaufenthaltes
gesehen haben diirfte. Die kompositorische Anordnung der Bildelemente ist bei allen
Varianten Genellis aufs engste an Raffaels Vorbild angelehnt. Die Engel fiillen die rechte
Bildhilfte aus und Abraham und Sarah befinden sich in der linken Bildhilfte vor der vom
linken Bildrand angeschnittenen Hiitte. Ein wesentlicher Unterschied liegt jedoch in der
Verteilung der Haltungsmotive. Die Engel, die bei Genelli mit Fliigeln ausgestattet sind,
lagern vor dem sich verneigenden, aber trotzdem stehenden Abraham. Bei Raffael hat sich
Abraham tief vor den stehenden Engeln niedergekniet, um die Prophezeiung zu
empfangen. Im Gegensatz zu Genellis fritheren Fassungen zu diesem Thema sind beim
Gemilde sowohl der Knecht als auch der Baum in der Bildmitte weggelassen, was Genelli
mit der Ubereinstimmung zu Raffaels Fresko rechtfertigte: "Dir ist es nicht recht, daB ich
auf dem Bilde den Baum weglieS — Raffael bei demselben Gegenstand liel3 ihn auch
weg""?. Durch diese Anderungen gewinnen die Gestalten an GroBe, was auch Rahl
bestitigte: "Ich fiihle wohl daB hierdurch die GroBartigkeit der Gestalten gewonnen hat"*".

Dall auch Michelangelos Fresken in der Sixtinischen Kapelle EinfluB auf Genellis

370 Berdellé an Lionel von Donop, ca. 1874, J 17, UB Leipzig. Die "Amoretten auf Panthern reitend"
plante Genelli im Jahr 1840 in LebensgroBe in Ol auszufiihren, brach die Arbeit aber in unbekanntem
Stadium ab. 1848 wurde es von dem mit Genelli eng befreundeten Maler Karl Rahl vollendet (Ebert 1987, S.
13) und 1849 durch den Dresdner Kunstverein verkauft. Der Erlos des Bildes gehore zur Hilfte, so Genelli,
"dem trefflichen Coloristen, der dem Bild zu seiner Farbe verhalf und es vor seinem Untergange rettete denn
schon wollte ich es vernichten" (Genelli an Ernst Hiahnel, Miinchen, 22.9.1849, B 193, UB Leipzig.). In
selber Weise verfuhr Genelli mit dem oben erwihnten Olbild "Joseph entflieht Potiphars Weib". Nachdem
das Bild weder auf der Ausstellung des Kunstvereins, noch bei Maillingers Kunsthandlung verkauft wurde,
vernichtete er es. Bonaventura Genellis Jugendfreundin, Auguste Schlegel, geb. Noeldechen, berichtete, daf3
er mit den in seiner Jugendzeit entstandenen Bildern ebenso verfuhr, sehr zum Arger seines Lehrers Hummel
(Auguste Schlegel an Lionel von Donop, Berlin, 25.6.1875, J 347, UB Leipzig.). Zur Zeit seines romischen
Aufenthaltes hat Genelli den Akt der Zerstérung der eigenen Bilder, wohl kaum ohne Selbstreflexion, in
einer Karikatur auf Joseph Anton Koch thematisiert (Abb. 110). Ebert 1971, S. 138.

7' DTE V/95, 779f.

372 Genelli an Karl Rahl, Weimar, 25.10. 1863, B 141, UB Leipzig.

373 Karl Rahl an Genelli, Wien, September 1863, C 512, UB Leipzig.
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Gestaltung hatten, gilt zumindest fiir die friihen Entwiirfe zu Abraham und die Engel. Bei
ihnen ist die Figur des sich biickenden Knechtes am vorderen Bildrand einer Figur aus

Michelangelos Jiingestem Gericht entlehnt.

Das Gemailde wird beherrscht von ruhigen, wiirdevollen Gesten und einer erhabenen
Stimmung, die in einer zeitgendssischen Besprechung als "ceremonids verhaltene(r)
Ausdruck™™ beschrieben wurde. Die fortschreitende gestalterische Reduzierung der
Bildelemente unterstreicht die Betonung des Konturs ebenso wie der freigestellte
Hintergrund, vor dem sich die Figuren deutlich abheben. In seinen "Gemildesammlungen"
stellte Schack fest, daB die Komposition des Bildes die "erhabene FEinfalt des Alten
Testaments" widerspiegle. Er belegte damit ein Bild biblischen Inhalts mit Kriterien, die

von Winckelmann in Bezug auf mythologische Darstellungen geprigt wurden.

Der Bildhauer Friedrich Brugger schilderte Bonaventura Genelli brieflich seine
Eindriicke von dem Gemilde kurz nach dessen Eintreffen in der Galerie des Grafen
Schack. Die Beschreibung Bruggers, der mit Genelli eng befreundet war, ausfiihrlich
korrespondierte und auch dieselbe Kunstauffassung teilte, kann einen Hinweis darauf
geben, welche Gedanken bei der Gestaltung der Figuren zugrundegelegen haben konnen.
Das Aussehen Abrahams sei geprigt von Gerechtigkeit und der Milde, die Abraham dazu
veranlaBite, iiber die "Ausschweifungen so vieler seiner Stadtgenossen" hinwegzusehen.
Die Engel seien zu Recht nicht als kindliche Putten wiedergegeben, denn sie seien "von
einer Art welcher man den Umgang mit dem Schopfer des Weltalls anmerkt."
Entsprechend zur Charakteristik der Personen habe Genelli die Landschaft "einfach und
grof" gestaltet. Sie erfiillt den Betrachter mit Ernsthaftigkeit, gleich dem Betreten einer

"geheiligten Stiitte"”.

Die formale Anlage des Gemildes sowie die aufgefiihrten zeitgendssischen

Besprechungen zeigen mit Attributen wie "erhaben", "einfach und grof3", daf§ die Kriterien

der Weimarer Klassik als #@sthetisches Regulativ fortdauernde Giiltigkeit besafen.

Fiir Genelli war dieses Thema eine seiner "Lieblingskompositionen", da er mit diesem
Bild dem Publikum zeigen konnte, "da3 Nacktheiten nichts karakterisirendes fiir meine
Kunstrichtung sind, obschon ich sie am liebsten darstelle"*”®. Es war Bonaventura Genelli
wohl durchaus bewuBt, daBl seine Kunst von den Zeitgenossen ausschlieflich mit den

Zeichnungen identifiziert wurde, die wenig oder gar nicht bekleidete muskuldse Korper

37 Jordan 1870, S. 18.
37 Friedrich Brugger an Genelli, Miinchen, 24./25.12.1862, C 61, UB Leipzig.
376 Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 8.4.1862, B 132, UB Leipzig.
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zeigten. In der Tat tiberwiegen in der Mehrzahl seiner Zeichnungen, wie auch in den
frithen Gemélden der Schack-Galerie, die nackten oder fast nackten Personen. Sowohl in
den Einzelkompositionen zur antiken Mythologie als auch in den seit den 1840er Jahren
publizierten poetischen Zyklen und Illustrationen zu Homer und Dante gibt es reichlich
"Nacktheiten". Doch Bonaventura Genelli wollte seine Kunstauffassung nicht
ausschlieBlich anhand dieser duBerlichen Merkmale verstanden wissen. Mit Friedrich
Preller teilte er die klassizistisch-paradigmatische Auffassung, dal "die menschliche Figur

als hochstes Schone in der Natur">”’

gelte und zdhlte den menschlichen Korper daher zu
seinen bevorzugten Bildgegenstinden. Bei seinen meist stark idealisierenden Darstellung
des menschlichen Korpers folgte Genelli den Vorbildern der griechischen Antike und
damit dem Kklassizistischen Postulat der Orientierung am antiken Schonheitsideal. Die
Reduktion der duBeren Erscheinung der Personen, mit der gleichzeitigen Betonung der
Umriflinie, bedeutete fiir Genelli die Umsetzung der von Winckelmann aufgestellten
Forderung nach Schlichtheit und Einfachheit in der Form. Weiterhin bezweckte Genelli
mit der Reduktion, die er konsequent auf alle bildgestaltenden Elemente anwendete, nicht
vom Wesentlichen des Bildes abzulenken, ndmlich der inhaltlichen Aussage. Anhand des
Gemildes "Abraham und die Engel”, das auf die "Nacktheiten" verzichtete, die das
Publikum sonst mit seiner Kunst verband, konnte Genelli darlegen, da3 andere
Bildkriterien, wie Einfachheit, Komposition und nicht zuletzt der Inhalt bzw. Gehalt des
Bildes fiir ihn die entscheidende Rolle spielten. Letzteres bezeugte der in Wien titige
Maler Karl Rahl, der Genelli dafiir dankte, daB er ihm eine "hohere Anschauung"
vermittelt habe, indem er ihm eine Vorstellung von der "Bedeutsamkeit der Darstellung"
gab™”®.

Zeitgendssische Bearbeitungen des Themas

Bonaventura Genelli griff mit "Abraham und die Engel" ein beliebtes Thema in der
Malerei des 19. Jahrhunderts auf, dessen Quelle der Inspiration bei allen Kiinstlern
Raffaels Fresko in den Loggien des Vatikan war. Karl Briillow (1799-1852), der sich fast
zeitgleich mit Genelli im Kreis der deutschen Kiinstler in Rom aufhielt, fertigte 1821, ein
Jahr vor seiner Romreise, ein Gemilde zu diesem Thema an (Ol/Lwd, 113 x 144 cm, Russ.
Staatsmuseum, Petersburg). Es ist kompositorisch sehr @hnlich zu Genellis Gemélde
gestaltet. Auch hier sitzen die drei gefliigelten Engel in der rechten Bildhilfte, hinterfangen

von einem groBen Eichenbaum. In der linken Bildhilfte steht Abraham im roten Gewand

377 Preller an Marie Soest, 15.11.1856, zit. nach Schorn 1911, S. 117.
378 Karl Rahl an Genelli, Wien, 17.7.1861, C 505, UB Leipzig.
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vor dem Eingang seines Hauses. Sarah blickt hinter der gedffneten Tiir hervor. Briillow, der
die Darstellung ebenfalls an Raffaels Fresko anlehnte, versetzte die Szene in eine ideale
Landschaft mit Schafherde®”. Johann Wilhelm Schirmer stellte Abraham und die Engel
innerhalb des Zyklus "Biblische Landschaften", 1859-61, dar. 26 Kohlezeichnungen zu
den "Biblischen Landschaften" Schirmers waren auf der Miinchner Kunstausstellung von

1858 zu sehen, darunter auch "Abraham glaubt der Verheissung"3 80,

Zu den Malern, die sich zur Zeit von Genellis Aufenthalt in Rom mit dem vorliegenden
Bildthema beschiftigten, zihlt der Schwabe Bernhard Neher (1806-1886). Ein Aquarell
Erwin Speckters, das 1831 in Rom entstand, zeigt Neher, wie er in seinem Atelier an
diesem Bild arbeitet, das offensichtlich auch in Auseinandersetzung mit dem Vorbild

Raffaels entstanden ist"!

(Abb. 123). Abraham ist in der rechten unteren Bildecke zu
sehen, wie er vor den drei in der Bildmitte sitzenden Engeln kniet. Am linken Bildrand
steht Sarah in der gedffneten Tiir ihres Hauses. Neher verzichtete, genauso wie Genelli auf
seinen frithen Fassungen, auf reiche landschaftliche Ausstattung und setzte dafiir einen
Baum prominent in die Bildmitte. Die Kompositionen Nehers und Genellis sind sich
weiterhin darin dhnlich, da die Landschaft vollig gegeniiber den Figuren zuriickgetreten
ist. Die Figuren sind nicht in die Landschaft eingebettet, sondern dominieren die
Bildfldche. Bei dem auf dem Aquarell Erwin Speckters abgebildeten Werk Nehers, das bei
Botticher nur in Verbindung mit einem anderen Gemilde Nehers, "Abrahams Bitte fiir die
Gerechten in Sodom und Gomorrha", aufgefiihrt ist’®?, handelt es sich um diejenige

zeitgenOssische Komposition, die Genellis Ausfithrungen zu diesem Thema am néchsten

steht, so daf} eine Beeinflussung in die eine oder andere Richtung nicht auszuschliefen ist.

Im Jahr von Genellis Ankunft in Rom arbeitete Friedrich Overbeck an einer lavierten
Federzeichnung "Abraham und die drei Engel" (Abb. 122). Overbeck hat in dieses Werk
programmatisch die Ideen der Lukasbriider aufgenommen, die den grundlegenden
kunsttheoretischen Konzepten Friedrich Schlegels folgten, nach denen die Grundpfeiler der

Kunst Religion und Nationalitéit sind und es damit die wesensméfBige Bestimmung von

37 Karl Brullov, 1799-1852. The State Russian Museum, St. Petersburg 1999, S. 159.

380 1859 lieferte Schirmer die Vorstudien zu dieser Serie als sog. "Emilien-Album", das zwei Bilder auf
einer Tafel vereinigte. Die fiinfte Tafel zeigte Abrahams Einzug ins Gelobte Land und die Verheissung im
Hain Mamre. Bei der endgiiltigen Ausfiithrung (1859-61, Berlin) bildete diese Doppeltafel den Anfang der
Serie. Obwohl die zyklische Verbindung von Landschaft und Historie durchaus geldufig war, entziindete sich
an Schirmers Bildern wieder der Widerstreit von Wirklichkeit und Ideal. (Johann Wilhelm Schirmer in seiner
Zeit. Landschaft im 19. Jahrhundert. zwischen Wirklichkeit und Ideal. Staatl. Kunsthalle Karlsruhe, Red.:
Siegmar Holsten, Heidelberg 2002, S. 244f.) Schirmer berief sich in seinem traditionellen Verstindnis auf
Carl Ludwig Fernow. (ebd., S. 277) Vorbildlich fiir Schirmer waren sowohl Raffaels Loggienbilder als auch
Julius Schnorr von Carolsfelds Bilderbibel.

! Stubbe 1970, S. 178.
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Kunst ist, dem religiosen und offentlichen Leben zu dienen®®. Kompositorisches und
figiirliches Vorbild fiir Overbecks Zeichnung "Abraham und die drei Engel" war auch hier
Raffaels Fresko in den Loggien des Vatikan. Abraham kniet vor den Engeln, die ihm in
jugendlicher Gestalt erscheinen. Hinter der Hiitte, in die sich Sarah soeben begibt, erhebt
sich eine grofle Eiche, unter der Abraham die drei Engel an einem Tisch bewirten wird.
Die Begegnung findet auf einem kahlen Steinplateau statt, das sich durch seine Helligkeit
deutlich von der vegetativen Vielfalt der Umgebung abhebt. Der Raum, in dem sich die
Begegnung abspielt, wird dadurch von seiner Umgebung abgegrenzt und in seiner
Bedeutung gesteigert. Bonaventura Genellis Ausfithrungen dieses Themas zeigen einige
Ubernahmen aus Overbecks Zeichnung, die sicherlich primir auf das gemeinsame Vorbild
zuriickzufithren sind. Es ist aber auch nicht auszuschlieen, da3 Genelli, der sich zu dieser
Zeit in Rom aufhielt, diese Zeichnung zu sehen bekam und mit dieser Kenntnis seine
Fassung von "Abraham und die drei Engel" konzipierte. Auf das raffaelische Vorbild ist
bei beiden Kiinstlern die Verteilung der Figuren zuriickzufiihren, wobei Overbeck mit dem
knienden Abraham und den stehenden Engeln néher am Vorbild bleibt. Doch das felsige
Plateau, das auf der Overbeckschen Zeichnung die Hauptpersonen inmitten reicher
Landschaft hervorhebt, ist bei Genelli gidnzlich zum bestimmenden Element geworden.
Abgesehen davon, dall es bei Genelli die einzige landschaftliche Angabe ist — es fehlt
jegliche Vegetation — bildet es eine Art Treppe, auf der sich die Engel hintereinander
gestaffelt niedergelassen haben. Der Verkiindigungsgestus, den Overbeck besonders
herausstellte, ist bei Genelli noch deutlicher geworden. Erstaunliche Ahnlichkeiten sind
aber vor allem bei der Behandlung der Gewinder zu beobachten. Hier ist insbesondere die
Figur Abrahams zu nennen, die auf beiden Werken dasselbe langirmlige gegiirtete
Gewand trigt, wie auf dem Fresko in den Loggien. Auch die Engel tragen in beiden Fillen
diese Tunika, unterscheiden sich jedoch dadurch, daf} sie bei Overbeck einen auf der
Schulter gefibelten Mantel tragen, der bei Genelli zu einem Tuch geworden ist, der locker
iber den Beinen liegt oder gar als Sitzunterlage dient. Ein markanter Unterschied liegt in
der Charakterisierung der Engel, die bei Genelli zwar auch jugendlich wiedergegeben sind
mit langem, bei einem Engel mit einem Stirnband fixiertem Haar — auch dies findet sich
bei Overbeck! — aber bei Genelli sind sie kréftiger durchgebildet als bei Overbeck. Die

liebliche, warmherzige Attitiide der Overbeckschen Engel ist bei Genelli verschwunden, an

°%2 Bétticher 1941, Bd. 2,1, S. 130.

%3 Die zwanziger Jahre in Rom bedeuteten fiir Overbeck eine Zeit intensiver religioser Beschiftigung,
wihrend der eine zunehmende Polarisierung katholischer und protestantischer Standpunkte unter den
Kiinstlern in Rom stattfand. Gallwitz, Klaus (Hrsg.): Die Nazarener in Rom. Ein deutscher Kiinstlerbund der
Romantik. Miinchen 1981, S. 156.
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ihre Stelle ist die Demonstration himmlischer Stirke getreten, was Raczynski zu folgender
Kritik an Genellis Bild verleitete: "Seine Darstellungen aus dem alten Testamente tragen
wenig das eigenthiimliche Geprige des Gegenstandes. Seine Engel, seine Propheten
erscheinen in den Stellungen der Romischen Senatoren..."***. Die Assoziation an die antike
Mythologie wurde bei diesem Bild auch bei anderen Autoren geweckt, so heilit es bei
Berggruen: "Das Werk hat einen befremdlichen mythologischen Anstrich; man denkt
davor unwillkiirlich eher an den ehrwiirdigen Philemon ... als an den biblischen Patriarchen

Abraham"*®.

d*® nahm das Motiv von "Abraham empfingt die

Julius Schnorr von Carolsfel
VerheiBung" in den Kanon seiner 1852 publizierten Bilderbibel auf (Abb. 128). Der als
Holzschnitt publizierte Entwurf zeigt im Vergleich zu Bonaventura Genellis Gemélde
deutliche kompositorische und stilistische Unterschiede, obwohl sich beide Kiinstler am
Vorbild Raffaels orientierten. Schnorr wihlte einen knapperen und niheren Ausschnitt, den
er mit mehr dekorativem und narrativem Beiwerk ausstattete. In der Gestaltung der

Gewinder und Figuren ist bei Schnorr eine deutlichere Nihe zur italienischen

Renaissancemalerei zu erkennen, als dies bei Genelli der Fall ist.
Zur Frage der historischen Treue:

Trotz der unterschiedlichen Auffassung ist beiden Bildern eine Gemeinsamkeit eigen,
die Schnorr in seinem Vorwort zur Bilderbibel formuliert hat: Die Darstellung ist frei von
lokalen und historischen Bezugspunkten wiederzugeben, um die Allgemeingiiltigkeit des
Inhalts zu konstatieren. Die entsprechende Textstelle kann auch fiir Genellis

Gestaltungsprinzipien zitiert werden:

"Durch die groBe Einfachheit der Bekleidung wie der Architektur und sonstigen Beiwerks
haben sie [i.e. die Kiinstler der italienischen Renaissance, d. Verf.] ihren biblischen,
namentlich den alttestamentlichen Darstellungen jenen urweltlichen, groBartigen,
allgemeinen und deshalb fiir alle Zeiten giiltigen Charakter verliehen... Den Darstellungen
der bibli}sgshen Geschichte muf} ihr groBer, urweltlicher und allgemeiner Zuschnitt erhalten
bleiben"""".

Schnorr hat, wie aus der Vorrede hervorgeht, bewuBit die Werke Raffaels und
Michelangelos zum Vorbild gewihlt, da diese in der "Reinheit des Stils und an Schonheit"

uniibertreffbar seien. Desweiteren haben sie "einen Typus festgestellt, welcher seine

%% Raczynski 1840, S. 242.

385 Oskar Berggruen, in: Die Graphischen Kiinste 4, 1882, S. 9f.

386 Von der romischen bis zur Dresdner Zeit bestand Korrespondenz zwischen Schnorr und Genelli, die
auf gegenseitiger Wertschétzung beruhte. Schnorr vermittelte in seiner Funktion als Direktor der Dresdner
Kunstakademie Werke Genellis zum Verkauf an den dortigen Kunstverein.

387 7it. nach Guratzsch 1994, S. 78.
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Geltung nie verlieren kann. Uberall ist ihre Sprache verstindlich und anwendbar.” Aus
dem gemeinsamen Streben nach iiberzeitlicher Giiltigkeit des Inhalts ergibt sich fiir beide
Kiinstler dasselbe Problem hinsichtlich der Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen
Historienmalerei. Die immer lauter werdende Forderung nach grofitmoglicher
Authentizitit bei der Darstellung historischer Themen wurde von beiden Kiinstlern bewuf3t
abgelehnt, da mit ihr eine Diminuierung des Anspruchs auf iiberzeitlichen Gehalt
verbunden wire: So polemisiert Schnorr in seinem Vorwort gegen antiquarische
Rekonstruktionen: "Endlich sind sie [i.e. die Kiinstler] bewahrt geblieben vor jener
verniichternden und ins kleine individualisierenden Naturalistik, welche mit Benutzung
von Reisestudien die Viter der alten Welt zu Beduinenhiuptlingen macht"**. Genelli
ironisierte in selber Weise die zeitgendssische Historienmalerei in seiner Korrespondenz
mit Karl Rahl. Mit Riickgriff auf die in Joseph Anton Kochs "Moderner Kunstchronik"
verwendete Terminologie bezeichneten sie die grofe Historienmalerei als Lowenjagd, die
Genremalerei als Hasenjagd389. Ihre Ablehnung traf die Hingabe an Kleinteiligkeit ebenso
wie die Umwandlung groBer historischer Vorginge in genrehafte Verkleinerung, effektvoll

390

aufbereitet mit technischem Virtuosentum™ . Genelli verzichtete weitestgehend auf eine

3% ebd.

% DTE IX/12,19.

% Genelli bezeichnete die Bilder von Gallait und Bidfve als bloBe "Meisterwerke der Technik" mit
effektvoller Komposition. DTE VIII/4, 18. Hervorzuheben ist, dal sich Genelli nicht allgemein gegen
antiquarisches Interesse und die Genauigkeit bei deren Umsetzung im Bild wendete. Er selbst wurde durch
die Lehre seines Onkels Hans Christian Genelli dazu angehalten, antiquarische Genauigkeit walten zu lassen
und behielt dieses Prinzip auch bei spidteren Werken bei (DTE 1V/34b, 263 und Genelli an Ernst Hihnel,
Miinchen, 28.6.1845, B 177, UB Leipzig.). Genellis Kritik galt vielmehr dem Mangel an iiberzeitlichem
Wahrheitsanspruch, der fiir ihn nicht in kleinteiliger Detailtreue lag, sondern in der Echtheit und Groe der
Auffassung. Mit der Ablehnung historischer Treue bei der zeitgendssischen Historienmalerei und der an sich
selbst gestellten Forderung nach antiquarischer Genauigkeit, die aus der fortschreitenden
Geschichtsforschung seiner Zeit resultiert, liegt natiirlich ein Widerspruch vor. Eine Relativierung dieses
Widerspruchs kann aufgrund des Umgangs mit historisch relevanten Bildelementen vorgenommen werden.
Genelli achtete auf die archédologische Richtigkeit von Details, um die Echtheit und Glaubwiirdigkeit der
Darstellung zu untermauern. Er lief diese Details jedoch nicht in den Vordergrund treten, sondern ordnete sie
der Gesamtheit des Bildes unter. Im Gegensatz dazu betont die Historienmalerei gegen Mitte des 19.
Jahrhunderts diese Bildelemente, um die historische Authentizitit zu bestitigen. Wenn Genelli in der
Ausstattung von Genre- und Historienszenen, die nicht in antiker Zeit spielten, stilistische Anpassungen, z.B.
im Kostiim, vornahm, so fiihrte er unter dem Postulat der Idealisierung eine stilistische Assimilierung an das
klassizistische Formideal durch. Zahlreiche seiner Zeichnungen und Entwiirfe spiegeln diese
Vorgehensweise wieder. z.B.: Friedrich von Schillers Apotheose (Weimar, Goethe-Nationalmuseum):
Schiller, auf dem Riicken eines Adlers gen Himmel schwebend, trigt einen zeitgemifien, mit breiten Revers
und Knopfleiste versehenen Rock, der unterhalb der Brust von einem palliuméhnlichen Tuch verdeckt wird.
Ein dhnliches Haltungsmotiv findet sich auf Genellis Gemélde "Jupiter auf den Fliigeln der Nacht", auf dem
Jupiter mit einem &dhnlichen Tuch bekleidet ist. (Weimar, SchloBmuseum). Hamlet und Horatio auf dem
Friedhof (Repro aus NachlaB Ebert in ZA Berlin, vermutl. aus Bestand Frizzoni, J 72, UB Leipzig.): Horatio
tragt ein weites iibergeworfenes Tuch, hilt es mit der rechten Hand diagonal iiber der Brust fest, ein
Haltungsmotiv aus der romischen Antike. Hamlet trigt ebenfalls ein locker umschlungenes Tuch, das durch
den Verlauf tiber der rechten Hand ebenfalls an romische Vorbilder denken 146t (vgl. Antinoos, Relief aus
der Villa Hadriana bei Tivoli).
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historisch-deskripitive Ausstattung der Szene™'

, womit er den Anspruch auf allgemeine
und {berzeitliche Giiltigkeit des Bildgehalts herausstellen konnte. Die von Genelli
programmatisch durchgefiihrte Idealisierung des Dargestellten kollidierte jedoch mit der
zunehmenden Forderung nach historischer Authentizitit, die auf fortschreitenden
Kenntnissen in der Geschichtsforschung des 19. Jahrhunderts beruhte. Das historische
Denken, das um die Jahrhundertmitte seine Bliitezeit erreichte, fiithrte in der
zeitgenOssischen Historienmalerei mit der Forderung nach historischer Treue zwangsldufig
zu einer neuen Art von Naturalismus. Die Kiinstler, die sich, basierend auf der
Autonomieisthetik, am Vorbild der Antike orientierten, sahen sich in den Widerspruch von
Idealisierung und Naturalismus verwickelt. Fiir Friedrich Preller d. A., der in Weimar
ansidssig war, dort freundschaftlichen Umgang mit Genelli pflegte und wie dieser nach
klassizistischen Prinzipien arbeitete, war es "undenkbar, daf} ein hoher poetischer Gedanke

sich in ein naturalistisches Kleid stecken lasse">*?.

Auch wenn Schnorrs Bilderbibel ungeheuren publizistischen Erfolg erfuhr, so wurden
doch die Werke Schnorrs und Genellis, bei Schnorr insbesondere auch seine Fresken zur
Nibelungensage in der Miinchner Residenz, vom zeitgendssischen Kunstgeschmack
aufgrund der Diskrepanz zur geforderten historischen Treue abgelehnt. Vor dem
Hintergrund der Dichotomisierung der Kunst zu Beginn des 19. Jahrhunderts sahen sich
sowohl Schnorr als auch Genelli als Verfechter der "wahren" Kunst — dieser unter dem
Vorzeichen zweckfreier, jener mit dem Postulat zweckgebundener Kunst. Mit dem
Zeitpunkt der Ablehnung durch die Historienmalerei, deren Initialwerke die "belgischen
Bilder" waren, ist bei Genelli eine Haltungsénderung zu bemerken. Fortan sah er die
Nazarener, die er wihrend seiner romischen Zeit noch vehement und mit spottischer Zunge
ablehnte, im gemeinsamen Streben nach der "wahren" Kunst als "Gesinnungsgenossen".
Denn er zollte den Kiinstlern groBe Anerkennung, deren Werk von der "Wahrhaftigkeit des
Ringens nach einem hohen Ideale Zeugnis gaben”393. So befand sich in Genellis Atelier als
einziger Schmuck eine Reproduktion von Peter Cornelius' Fresko "Das Jiingste Gericht"

aus der Ludwigskirche in Miinchen®. Auch ist Genellis Kupferstichfolge "Aus dem

! Die ohnehin nur angedeutete Architektur, auf ein tragendes Element reduziert, ist weder antikisierend
noch zeigt sie andere Einfliisse. Nur die Gewénder sind von antikischem Geprége.

392 Preller an Marie Soest, 15.11.1856, zit. nach Schorn 1911, S. 117) [Anm.: Ein frithes Beispiel fiir den
Konflikt zwischen klassizistischer Stilauffassung und historischer Authentizitit ist Wilhelm Tischbeins
Gemilde "Konradin von Schwaben". Vgl. Frank Biittner, Wilhelm Tischbeins "Konradin von Schwaben", in:
Kunstsplitter, Beitrdge zur europdischen Kunstgeschichte. Festschrift fiir Wolfgang J. Miiller, Husum 1984,
S. 100ff.

*** Schack 1891, S. 35.

3% Regnet 1871, S. 162.
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Leben einer Hexe" Peter Cornelius gewidmet, der seine Zustimmung dazu gab, da damit

seine "Bewunderung fiir das grof3e Talent des Kiinstlers ausgesprochen werden kann"*.

Zur Auffassung vom autonomen Kunstwerk

Schnorr von Carolsfelds Bilderbibel sollte zur religiosen Erziehung von Kindern
eingesetzt werden und fand auch weite Verbreitung an Schulen beider Konfessionen. Wie
aus dem Vorwort zur Bilderbibel hervorgeht, sah Schnorr es als genuine Aufgabe der
Kunst "Anteil zu nehmen an der Erziehung und Bildung des Menschen", was beim Kind
grofite Aufnahmebereitschaft finde. Vor allem "auf dem Gebiete des sittlichen und
religidsen Lebens"*”® habe die Kunst erzieherisch zu wirken, womit die Bilderbibel das
nazarenische Ideal einer der Religion dienenden Kunst erfiillte™’. Schnorrs Bilderbibel galt
mit der Einbindung in ein religionspddagogisches System als zweckgebundene Kunst und
konnte nicht in den aktuellen Kunstdiskurs um den Begriff der "wahren Kunst"
eingebunden werden™®. Seit Beginn des 19. Jahrhunderts wurde die Diskussion um die
Dichotomisierung von "wahrer" und "falscher" Kunst fortgefiihrt. Der Auffassung vom
zweckgebundenen Kunstwerk bei den Lukasbriidern stand das Konzept des Klassizismus
vom autonomen Kunstwerk gegeniiber. Unter "wahrer" Kunst wurde dabei nur die
autonome, also zweckfreie Kunst verstanden. Sie konnte von #uBleren Bedingungen
unabhingig gedacht werden. Im Gegensatz dazu stand die Kunstauffassung der Nazarener,
die der Anregung Friedrich Schlegels folgte, da} ein Kunstwerk explizit den geistigen

Belangen des Menschen dienen solle®®.

Im Gegensatz zu Julius Schnorr von Carolsfeld und Friedrich Overbeck verfolgte
Bonaventura Genelli mit seinen Zeichnungen und dem Gemilde zu "Abraham und die drei
Engel" sicherlich keine religiose Erziehung des Betrachters. Er selbst wurde von seinem
Bruder Christoforo, der vom protestantischen zum katholischen Glauben konvertierte und
jesuitischer Priester wurde, dringend gebeten, seine Kunst in den Dienst der Religion zu
stellen: "so wiinschte ich..., dal eben Dein Dir anvertrautes Gut als Geschenk Gottes, als
heilige Kunst sich darstellt, gleichsam eine hohere Weihe erhielte; diese aber kann nur in

der durchgehenden, tief religiosen Gesinnung gesucht werden." Doch Christoforo wufite

395 Julius Buddeus an Genelli, Diisseldorf, 24.7.1846, C 68, UB Leipzig.

3% 4it. nach Guratzsch 1994, S. 73.

37 Auch Friedrich Overbeck hatte diese Ziele verinnerlicht und widmete sein Werk ausschlieBlich einer
christlich aufgefaliten Kunst. Hierzu zéhlt auch die Darstellung der Szene "Abraham und die drei Engel", die
in der Tradition der abendlidndischen Kunst als Préfiguration der Verkiindigung an Maria gedeutet wird.

3% Frank Biittner: Julius Schnorr von Carolsfeld und die Kunstanschauungen seiner Zeit. in: Julius
Schg(g)rr von Carolsfeld, 1794-1872. Hrsg. v. Herwig Guratzsch, Leipzig 1994, S. 53-62, hier S. 59.

““ebd., S. 56.
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schon um sein vergebliches Miihen: "Ich weifl, Theuerster, dal Du au fond anders

urtheilst..."*%.

Die Wahl des vorliegenden Themas aus dem Alten Testament wurde vielmehr durch
Hans Christian Genelli und seine Schrift {iber die kiinstlerische Behandlung biblischer
Gegenstinde motiviert. Hans Christian Genelli stellte darin fest, dal die Gestalten der
Genesis mit den "Heroes" der griechischen Mythologie, genauer gesagt mit dem
Geschlecht des Priamos vergleichbar seien. Bei Abraham lidge sogar der Gedanke an
Priamos selbst nahe. Sowohl diese beiden Figuren als auch alle anderen "groBen Gestalten"
der Genesis und der Mythologie zeichneten sich durch positive Eigenschaften aus, zu
denen Hans Christian Genelli neben einem tugendhaften Lebenswandel auch die "freie
Thétigkeit" zihlte™'. Die sittsame und vorbildliche Lebensweise stellte die Personen des
Alten Testaments auf die gleiche Stufe wie die Helden der Antike. Sie konnten in gleicher
Weise wie die mythologischen Figuren der griechischen Antike dem Betrachter in ihrer
Vorbildhaftigkeit vorgefiihrt werden. Aufgrund dieser dhnlichen Auffassungsweise sollten,
so Hans Christian Genelli weiter, die biblischen Figuren ebenso ideal und schon dargestellt
werden wie die der Antike. Hier eroffnet sich ein Widerspruch zwischen der Auffassung
Hans Christian Genellis und dem mit ihm befreundeten Kiinstler Asmus Jakob Carstens
sowie dessen Biograph Carl Ludwig Fernow. Sie hielten das Christentum fiir "eine mit
Schonheit unvertrigliche Monchsreligion" und lehnten christliche Darstellungen generell

als ungeeignet ab*"*.

Der unmittelbare Vergleich zwischen Abraham und Priamos in den "Anweisungen fiir
den christlichen Maler" war wohl ein entscheidendes movens fiir Bonaventura Genelli,
sich mit dem Thema "Abraham und die Engel" zu befassen. Anhand der Person Abrahams
konnte Genelli zum einen exemplarisch die allgemeinen Topoi von Tugendhaftigkeit,
Pflichterfiillung und GroBe darstellen. Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang, daf}
Genelli genau diese Szene aus der Vita Abrahams wihlte und nicht Szenen, die ebenfalls
hiufiger Gegenstand der Malerei waren, wie z.B. die Opferung Isaaks oder die VerstoBung
Hagars. Er hob jenen entscheidenden Moment im Leben Abrahams hervor, in dem dieser

fiir sein vorbildhaft gefiihrtes Leben belohnt wird. Aus der zeitgendssischen Dichtung F.

400 Christoforo Genelli an Bonaventura Genelli, Neustadt, 17.9.1834, C 379, UB Leipzig.

“! DTE VIII/ 97, 382. Ob Hans Christian Genelli hier an ein freies Biirgertum und die Ausiibung von
Demokratie im klassizistischen Verstindnis von der antiken Staatsform als Ideal dachte, kann hier nicht
weiter verfolgt werden. Die Nahe zu Joseph Anton Koch und Asmus Jakob Carstens, die jene von der
Franzosischen Revolution motivierten Ideen in ihre Kunst einflieBen lieBen, 146t diesen Gedanken durchaus
zu. Vgl. Busch 1978, S. 330.

402 Fernow, Carl Ludwig: Romische Studien, 3. Bd., Ziirich 1808, S. 85.
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W. C. Umbreits spricht dieselbe Auffassung von der tugendhaften und gerechten
Lebensfiihrung Abrahams*®. Zum anderen wihlte Genelli bewuBt diese Szene, mit der er
einen "entscheidenden Punct im Cyclus der Heiligen Geschichte""* darstellen konnte. Der
kundige Betrachter wufite, dal Abraham in diesem Augenblick durch die gottliche
Prophezeiung zum Stammvater des Volkes Israel erhoben wurde. Wie aus der
Besprechung weiterer Zeichnungen Genellis zum Alten Testament zu sehen sein wird,
bildet "Abraham und die drei Engel" den Auftakt zu mehreren Bildern, die sich immer
wieder mit dem Aspekt der Genese des Volkes Israel beschéftigen. Neben der Darstellung
Abrahams als Exemplum fiir Gerechtigkeit ist der Blick auf Abraham als Erzvater bzw. die
Griindungsgeschichte des frithen Judentums der zweite iibergreifende Gedanke, den

Bonaventura Genelli in dieses Bild legte.

Die Darstellung eines Geschehnisses aus dem Alten Testament, die die historische
Entwicklung eines Volkes bezeichnet, bedeutete fiir Genelli in diesem Zusammenhang die
Entscheidung fiir ein Thema aus dem archaischen, protoantiken Altertum. Diese
Auffassung geht auch aus den Kommentaren hervor, die Adolf Friedrich von Schack zu
seiner Gemildesammlung verfalite, wenn er davon spricht, dal man bei der Betrachtung
des Bildes "Abraham und die drei Engel" die "reine Patriarchenluft" zu spiiren glaubt405.
Hier wird auch die von Hans Christian Genelli hergestellte Verbindung zwischen Abraham

und Priamos greifbar, der zwar kein Stammvater im Sinne Abrahams war, aber als Konig

von Troja und Vater bedeutender Kinder durchaus als Patriarch bezeichnet werden kann*%°.

Bonaventura Genelli faite das Thema mit der Betonung eines iibergeordneten
Gedankens nicht im religiosen Sinne auf, wie es z.B. Schnorr von Carolsfeld in seiner
Bilderbibel tat, sondern schuf vielmehr ein Historienbild, das mit dem Erzvater Abraham
die Entstehung des Volkes Israel und den reflektiven Umgang mit allgemeinen ethischen
Grundwerten zum Inhalt hat. Das Thema des Gemildes ist vom Kiinstler unter einen
allgemeinen Topos gestellt worden und ist in keinen religiosen Deutungskontext
eingebunden. Man kann aber nicht so weit gehen, zu sagen, daB Genelli das Thema
sdkularisiert habe, wie z.B. Goethe bei der Betrachtung frither religioser Bilder vorging.
Dies gilt u.a. fiir das SchweiStuch der Hl. Veronika (Meister d. HI. Veronika, um 1420,

Miinchen Bayer. Staatsgemildesammlungen, Alte Pinakothek) und fiir den Apostelzyklus

403 Neue Poesie aus dem Alten Testament, Hamburg 1847, S. 11.

“* DTE VI, 190.

“5 Schack 1891, S. 37.

4% Denkbar wire als Bindeglied auch die Aufopferung Abrahams und Priamos fiir ihre Sthne Isaak und
Hektor.
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von Marcantonio Raimondi nach Raffael. In beiden Fillen behandelte Goethe die Vorlagen
wie sidkulare Themen, stellte deren formale Wirkung in den Vordergrund und erreichte so

eine nachtrigliche Autonomisierung der Werke*"’

. Genelli hitte z.B. mit der Orientierung
an Raffaels Fresko in den Loggien durchaus die Moglichkeit gehabt, auf die Darstellung
der Fliigel bei den Engeln zu verzichten und so den religiosen Charakter des Bildes
ginzlich zu verdridngen. Statt dessen behielt er — vermutlich auch aus Griinden der
Identifikation der Szene — die Fliigel und auch die Nimben der Engel bei und beliel das
Bild somit im religiosen Kontext des Alten Testaments. Es war jedoch nicht Genellis
Intention, das Werk dem Zweck religioser Unterweisung zuzufiithren, sondern den
tibergeordneten Gedanken des Bildes herauszustellen und es als autonomes Werk zu

behandeln.
"Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst"

Die Ablehnung einer theologischen Deutung des Bildes steht in Analogie zu den
Prinzipien der Weimarer Klassik beziiglich des Themenkanons in der bildenden Kunst.
Johann Wolfgang von Goethe fafite 1797 seine Gedanken iiber die Themenwahl in der
bildenden Kunst zu einem Aufsatz zusammen, der zunédchst unveroffentlicht blieb. Dieser
Aufsatz bildete fiir Goethes Kunstfreund Heinrich Meyer die Grundlage fiir die
Abhandlung "Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst", die 1798 im ersten Band der
"Propylden" erschien. Der Themenkatalog war von Meyer zunichst als theoretische
Richtlinie fiir den Kiinstler gedacht, im Kontext der von Goethe herausgegebenen
Propylien erhielt er aber rasch normativen Charakter’®. Die Richtlinien, die dem
bildenden Kiinstler hier aufgezeigt werden, besagen zunéchst, dal der Mensch als die
hochste Schopfung der Natur der eigentliche Gegenstand in den Kiinsten sein sollte. Die
grundlegende Maxime des Aufsatzes ist, dal sich das Thema dem Betrachter ohne
Erkldarung "beim ersten Anschauen sowohl im Ganzen als in ihren Teilen" offenbaren
muB*®. Auch wenn religiose, historische und mythologische Bildung beim Betrachter als
relatives Kriterium vorausgesetzt werden konnte, sollte das Thema aus sich selbst heraus
verstidndlich sein. Die entscheidende Primisse fiir die Forderung nach sich selbst
erkldrenden Stoffen ist dabei eine verbale Vorgestalt, die der Kiinstler nacherzihlend
sichtbar macht. Unter diesen Voraussetzungen teilte Meyer alle Themen der Malerei in
drei hierarchisch abgestufte Kategorien ein: in vorteilhafte, gleichgiiltige und

widerstrebende Sujets. Unter den vorteilhaften Gegenstinden, zu denen auch die "rein

407 ygl. Ausst. Kat. Frankfurt 1994, S. 79 und S. 466.
408 Osterkamp 1994, S. 312f.
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menschlichen", "historischen" und "allegorischen" Themen zihlen, stehen die "symbolisch

bedeutenden" Themen am hochsten*!”

. Wie es in den Ausfiihrungen zu den "allegorischen"
Themen heiflt, kann in der Handlung einer Figur so viel Bedeutung liegen, dafl der
Betrachter gedanklich iiber das eigentliche Bild hinausgefiihrt wird. Als Beispiel nennt
Meyer hier u.a. die Darstellung von Abrahams Gehorsam gegeniiber dem gottlichen
Willen. Es sei in diesem Fall edler, den Gehorsam Abrahams nur anzudeuten, statt anhand
der Opferung Isaaks explizit auszufiihren*''. Es sind dieser Gehorsam und die Auffassung
von Tugendhaftigkeit, die Genelli in sein Bild "Abraham und die drei Engel" hineinlegte
und mit den richtungsweisenden Gesten der Engel die kiinftige Entwicklung andeutete. Die
Richtlinien "Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst" haben Genelli bis in die letzten
Jahre seines Schaffens geprigt. So wihlte er ein Thema, das zu den vorteilhaftesten
Gegenstinden zdhlte und das aufgrund seiner Gelédufigkeit in der christlichen Lehre und
umfassender Bildtradition sogar beim weniger gebildeten Publikum als bekannt
vorausgesetzt werden konnte. Um die Verstindlichkeit der Bildaussage zu erhohen,
befreite Genelli die Komposition von sekundidren Bildelementen, wie z.B. die fiir den
Inhalt unrelevante Figur des Knechts, der sich beim friihesten Entwurf am vorderen
Bildrand befand. Dariiber hinaus war es fiir das von der Goethezeit geprigte Kunsturteil
von Bedeutung, daf sich in einer vom Kiinstler durchdachten Komposition nichts
Zufilliges oder nur Dekoratives befand*'?. In der Reduktion der Handlung und der
Personen auf die wesentlichsten Elemente sah Genelli die Moglichkeit, Mi3verstdndnisse
bei der Entwicklung des Bildgedankens auszuschlieBen. Meyers Kritik an christlichen
Themen, daf diese ohne theologische Kenntnisse miverstanden werden kdnnen, wie z.B.
die Kreuzigung oder Darstellungen von Martyrien, mag Genelli dabei beeinfluit haben,
nicht die Opferung Isaaks fiir eine seiner ersten groSen Auftragsarbeiten zu wéhlen,

obwohl er diese ebenfalls in Bleistift ausgefiihrt vorliegen hatte*'?.
3.3. Elieser und Rebekka am Brunnen, Jakob und Rahel am Brunnen, Moses und die
Tochter Reguels am Brunnen

Am 22.4.1856 schrieb Bonaventura Genelli an Fiirstin Caroline von Sayn-Wittgenstein,

daf er nun die Umrisse zu drei Bildern gleich groen Formats vollendet habe. Es handelte

9 Osterkamp 1994, S. 312.

19 propylien 1798, S. 22.

1 ebd., S. 47.

12 Forssman 1999, S. 217.

43 B, Genelli, Opferung Isaaks, Bleistift, bez.: B. Genelli fecit 1860, Ashmolean Museum, Oxford.
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sich um: "Elieser und Rebekka am Brunnen", "Jakob und Rahel am Brunnen" sowie
"Moses und die Tochter Reguels am Brunnen"*"*. Wie schon aus der Benennung der
Zeichnungen hervorgeht, bilden diese Kompositionen eine zusammenhéngende Gruppe

und sollen als solche in diesem Kapitel behandelt werden.

3.3.1. Elieser und Rebekka am Brunnen

Wie bei den meisten Kompositionen Genellis lassen sich auch hier die Anfidnge des
Themas "Elieser und Rebekka am Brunnen" bis in die Zeit seines romischen Aufenthaltes
zuriickverfolgen und verschiedentlich variierte Ausfithrungen wihrend seiner ganzen
Schaffenszeit beobachten (Abb 41-43). Genellis eigenhéndiges Verzeichnis seiner in Rom
entstandenen Werke nennt ausdriicklich die ersten beiden Motive, d.h. "Elieser und
Rebekka" sowie "Jakob und Rahel", wobei von Donop vermutet, dal auch der erste
Entwurf zu "Moses und die Tochter Reguels am Brunnen" schon in romischer Zeit erfolgt
ist*'.

Datierung und formale Konzeption der verschiedenen Fassungen

Die ersten Entwiirfe zu "Elieser und Rebekka" fiihren in die Zeit vor 1834 und ins Jahr
1835, in denen die Kurfiirstin Auguste von Hessen und Heinrich Brockhaus zwei nur im
Detail differierende Ausfithrungen erwarben. Der oben erwihnte Brief an die Fiirstin von
Sayn-Wittgenstein aus dem Jahr 1856 gibt den spétesten Zeitpunkt an, fiir den die Arbeit
an diesem wie auch den anderen beiden Themen bisher belegbar ist, woraus sich ein

. . . . .1 416
Zeitraum von insgesamt liber zwanzig Jahren ergibt™ .

Das querformatige Aquarell, das 1834 in den Besitz der Kurfiirstin von Hessen
iberging, zeigt im Vordergrund Rebekka, wie sie sich einen Armreif anlegt, der ihr von
Elieser zur ihrer Rechten iiberreicht wurde''” (Abb. 41). Rebekka triagt ein peplos-
dhnliches Gewand und blickt gesenkten Hauptes auf ihren blofen linken Arm, um den sie
soeben den Armreif gelegt hat. Elieser ist als alter, birtiger Mann dargestellt. Er ist mit
einem gegiirteten Gewand bekleidet und trigt ein langes Tuch {iber der linken Schulter. Er
steht Rebekka seitlich zugewendet, den Oberkorper vorniibergeneigt und die Hénde als

Zeichen der Darreichung noch leicht ausgestreckt. Zur linken Seite Rebekkas steht ein

414 Genelli an Caroline von Sayn-Wittgenstein, 22.4.1856, SBPK Berlin.

*I> DTE V/91, 756f.

#1® Zu den verschiedenen bekannten Ausfiihrungen vgl. Ebert 1959. Eine Vervollstindigung des
Werkverzeichnisses des zumeist undatierten Oeuvres Bonaventura Genellis steht noch aus.

7 ITm Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam, befindet sich die dazugehérige UmriBzeichnung in
Bleistift, die dem Aquarell vorausgeht (Inv. DN 371/268).
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junger Knecht, der ihr eine Schale mit Friichten darbietet. Hinter ihnen befindet sich ein in
Stein gefaflter Brunnen, aus dem das ménnliche Gefolge fiir sich und die mitgefiihrten
Kamele Wasser schopft. Der im Titel genannte "Brunnen" besteht aus einer fast bis an den
oberen Bildrand reichenden und zum Betrachter ge6ffneten halbrunden Mauer, in die eine
Konche eingelassen ist, aus der das Wasser sprudelt und sich in eine Schale ergief3t. Das
iberlaufende Wasser wird von einem trapezféormigen Becken aufgefangen, zu dem breite
Stufen hinunterfithren. Die axiale Anordnung des Brunnens wird noch durch dahinter
wachsende Bidume betont. Die von dem Brunnen diagnonal wegfiithrenden Steintrdnken
scheiden das Gefolge von den Hauptpersonen. Auf der rechten Seiten befinden sich drei
Knechte mittleren Alters, von denen der Vorderste sein Hirtengewand abgelegt hat, um
sich an der Trinke zu waschen. Die beiden hinteren Knechte sind damit beschiftigt, vier
bepackte Kamele zu trinken. Auf der linken Seite befinden sich ebenfalls zwei Knechte,
die, auf die Trinke aufgestiitzt bzw. darauf sitzend, das Geschehen auf der anderen Seite
des Brunnens beobachten. Auch sie fithren zwei beladene Kamele mit sich. Im Hintergrund
erhebt sich auf einer Anhohe eine Stadtarchitektur, die an die Architektur der italienischen

Campagna denken 14Bt.

Eine zweite, nur wenig variierende Fassung fertigte Genelli fiir Heinrich Brockhaus, der
am 4.4.1835 in seinem Tagebuch die Vollendung des Aquarells notierte*'® (Abb. 42). In
der Gesamtanlage ist das Personal dichter zusammengedringt, an den Rindern tiefer in den
Bildraum zuriickversetzt und halbkreisformig angeordnet, wozu die identisch
tibernommene Gruppe von Elieser und Rebekka den Scheitelpunkt bildet. Die linke
Bildhilfte ist bis auf ein zusétzliches lagerndes Kamel unverindert geblieben. In der
rechten Bildhélfte hat sich die Anordnung der Figuren- und Tiergruppen zugunsten einer
ruhigeren Szenerie verdndert. Hinzugefiigt hat Genelli einen zweiten jungen Knecht, der
Rebekka einen Stoff reicht und der zuvor am linken Bildrand stehende Knecht sitzt nun auf
dem Rand des Wassertroges. Ein anderer Knecht hat einen groBen Gegenstand geschultert

und die Kamele um ihn herum lagern ruhig im Hintergrund.

Im Ashmolean Museum, Oxford, befindet sich eine Umrilzeichnung in Feder, die eine
wesentlich verdnderte Fassung desselben Themas in noch breiter angelegtem Format zeigt
(Abb. 43). Die kompositorische Grundidee ist zwar beibehalten worden, nimlich Elieser
und Rebekka im Mittelpunkt, umringt von ihren Knechten und Kamelen, doch die Anzahl
der Figuren wie auch der gegenstindlichen Staffage ist drastisch reduziert worden. Elieser

steht nun hinter Rebekka, deren Haltung unverindert geblieben ist, und beugt sich zu
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einem vom unteren Bildrand stark angeschnittenen Knecht, der ihm offensichtlich ein
weiteres Schmuckstiick fiir Rebekka reichen will. In der linken Hand, die Elieser fast um
die Schulter Rebekkas gelegt hat, hilt er schon eine Kette fiir sie bereit. Zu beiden Seiten
Eliesers und Rebekkas befinden sich je zwei Knechte und je zwei Kamele, die in der
Umrilzeichnung souverdner gezeichnet wirken. Die Kamele scheinen geradezu eine
Mimik zu besitzen, was einer gewissen Komik nicht entbehrt. Der urspriinglich
monumentale Brunnen ist nun einer bescheidenen Trinke am rechten Bildrand gewichen.
Am linken Bildrand fiihrt ein Weg zu der nun stark vereinfacht dargestellten Stadt im

Hintergrund.

Ein wesentlicher Unterschied zu den Aquarellen betrifft die kompositorische
Behandlung der Figuren. Im Gegensatz zur ganzfigurigen Anlage der Aquarelle werden
hier die Personen knapp in Kniehhe vom unteren Bildrand beschnitten. Dadurch gewinnt
die Komposition, vor allem im Gegensatz zu dem statischen Agieren auf den Aquarellen,
eine grofere Lebendigkeit. Auch die sichere Strichfithrung der Umrifizeichnung trigt
entschieden dazu bei, den Eindruck souveriner zeichnerischer Ausfiithrung zu erhéhen. Der
Verzicht auf die dichte Anordnung von Personen und Gegenstinden, wie sie in den
Aquarellen gegeben ist, sorgt fiir einen klareren Aufbau, fithrt zu einer iibersichtlicheren
und grofziigigeren Gesamtanlage des Bildes und 14t die verbliebenen Figuren deutlicher

hervortreten.
Aspekte zur stilistischen Entwicklung in der Zeichnung

Die Tendenz zur schrittweisen Vereinfachung sowohl in der Komposition als auch in
der zeichnerischen Ausfiihrung der Objekte liel sich schon bei den verschiedenen
Ausfiihrungen zu "Abraham und die Engel" beobachten. Ausgehend von dem vor 1832
gefertigten Aquarell als Anfangspunkt und dem 1862 ausgefiihrten Olgemilde fiir Graf
Schack als Endpunkt, fand dort eine Entwicklung statt, die nach den Kriterien von
"Einfachheit” und "GroBe" in eine groBziigigere und klarere Anlage der

Gesamtkomposition miindete.

An dieser Stelle lassen sich deutliche stilistische Ahnlichkeiten zwischen den
Aquarellen "Abraham und die Engel" und "Elieser und Rebekka" herausarbeiten, die beide
in Genellis frithe Schaffenszeit datieren, da sie zwischen 1832 und 1834 von der Kurfiirstin
von Hessen erworben wurden. Auffillig ist die Gestaltung der Binnenstruktur bei den

dargestellten Personen. Dies betrifft gleichermalen die Gewinder wie auch die

8 DTE VI/193.
127



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der biblischen Geschichte

unbedeckten Korperteile. Bonaventura Genellis Wunsch, einen muskuldsen Korper
wiederzugeben, fiihrte dazu, Muskeln und Sehnen unter der Haut so stark hervortreten zu
lassen, als ob grofte Kraftanstrengungen stattfinden. Dabei konnte es sein, daf es sich nur
um so einfache Tétigkeiten handelte, wie das Biicken nach einer Obstschale oder um das
Waschen der Fiile (Abb. 38, 41). Bei dem Vergleich mit Werken aus der Spitzeit, z.B.
einem Aquarell von 1859 ("Aesop", Abb. 14), zeigt sich, dal diese sehnige Struktur einer
gleichmifigeren Oberflachengestaltung gewichen ist. Dasselbe gilt fiir die Binnenstruktur
der Gewinder, die bei beiden frithen Aquarellen kleinteilig und sehr vielfiltig ist. Die
Ausfiihrlichkeit des Faltenwurfs wirkt an manchen Stellen sogar {iibertrieben und
unmotiviert, wie z.B. die Filtelungen im Gewand Sarahs oder der unerklirliche
riickwirtige Bausch im Rock Rebekkas. Auch hier weist das oben angefiihrte Aquarell von
1859 - gleichermalien bei "Apoll trostet die Hirten" und "Sappho singt den griechischen
Frauen ihre Lieder" von 1859 aus dieser Reihe - eine groBziigigere Gewandgestaltung auf,
die zwar gleichermallen reiche Faltenwiirfe aufweist, aber in einer gleichméBigeren,
mafvolleren Anwendung. Fine eindeutige Schwachstelle, die vor allem bei dem frithen
Aquarell "Abraham und die Engel" deutlich hervortritt, liegt in der Bestimmung der
GroBenverhiltnisse. Genellis Streben nach Perfektion, das immer wieder aus seinen
Briefen spricht, bewog ihn vermutlich, perspektivische Regeln aufs genaueste im Bild zu
befolgen. Die Bemiihung nach Exaktheit im Detail, die tatsdchlich jede Figur fiir sich
genommen aufweist, fithrte jedoch dazu, da3 die Figuren zueinander nicht stimmig im
Verhiltnis stehen. Insbesondere Abraham, Sarah und der Knecht wirken nicht wie mit dem
Blick fiir das Ganze geschaffen, sondern wie zusammengesetzte Versatzstiicke. Dasselbe
Phinomen, wenn auch in abgeschwichter Form, 146t sich bei den Knechten im Verhéltnis
zu Elieser und Rebekka auf dem gleichnamigen Aquarell beobachten. Zum einen zeigt sich
Genellis Tendenz, GliedmaBen zu tiberldngen, was vor allem Beine betrifft, in Verbindung

. .. 41
mit manierierten Haltungen ’,

Zum anderen wirken auch hier die Personen wie
Versatzstiicke, die beliebig entfernt oder hinzugefiigt werden konnen, was Genelli bei der
Uberarbeitung  fiir weitere Fassungen auch so durchfiihrte. Die harmonische
Gesamtwirkung beider Aquarelle wird weiterhin durch ein Problem, das aus der
GroBenbestimmung der Personen resultiert, beeintridchtigt. Die dargestellten Personen
besitzen iiberwiegend einen groflen, muskuldsen Korperbau und sind meist in sitzender

oder gebeugter Haltung wiedergegeben. Dieses Zusammenspiel aus korperlicher Grofie

und der Bewegung des Niederbeugens 146t den Eindruck entstehen, als ob die Personen

9 Vgl. die Knechte am #uBeren Bildrand bei "Elieser und Rebekka" und den Knecht bei "Abraham und
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sich nicht in ihrer vollen Grofe entfalten konnten. Wenn sie sich aufrichteten, scheint es,
daf sie andere Personen oder Gegenstinde unverhéltnismifig tiberragen wiirden. In ihrer
gebeugten Haltung wirken sie daher ins Bild hinein geprefit und durch das Bildfeld
eingeengt. Bei spiteren Ausfiihrungen, wie dem Olgemilde "Abraham und die Engel",
kann man beobachten, dafl diese Disharmonie verschwunden ist. Trotz eines ebenfalls
ausgefiillten Bildfeldes und gebeugter Haltungen haben die Personen mehr Raum um sich

herum und sind in den Proportionen besser aufeinander abgestimmt.

Ubertr'agt man diese Kriterien — Binnenstruktur der Korper und Gewinder,
GroBenverhiltnisse — auf die undatierte UmriBzeichnung "Elieser und Rebekka" aus
Oxford, so 14Bt sich feststellen, daB} diese dieselbe GroBziigigkeit und Léassigkeit in der
Ausfithrung aufweist, wie Genellis spétere, ausgereiftere Fassungen zu einem Thema.
Wenn fiir die Zeichnungen zu Elieser und Rebekka dieselbe Entwicklung vorausgesetzt
werden kann, wie z.B. bei den Fassungen zu "Abraham und die Engel", ist es
wahrscheinlich, daf} die Zeichnung aus Oxford in eine spitere Entstehungszeit gehort.
Zumindest kann gesagt werden, daB} sie aus zeichnerischen und kompositorischen Griinden
die ausgereifteste vorliegende Variante darstellt. Es stellt sich damit die Frage, ob die
vorliegende Zeichnung aus Oxford mit der Umrilzeichnung identisch ist, die Genelli 1856
als Vorstudie fiir eine kolorierte Fassung fiir die Fiirstin Sayn-Wittgenstein anfertigte. Fiir
diese Annahme spricht, dal Genelli die Angewohnheit hatte, bestimmte Typen, Haltungen
oder Bewegungen fiir verschiedene Bilder wiederholt anzuwenden. Die
Ubereinstimmungen zwischen Abraham und Elieser sind schon auf den frithen Aquarellen
offensichtlich. Man findet dieselbe Physiognomie, dasselbe gegiirtete Gewand, dieselbe
Kopfbedeckung und ein sehr dhnliches Haltungsmotiv. Die Zeichnung aus Oxford zeigt
dagegen einen ganz anderen Elieser. Dieser findet sich jedoch auf dem Olgemilde von
1862 aus der Sammlung Schack als Abraham wieder. Man sieht wiederum dasselbe
Gesicht, ein dhnliches Gewand und die exakt selbe Kopfbedeckung, bei der es sich nicht
mehr um die hohe Kappe der frithen Aquarelle handelt, sondern um ein Tuch, das die Stirn
bedeckt und locker iiber den Riicken fillt. Diese Ubereinstimmungen in der Gestaltung
legen die Entstehung zur Zeit der Ausfiihrung des Olgemildes, also um 1862, nahe. Es
konnte sich damit tatséchlich um die Umrif3zeichnung handeln, von deren Fertigstellung

Genelli 1856 der Fiirstin von Sayn-Wittgenstein berichtete.

die Engel".
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lkonographie

In der in Genesis 24, 1-67 geschilderten Geschichte von Isaak und Rebekka, beauftragte
Abraham seinen Knecht Elieser in sein Heimatland zu ziehen, um dort eine Braut fir
seinen Sohn Isaak zu finden. Vor den Mauern der Stadt Nahor lagerte Elieser mit seinen
Kamelen an einem Brunnen und sprach, dafl diejenige Frau, die ihm und seinen Kamelen

Wasser schopfe, die richtige Braut sein werde.
Zeitgendssische Ausfiihrungen:

"Elieser und Rebekka am Brunnen" gehorte nicht gerade zu den bevorzugtesten Themen
deutscher Kiinstler in Rom, wurde aber doch verschiedentlich dargestellt. Joseph Fiihrichs
Federzeichnung "Rebekka und Elieser am Brunnen" (1828) ist vermutlich im Rahmen
einer Kunstaufgabe entstanden, die von einem Kompositionszirkel in Rom gestellt
wurde*® (Abb. 120). Auf Fiihrichs Zeichnung steigt Rebekka von den Stufen eines
Ziehbrunnens herab und reicht Elieser einen bauchigen Krug mit Wasser. Fiihrich stellte
die Symbolkraft des Brunnens und des Wassers in den Mittelpunkt seiner Komposition,
indem er den Krug, den Rebekka Elieser reicht, in das Zentrum des Blattes setzte. Der
Krug gilt als Zeichen der Weiblichkeit und bildet mit dem Motiv des Wassers als
lebensspendende Kraft und der Begegnung am Brunnen eine symbolische Einheit. Die
Blicke Rebekkas und Eliesers gehen dabei deutlich aneinander vorbei, denn es geht nicht

um 1ihre Gemeinsamkeit, Elieser ist nur Stellvertreter Isaaks*?'.

Das vorliegende Thema stellte auch der Trierer Maler Johann Anton Ramboux (1790-
1866) dar, der sich der Gesinnung nach dem Bund der Lukasbriider nahe stehend fiihlte,

422 Wihrend seiner ersten Italienreise (1816-22)

ihm als Mitglied aber nicht angehorte
entstand das Olgem’cilde "Rebekka und Elieser am Brunnen" (1819, Ol/Holz, 23x31 cm,
Berlin, Staatl. Museen der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Nationalgalerie, Inv. 1671),
dessen Handlung Ramboux in die Gegend des Tibertales oberhalb Roms versetzte. Das
Geschehen findet im unteren Bilddrittel auf einem schmalen Streifen Land statt, dahinter
erstreckt sich breit und trige flieBend der Tiber. Den Horizont sdumt eine Bergkette.

Flankiert von Hirten, Midgden und Kamelen kniet Elieser vor Rebekka nieder, um aus dem

Krug, den sie ihm reicht, zu trinken. Ob Bonaventura Genelli dieses Bild gekannt hat ist

420 7u diesem Kreis gehorten auch Julius Schnorr von Carolsfeld, der ebenfalls eine Komposition zu
diesem Thema schuf, Friedrich Overbeck und die Briider Veit. Sie wihlten fiir die Aufgaben jeden Monat ein
Thema aus dem Alten Testament und bewerteten anschlieSend die Ergebnisse.

2! Riemann, Gottfried (Hrsg.): Von Caspar David Friedrich bis Adolph Menzel. Aquarelle und
Zeichnungen der Romantik aus der Nationalgalerie Berlin, DDR. Miinchen 1990, S.150.

130



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der biblischen Geschichte

eher unwahrscheinlich, da es weder zu Lebzeiten Ramboux' noch spiter Erwédhnung in

Ausstellungsberichten gefunden hat**.

Im Gegensatz zu Fiihrich und Ramboux entschied sich Bonaventura Genelli fiir jenen
Moment, den Nicolas Poussin fiir sein gleichnamiges Gemélde, das zu den bedeutendsten
Vorbildern des Themas gehort, wihlte**. Es ist der Augenblick, in dem Elieser Rebekka
durch das von ihr gespendete Wasser als Braut Isaaks erkennt und ihr einen Armreif als
Zeichen der Brautwerbung anlegt. Wie jeder der zeitgendssischen Kiinstler beriicksichtigte
auch Genelli Elemente der literarischen Vorlage, wie z.B. die Kamele, die Stadt Nahor,
Rebekkas Wasserkrug und natiirlich den Brunnen. Doch treten hier eminente Unterschiede
in der Gestaltung zu Tage, die fiir die Gewichtung des Inhalts von Bedeutung sind.
Wihrend Fiihrich den Krug als Zeichen der Weiblichkeit und Fruchtbarkeit prominent ins
Zentrum des Bildes setzt, prisentiert Genelli die Ubergabe des Brautschmucks. Der Krug
ist bei Genelli in den Hintergrund geriickt und der Brunnen hat eher die Funktion einer
wiirdevollen Rahmung des Geschehens. Die liebliche Anmut, die sich in dem ziichtigen
Blick Rebekkas und der Ehrfurcht Eliesers ausdriickt und die Fiihrichs Blatt auszeichnet,
ist auf Genellis Zeichnung nicht vorhanden. Dort steht Rebekka, durch ihre aufrechte
Haltung und das Halbrund der Brunneneinfassung hervorgehoben, wie eine Konigin, der
von Gesandten Geschenke dargebracht werden. Die Hirten, die in diesem Fall dem
hofischen Personal oder dem Volk entsprechen wiirden, diirfen das Geschehen zwar

beobachten, werden aber durch die Wasserbecken des Brunnens ausgegrenzt.

“2 Hans Eichler: Johann Anton Ramboux. Nazarener und Realist. in: Beitrige zur rheinischen
Kunstgeschichte und Denkmalpflege, Bd. 2, 1974, S. 227-243, hier S. 227.

423 Alfred Neumeyer: Johann Anton Ramboux "Rebekka und Eliesar". in: Zeitschrift fiir bildende Kunst,
Jg. 65, 1931/32, S. 215-217, hier S. 215.

424 Nicolas Poussin, "Elieser und Rebekka am Brunnen", 1648, Louvre, Paris. Zahlreiche religiose
Traktate und exegetische Schriften des 16. und 17. Jahrhunderts zeigten fiir das vorliegende Thema zwei
typologische Beziige zwischen Altem und Neuen Bund auf. Thomas E. Glen verwies fiir das Gemilde
"Rebekka und Eliezer" darauf, dal Poussin die Typologie von Altem und Neuem Testament bekannt war
(Glen, Thomas E.: A note on Nicolas Poussin's Rebecca and Eliezer at the well of 1648. in: Art Bulletin 57,
1875, S. 221-224). Zum einen verwies die Szene von Elieser und Rebekka auf die neutestamentliche Szene
von "Christus und die Samariterin am Brunnen" (Johannes 4, 1-38). Neben dem gemeinsamen
Handlungsschauplatz lag die Ubereinstimmung auch in der Bedeutung des gespendeten Trankes. Ebenso wie
Rebekka als Typus der Kirche den Durst Eliesers stillt, versprach Christus der Samariterin das Wasser des
Lebens. Zum anderen wird in Rebekka der Typus Mariens gesehen, die durch Elieser bzw. den Erzengel die
Verkiindigung erfihrt, doch ist diese Deutung seltener. Poussin deutet diese Typologie durch Rebekkas
Gewand in den marianischen Farben rot und blau an, sowie in der Ergebenheitsgeste, die aus
Verkiindigungsszenen bekannt ist. Mit dem typologischen Verweis auf die Verkiindigung Mariens war fiir
Poussin die Darstellung der Kamele ohne Bedeutung geworden, so dall er sie weglie. Zur Stellung von
Poussins Gemilde im &sthetischen Diskurs des 17. Jh. in Frankreich vgl. Katharina Krause: Die Kamele
Eliezers und die Elephanten des Porus. Typologie und "Parallele" in Historien von Nicolas Poussin,
Sébastien Bourdon und Charles LeBrun. in: Kunst als &sthetisches Ereignis. Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft, Bd. 24, 1997, S. 213-230, hier S. 217.

131



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der biblischen Geschichte

Auf keiner der Zeichnungen Genellis findet sich der Tenor christlicher Néchstenliebe
und aufkeimender Liebe wie bei Fiihrich. Aus einem Kommentar Genellis geht hervor, daf3
er die Szene zunichst als den Vorgang eines wasserschdpfenden Médchens, das von einem
freudigen Mann beobachtet wird, auffa3t. Genelli gesteht zu, daf} ein Kiinstler aus diesem
Geschehen durchaus ein "schones Bild fassen" konne, gibt aber zu bedenken, daf} dieses
Bild "keinen entscheidenden Punct im Cyclus der Heiligen Geschichte" darstellt*”. Der
von ihm gewihlte Moment, der die folgende EheschlieBung bedeutet, wiirde diese
Forderung jedoch erfiillen. So gesehen bedeutete die Szene fiir Genelli in erster Linie die
Durchfiihrung der Brautwerbung. Das Kriterium des richtigen Moments ist fiir Genelli eine
immer wiederkehrende Determinante bei der Beurteilung eines Werkes**® und maBgeblich
fir die Aussage der Darstellung. Entsprechend Lessings Forderung nach dem
kulminierenden Moment der Handlung entschied sich Genelli hier fiir denjenigen
Augenblick, in welchem das Vorher — die Suche nach der richtigen Braut — und das
Nachher — die Hochzeit mit Isaak — enthalten ist. Dall es Genelli nicht nur um den Vorgang
der Brautwerbung geht, sondern da} er auch hier wieder iiber den eigentlichen Gegenstand
hinausweisen will, geht aus seiner Forderung hervor, daf} es sich bei der Darstellung um
einen "entscheidenden Punct im Cyclus der Heiligen Geschichte" handeln soll. Wie aus der
Genesis hervorgeht, gehort die Verbindung Rebekkas und Isaaks zur Geschichte der
Erzviter und bedeutet damit eine wesentliche Station in der Genese des Volkes Israel. Um
den Hinweis auf die Geschichte der Erzviter zu verstehen, mufl dem Betrachter jedoch das

gesamte Konvolut der Zeichnungen vorliegen.

3.3.2. Jakob und Rahel am Brunnen

Datierung und formale Konzeption der verschiedenen Fassungen

Bonaventura Genelli fithrte zu "Jakob und Rahel am Brunnen" mindestens fiinf
Kompositionen aus, die zeitlich zwischen 1836 und 1857 rangieren. Athanasius von
Raczynski berichtete in seiner "Geschichte der neueren deutschen Kunst" iiber eine
Zeichnung dieses Themas, die er 1836 im Atelier Genellis gesehen hat**’. Tm Miinchner
Kunstverein wurde 1848 eine Zeichnung Genellis mit dem Titel "Jakob hebt bei Ankunft

der Rahel und ihrer Schwester Lea den Stein vom Brunnen" gezeigt428. Auch in den 1850er

*> DTE VI, 190f.

2% Genelli an Karl Rahl, 10.12.1854, B 109, UB Leipzig.

427 Raczynski 1840, Bd. 2, S. 240. Dort heifit es, da} ihm die "mehr antike, als biblische Darstellung der
Engel und ihre akademische Stellung" wenig gefallen hat.

** DTE VII1/97, 383.
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Jahren beschiftigte sich Bonaventura Genelli weiterhin mit diesem Thema. So fiihrte er
1851 eine Zeichnung in Sepia fiir die Familie von Robert de Clermont in London aus*?’
und berichtete 1857 brieflich an O. Donner, dall er "Jakob am Brunnen" fiir eine Dame

ausfiihren werde*,

Auf einer der fritheren Fassungen dieser Komposition, die um 1835 datiert, vermutlich
in Heinrich Brockhaus' Besitz war und deren heutiger Verbleib nicht geklidrt werden
konnte, gruppieren sich alle Personen um den im Titel genannten Brunnen in der Mitte des
Vordergrundes (Abb. 45). Jakob, in der linken Bildhélfte, steht mit einem Ful3 auf dem
niedrigen Rand des Brunnens und hebt mit beiden Hinden einen schrdg iiber der
Brunnenéffnung liegenden gewaltigen Stein zur Seite. Er hat den Kopf erhoben und blickt
nach rechts, wo Rahel, mit einem Wasserkrug auf ihrer Schulter, ihre Schafherde zum
Brunnen fiihrt. Hinter Jakob kommen ebenfalls zwei Hirten herbei, um ihre Ziegen zu
trinken. Drei weitere Hirten lehnen sich an zwei grole Bidume, die zusammen mit dem
Brunnen die Mittelachse des Bildes beherrschen und beobachten das Geschehen. Dahinter

geht das schroffe Geldnde in ein felsiges Hochplateau iiber.

In einer anderen Auffassung, die dem spiten Zeichenstil Genellis nahe steht, wie z.B.
dem Gemiilde "Abraham und die Engel" oder "Asop" und "Sappho" (beide 1859), ist das in
der Hessischen Hausstiftung befindliche Aquarell wiedergegeben (Abb. 44). Auch hier
bildet der Brunnen das Zentrum der Komposition, um das sich in regelméfBigen Abstinden
Jakob, Rahel mit ihrer Schwester Lea und drei Hirten verteilen. Jakob ist nun nicht mehr in
Seitenansicht zu sehen, sondern schrig von hinten. Das Schrittmotiv hat gewechselt, doch
die Gewandung und der emporgerichtete Blick zu Rahel sind gleich geblieben. Geéndert
hat sich jedoch die Auffassung vom Korper. Dem drahtigen, sehnigen Korper des vorigen
Aquarells steht nun ein runder aufgefalter muskuloser Korper Jakobs entgegen, der in
seiner Bewegung zu verharren scheint und nicht eingefroren wirkt wie auf obigem
Aquarell. Rahel, zu der sich nun ihre Schwester Lea gesellt hat, ist bis auf geringfiigige
Verianderungen im Faltenwurf und im Gesichtsausdruck gleich geblieben. Die zwei
Gruppen von Knechten hat Genelli hier auf eine Gruppe von drei Knechten reduziert, die
abwartend und beobachtend links vom Brunnen stehen bzw. sitzen. Ferner hat Genelli auf
die Ziegenherde der Knechte verzichtet und die beiden die Mittelachse dominierenden

Baumstimme weggelassen.

2 DTE VIII/97, 383.
430 Otto Donner an Lionel von Donop, Frankfurt a.M., 28.8.1876, J 57, UB Leipzig.

133



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der biblischen Geschichte

Die Reduktion der Bildelemente 146t alle Gestalten deutlicher hervortreten und
prasenter erscheinen. Auch die Figuren selbst wirken in sich gefestigter und harmonischer
proportioniert. Insgesamt wird das Bild von einer Ausgewogenheit und Klarheit in der
Komposition beherrscht, die in dem vorangehenden Aquarell zwar auch enthalten ist, aber
durch zu viele Details, entgegengesetzte Bewegungsrichtungen und holzerne
Gruppierungen gestort wird. Der hier aufgefiihrte Gegensatz, der die Komposition
gleichermallen wie die zeichnerische Auffassung betrifft, wurde auch schon bei den
verschiedenen Fassungen zu "Abraham und die Engel" und "Elieser und Rebekka"
festgestellt. Dort wurden die unterschiedlichen Ausfithrungen mit dem Zeitpunkt ihrer
Entstehung in Zusammenhang gebracht, woraus sich eine stilistische Entwicklung, deren

wichtigstes Merkmal die fortschreitende Reduktion ist, ergab.
lkonographie

Die hier vorliegende Darstellung bezeichnet den Augenblick, in dem Jakob den Stein
vom Brunnen schiebt, damit Rahel und die anderen, bereits wartenden Hirten ihre
Viehherden trinken konnen (Gen. 29, 1-14). Thre Geschichte kniipft unmittelbar an die
Geschichte Eliesers und Rebekkas am Brunnen an. Aus der durch Elieser herbeigefiihrten
Verbindung von Isaak und Rebekka ist Jakob hervorgegangen, der hier in einer @hnlichen
Situation seine kiinftige Braut, Rahel, erblickt. Mit Rahel hat Jakob unter anderem den
Sohn Josef, dessen Geschichte das Buch Genesis beschlieBt. Die Geschichten von
Abraham, Isaak und Jakob bilden zusammengefaf3t die Geschichte der Erzviter (Gen. 11,

10 — 36, 43)

Zwei Aspekte machten das Thema fiir Bonaventura Genelli zu einem bildwiirdigen und
interessanten Gegenstand. Zum einen entspricht der Augenblick, in dem Jakob seine
kiinftige Braut erblickt, jenem Moment, den Genelli den "entscheidenden Punct im Cyclus
der Heiligen Geschichte" nannte und den er bereits im selben Darsellungsmodus bei
"Elieser und Rebekka" hervorgehoben hat. Durch die darin enthaltene Assoziation der
gerade entflammenden Liebe hielt Genelli dieses Thema gerade fiir das weibliche

Publikum geeignet®'.

Zum anderen spielt auch hier wieder die kiinstlerische Auffassung Hans Christian
Genellis eine einfluBreiche Rolle. In seinen "Anweisungen fiir den christlichen Maler" wie
sie bei Lionel von Donop tiberliefert sind, nannte er zwei mogliche Darstellungsmomente:

"Der Kiinstler ergreife nun den Moment, wo Jakob den Brunnen 6ffnet ... oder jenen der

1 DTE VII/97, 383.
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Erkenntni3, wo Jakob das Migdelein kiiet und in Thrinen ausbricht"*?. Letzterem
Augenblick, der von Schnorr von Carolsfeld fiir seine Bilderbibel gewihlt wurde, spricht
Hans Christian Genelli die groere Bedeutung fiir die Geschichte der Genesis zu. Die
andere Szene, fiir die sich Bonaventura Genelli entschied, betont dagegen die Stirke
Jakobs und stellt ihn ebenbiirtig neben antike Helden: "Es sind Heroes, so gut wenigstens,
wie jene der Griechischen Fabelzeit"*. Hans Christian Genelli stellte sogar den Vergleich
zwischen Jakob und dem "schlauen und viel erfahrenen Odysseus"434 her, was wohl in
Hinblick auf den weiteren Verlauf der Geschichte Jakobs geschah, in der er durch List zum
Besitzer der groBten Viehherden wurde. Bonaventura Genelli griff fiir seine Umsetzung
der Jakobsgeschichte den Gedanken des heldenhaften Jakob auf und folgte der
gestalterischen Anweisung seines Onkels, den biblischen Helden ebenso idealisierend
darzustellen wie einen Helden in der griechischen Idealplastik**. Der den schweren Stein
hebende Jakob wire, so Hans Christian Genelli, selbst fiir einen griechischen Bildhauer ein
geeignetes Objekt, "indem diese KraftiuBerung so giinstig ist, den Heros vortheilhaft von

dem gemeinen Knecht zu unterscheiden"**°.

Selbst in der Staffage richtete sich Bonaventura Genelli nach den Angaben im
Manuskript seines Onkels. Dort heif3it es, dal der Kiinstler die vier verschiedenen Herden
zu unterscheiden habe und beim Personal nur noch die drei Knechte Jakobs hinzufiigen
diirfe. So finden sich auf dem vermutlich fritheren Aquarell (ehem. Brockhaus) jeweils
eine helle und eine dunkle Schaf- bzw. Ziegenherde und auf der Variante der Hessischen
Hausstiftung hat Genelli die Anzahl der Knechte auf drei reduziert. Vermutlich aus

Griinden des kompositorischen Gleichgewichts fiigte er hier Rahels Schwester Lea hinzu.

Bildtradition: Das Thema "Jakob und Rahel am Brunnen" ist zu Beginn des 19.
Jahrhunderts ein beliebteres Thema als "Elieser und Rebekka am Brunnen" bei den
deutschen Malern in Rom gewesen. So ist es z.B. bei Friedrich Overbeck®’, Joseph Anton

Driger, Erwin Speckter und Josef Fiihrich vertreten.

Driger (1794-1833, von 1821-33 in Rom), Mitglied der Deutschréomer, hat sich bei der
Vollendung des Gemaildes "Jakob und Rahel am Brunnen" (Abb. 121) 1824-26 im
wesentlichen von dem Maler Gustav Heinrich Naecke beeinflussen lassen, der sein

entsprechendes Gemailde schon 1823 in Rom schuf. Naeckes Jakob und Rahel bewegen

432 DTE VIII/97, 383.
433 ebd., 382.

434 ebd., 382.

435 ebd., 382f.

436 obd., 383.

135



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Themen aus der biblischen Geschichte

sich vor weiter Landschaft, umgeben von zwei Hirtengruppen, stiirmisch aufeinander zu.
Jakob und Rahel, die Driger spiegelverkehrt zu Naecke wiedergibt, verharren in der
aufeinander zustrebenden Bewegung438. Nach eigenem Bekennen wollte Driger in seiner
Kunst Frommigkeit mit echtem Naturempfinden vereinigen. Dieses Motiv erlaubte ihm,
ein junges Paar im Augenblick des liebenden Erkennens und aufkeimenden zéirtlichen
Verbundenseins wiederzugeben genauso wie die Kunst der Naturbeobachtung zu

. 439
beweisen .

Auch Erwin Speckters (1806 - 1835) Gemilde "Jakob und Rahel am Brunnen" (1827)
und Josef Fiihrichs Gemilde "Jakob begegnet Rahel bei den Herden ihres Vaters" (1836)
scheinen nach G. H. Naeckes Vorbild entstanden zu sein. Die Hauptpersonen, die sich
einander im Kusse zuwenden, stehen auch hier wieder vor einem weiten
Landschaftsausblick und sind zu beiden Seiten von den Schafherden und ihren Hirten
umgeben. Doch Fiihrich 146t in seinem Gemilde der Landschaft grofere Bedeutung
zukommen, was er mit der religiosen Bedeutung des Schauplatzes erklédrt. Er habe bei
Diirer sein Vorbild dafiir gefunden, auch den Ort heiliger Begebenheiten auf diese Weise

e 440
zu wiirdigen™ .

In Julius Schnorr von Carolsfelds Bilderbibel, ist sowohl "Jakob und Rahel am
Brunnen" (Abb. 130) als auch "Elieser und Rebekka am Brunnen" (Abb. 129) zu finden.
Die beiden Szenen zeigen im wesentlichen dieselben Bildelemente. Dies gilt fiir die
Hauptfiguren im Mittelpunkt der Darstellung ebenso wie fiir die sie umgebende Szenerie,
bestehend aus dem Brunnen, den Schafen bzw. Kamelen, den dazugehorigen Hirten und
der Landschaft bzw. Stadtarchitektur im Hintergrund. Bei "Elieser und Rebekka am
Brunnen" zeigt Schnorr wie Fiihrich den Moment, in dem Rebekka Elieser ihren
Wasserkrug reicht. Durch den begleitenden biblischen Text, der die christlichen Tugenden
der Hilfsbereitschaft und Nichstenliebe Rebekkas in den Vordergrund stellt, wird das Bild
zum Triger christlicher Idealvorstellungen. Ahnlich verhilt es sich mit der Darstellung zu
"Jacob und Rahel am Brunnen". Hier stellt Schnorr jenen Augenblick vor, in dem sich
Jakob, nachdem er den Brunnen geoffnet hat, Rahel als Cousin zu erkennen gibt. Im

Gegensatz zu Driger, Speckter und Fiihrich gab Schnorr nicht die zértlich aufkeimende

437 Botticher 1941, Bd. 2,1, Nr. 54: Jacob und Rahel, Bleistiftzeichnung, um 1818.

% Ahrens, Dieter: Ramboux und Driger in Italien. in: Riume der Geschichte. Dieter Ahrens (Hrsg.).
Trier 1986, S. 92-100, hier S. 97.

* Das Gemilde wurde kurz nach Fertigstellung von F. E. Eichens als Kupferstich reproduziert. Dieck,
Walter: Ein Bild des Trierer Malers Anton Driger. in: Saarbriicker Hefte, 10, 1959, S. 51-59, hier S. 52f.

9 Gott erhalte Osterreich. Religion und Staat in der Kunst des 19. Jh., Ausstellungskatalog SchloB
Halbturn, 1990, S. 124, m. Abb.
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Liebe wieder, sondern das gliickliche Zueinanderfinden zusammengehdoriger

Familienmitglieder.

Fiir die Motive "Elieser und Rebekka" genauso wie fiir "Jakob und Rahel" lassen sich
jeweils zwei Darstellungsmomente feststellen. Bei "Elieser und Rebekka" bevorzugen die
besprochenen deutschen Kiinstler in Rom zu Beginn des 19. Jahrhunderts jenen
Augenblick, in dem Elieser den Wasserkrug von Rebekka empfingt. Einzig Genelli folgt
dem Vorbild Poussins, der die Darbringung der Geschenke zeigte. Ahnlich verhilt es sich
mit dem Motiv "Jakob und Rahel". Dieses Motiv fand noch hiufigere Verbreitung zu
Beginn des 19. Jahrhunderts und auch hier weicht Genelli von der Auffassung des
Gegenstandes bei seinen Zeitgenossen ab. Wihrend die zértliche Umarmung das zentrale
Motiv fiir die Zeitgenossen ist, so wihlt Genelli einen fritheren Augenblick, als nédmlich
Jakob den Stein vom Brunnen hebt und Rahel erblickt. Trotz der iibereinstimmenden
Themenwahl verfolgten die Kiinstler demnach unterschiedliche Intentionen. Aus dem
nazarenischen Gedankengut heraus legten die Zeitgenossen Genellis in ihre Bilder
christliche Wertvorstellungen hinein und verbanden mit ihnen den Wunsch nach der
religiosen Erziehung des Menschen, wie es vor allem bei Schnorrs Bilderbibel der Fall ist.
Welche konzeptionellen Gedanken den Zeichnungen Genellis in der Reihe der
"Brunnenbilder" zugrunde lagen, soll im Anschluf an das dritte Bild dieser Gruppe,

"Moses und die Tochter Reguels am Brunnen", herausgestellt werden.

3.3.3. Moses und die Tochter Reguels

Wie schon oben erwéhnt, wird die Zugehorigkeit dieses Bildes zu "Elieser und Rebekka
am Brunnen" und "Jakob und Rahel am Brunnen" durch einen Brief Genellis an die Fiirstin
Sayn-Wittgenstein verifiziert, in welchem Genelli von der Fertigstellung der drei
UmriBzeichnungen berichtet'"!. Wihrend fiir die ersten beiden besprochenen
Kompositionen die Entstehung in romischer Zeit durch Genellis eigenhédndiges
Verzeichnis der Werke dieser Zeit gesichert ist, besteht fiir das Moses-Thema nur die
Vermutung Lionel von Donops, daB es ebenfalls in dieser Zeit entstanden sei**?. Zeitlich
faBbar sind dagegen drei Zeichnungen zu diesem Thema aus spiterer Zeit, so eine
Zeichnung in Bleistift fiir Frizzoni in Bergamo von 1850, eine Komposition, die 1852

durch die Vermittlung Schnorr von Carolsfeld dem Dresdner Kunstverein verkauft

41 Genelli an Caroline von Sayn-Wittgenstein, 22.4.1856, SBPK Berlin.
2 DTE V/91, 757.
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443

wurde™ und die schon genannte Umrif3zeichnung fiir die Fiirstin von Sayn-Wittgenstein

aus dem Jahr 1856.

Als Vorlage zur Besprechung dienen hier eine Sepiazeichnung, die sich im Besitz der
Landesgalerie  Hannover, Kestner-Museum befindet (Abb. 46) und zwei
Bleistiftzeichnungen im Besitz der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen (Abb.
47). Auf der querformatigen Zeichnung des Kestner-Museums steht Moses als
beherrschende Figur hoch aufgerichtet in der linken Bildhilfte und vertreibt mit
ausgestrecktem rechten Arm drei Hirten, die im Mittelgrund der rechten Bildhilfte
protestierend den Ort verlassen. Die sieben Tochter Reguels, die Moses umringen, zeigen
teils aufgeregt auf die wiitenden Hirten, teils haben sie sich beobachtend auf dem Rand des
Brunnens niedergelassen, aus dem sie Wasser schopfen wollten. Bei den Miinchner
Blittern handelt es sich um zwei Vorstudien zu dem eben beschriebenen Blatt aus

Hannover.

Bildtradition: Prigendes Vorbild fiir die Ausfithrungen zu "Moses und die Tochter
Jethros am Brunnen" in der Kunst um 1800 ist eine Komposition Nicolas Poussins zu
diesem Thema, die von Antoine Trouvain (gest. 1708) in Kupfer nachgestochen wurde. In
der Grundkonzeption lehnt sich Genellis Ausfiithrung sehr stark an Poussin an, auch wenn
der Kupferstich die Szene spiegelverkehrt wiedergibt444. Die sieben Tochter haben sich mit
ihren Gefillen in der rechten Bildhilfte um einen gemauerten Brunnen in der Mitte des
Bildes versammelt und zeigen auf Moses, der in der linken Bildhilfte handgreiflich die
drei Hirten vertreibt. Es sind vor allem die Anordnung der Toéchter um den steinernen
Brunnen in der einen Bildhilfte, die fliehenden Hirten in der anderen Bildhilfte, geteilt
durch den Brunnen, sowie der Ausblick in die weite Landschaft, die die Ahnlichkeit zu
Genellis Komposition ausmachen.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Rom arbeiteten die Kiinstler Friedrich Overbeck*” R

Johann Anton Ramboux**® und J oseph Anton Driger an diesem Thema.

Joseph Anton Driger fertigte 1827 das Gemilde "Moses am Brunnen, die Tochter
Reguels beschiitzend und ihre Schafe trinkend" (Abb. 118) als Konkurrenzaufgabe des

Berliner Kunstvereins fiir die preuBlischen Kiinstler in Rom. Drigers Bild, das als

3 DTE VIII/100, 391f.

444 Blunt, Anthony: Nicolas Poussin, Tafelbd., London 1967, Abb. 262.

445 Botticher 1941, Bd. 2,1, Nr. 85: Moses verteidigt die Tochter Jethros am Brunnen gegen die Hirten aus
Midian, Bleistift.

446 Aquarell, um 1820, Diisseldorf, Kunstmuseum, Inv. 25/212. Vgl. Johann Anton Ramboux. Maler und
Konservator. 1790-1866. Ausstellungskatalog Koln 1967, S. 77.
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Kupferstich vervielfiltigt wurde, wurde 1830 auf der Ausstellung des Berliner
Kunstvereins gezeigt447. Lionel von Donop berichtet, dal Genelli, der Driger vermutlich
durch Friedrich Preller oder Hermann Hirtel in Rom kennengelernt hatte, an diesem Bild
Drigers mitgearbeitet habe. Er vermutet sogar, dafl der gesamte Entwurf auf Genellis Idee
zuriickging™®. Tatsiichlich ist die kompositorische Ahnlichkeit beider Werke frappierend,
ebenso wie das 1851 entstandene Gemilde Karl Rahls zu diesem Thema (Abb. 119). Bei
allen drei Werken steht Moses stolz aufgerichtet im Zentrum der Komposition und zeigt
mit ausgestrecktem Arm nach rechts, um die drei Hirten in diese Richtung zu vertreiben.
Hinter Moses, der jeweils zusétzlich zur Tunika ein langes Tuch iiber die Schulter
geworfen hat, befindet sich die runde steinerne Einfassung des Brunnens, um den sich in
verschiedener Gruppierung die sieben Tochter versammelt haben. Bei Driiger suchen sie
alle hinter der kraftvollen Gestalt Mose Schutz, der auf diesem Bild einzig in
Frontalansicht zu sehen ist, bei Genelli und Rahl ist er als Riickenfigur wiedergegeben. Bei
deren Bildern haben sich die jungen Frauen um Moses herum verteilt, blicken bewundernd
zu ihm auf, zeigen aufgeregt auf die Hirten und halten ihre Wassergefi3e bereit. Auch
wenn sich ohne weitere Quellen nicht feststellen 146t, ob Genelli auf Drigers Entwurf
zuriickgegriffen hat oder umgekehrt, so steht doch fest, da die Anregung fiir Genellis
Zeichnung auch schon aus seiner romischen Zeit stammen muf3. An dieser Stelle ist noch
zu erwihnen, dafl der Moses auf Drigers Bild die Gesichtsziige Bonaventura Genellis

aufweist, der 1827 ohne weiteres Driiger in Rom Modell gestanden haben konnte.

Als sich Genellis Kiinstlerfreund Karl Rahl mit dem vorliegenden Thema beschiftigte,
waren die beiden Kiinstler vermutlich schon miteinander bekannt. Er schuf 1851 das
Gemilde "Moses beschiitzt die Tochter Reguels gegen die Hirten". Ein Jahr spéter setzt der
erhaltene ausfiihrliche Briefwechsel Rahls mit Genelli ein, doch leider findet dieses Bild
keine Erwihnung mehr. Doch aufgrund der kompositorischen Ahnlichkeiten liegt die
Vermutung nahe, daf} die jeweiligen Bilder Drégers, Genellis und Rahls zu diesem Thema
in Bezug zueinander stehen. Der Literatur zufolge tritt Moses auf Rahls Bild fiir
"Entrechtete” ein und wird damit zum Exemplum virtutis, das fiir mutiges Handeln aus
Nichstenliebe auffordert. Der Betrachter wird ermahnt, fiir den Schutz Wehrloser

. 449
einzutreten” .

47 Nick, E.: Maler Anton J oseph Driger. in: Trierer Zeitschrift, 7, 1932, S. 99-115, hier S. 110.

S DTE V/69, 588.

9 Gott erhalte Osterreich. Religion und Staat in der Kunst des 19. Jh., Ausstellungskatalog SchloB
Halbturn, 1990, S. 170
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Im Unterschied zu den beiden vorherigen ‘Brunnenbildern’ ist dieses Ereignis nicht in
der Genesis, sondern im Buch Exodus 2, 15-22 geschildert. Moses kommt dort den sieben
Tochtern eines Priesters zu Hilfe, die von Hirten daran gehindert wurden, ihr Vieh zu
tranken. Der Priester bat Moses darauthin zu bleiben und gab ihm seine Tochter Zippora
zur Frau. Die inhaltliche Parallele zwischen dieser Darstellung Genellis und den beiden
vorangegangenen Themen zu Elieser und Jakob besteht, abgesehen von dem Brunnen als
gemeinsamer Handlungsschauplatz, in der nachfolgenden Heirat, die aus der Begegnung
der Hauptfiguren folgt. Erstaunlicherweise tritt die inhaltliche Gemeinsamkeit der drei
Blitter in kiinstlerischen Ausfithrung in den Hintergrund. Der Aspekt der Brautwerbung
tritt bei "Elieser und Rebekka" durch das symbolische Anlegen des Armreifs am
deutlichsten hervor. Bei "Jakob und Rahel" verheifit zumindest der bedeutungsvolle Blick
Jakobs zu Rahel die entstehende Bindung. Doch bei "Moses und die Tochter Reguels" ist
noch nicht einmal erkennbar, welches Midchen seine zukiinftige Braut ist. Die letzten
beiden Bilder scheinen vielmehr die Tugenden der ménnlichen Hauptfiguren
hervorzuheben, jenes Stirke, dieses Heldenhaftigkeit. Der Komponist Peter Cornelius sah
die Figur Mose schon durch jene "Majestit und Geisteshoheit" geprigt, die auf sein
spiteres Wirken verweisen™. Mit dieser Auffassung stiinde Genellis Bild demjenigen
Rahls nahe, dem von der Literatur die Funktion zugesprochen wurde, als Vorbild fiir
mutiges und beschiitzenden Handeln zu dienen. Man kann durchaus sagen, daf} die
ausdrucksstarke Gestalt Mose und der Schutz, den er iiber die Tochter Reguels ausiibt, auf

seine spitere Bedeutung als Anfiihrer und Beschiitzer des Volkes Israel hinweist.

Alle ‘Brunnenbilder’ sind zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Rom ein héufiges
Bildthema gewesen und sind vor allem im Umkreis der nazarenischen Kunstauffassung

aufgegriffen worden®!

. Genellis Beschiftigung mit christlichen Bildthemen, die vor allem
dem nazarenischen Kiinstlerkreis zuzuordnen sind, zeigt Genellis aktive
Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Kunst. Er nahm Themen, die in seinem
Umfeld aktuell waren, in sein Werk auf und setzte sie nach seinen eigenen Vorstellungen
um. Mit diesen Werken, die als Reaktion auf die zeitgenossische Malerei verstanden
werden konnen, setzte er sich gegeniiber der nazarenischen Kunstauffassung ab und

manifestierte seine eigene, an klassizistischen Prinzipien orientierte Haltung. Worauf die

** Cornelius 1869, S. 810.

! In der traditionellen Tkonographie wurden sie typologisch behandelt, so daB auch das Bild "Christus
und die Samariterin am Brunnen" zu dieser Reihe gezihlt werden kann. Dieses Motiv hat Genelli in seine
Folge der ‘Brunnenbilder’ jedoch nicht aufgenommen.
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nichtchristliche Interpretation der "Brunnenbilder" griindet, und wie diese zu verstehen

sind, wenn sie keiner christlichen Deutung unterliegen, soll im Folgenden geklért werden.

3.4. Johann Gottfried Herders Interpretation der Genesis

Betrachtet man den literarischen Zusammenhang der Geschichten Eliesers bzw. Isaaks
und Rebekkas wie auch Jakobs und Rahels, so wird schnell ersichtlich, daBl es sich um die
Erzviter des Volkes Israel handelt, zu der auch die Geschichten Abrahams und Lots
gehoren. Bezieht man die Darstellungen zu Abraham und Lot mit ein, so bildet "Abraham
und die drei Engel" den Anfang der Erzvitergeschichte. Die Zeichnungen zu "Lot vor
Zoar" kann man insofern in diese Reihe aufnehmen, als Lot der Stammvater der Moabiter
und Ammoniter ist. Direkt weitergefiihrt wird die Idee der kiinstlerischen Darstellung der
Genese jedoch durch die Komposition "Elieser und Rebekka am Brunnen", in der Rebekka
als Braut fiir Abrahams Sohn Isaak erwihlt wird. Aus der Verbindung Isaaks und
Rebekkas geht Jakob hervor, dessen Brautwahl mit "Jakob und Rahel am Brunnen" gezeigt

. 1452
wird "”.

Moses kann zwar nicht unmittelbar in die Reihe der Erzviter aufgenommen werden, da
er nicht in der Genesis, sondern erst im Buch Exodus genannt wird und auch nicht als
bedeutender leiblicher Stammvater des israelitischen Volkes gilt. Und trotzdem stellt er
durch seine gottliche Berufung die bedeutendste und schicksalhafteste Gestalt iiberhaupt
fiir das israelitische Volk dar und kann wohl in iibertragenem Sinn als Erzvater angesehen

werden.

Zusammengefalit enthalten diese Blétter Ausschnitte aus der Stammesgeschichte des
Volkes Israel, nimlich die Momente der Brautwerbung bzw. der Ankiindigung der
Stammesgriindung, wie bei Abraham. Bezeichnend fiir das Thema des Werdens des
israelischen Volkes ist die durchgéngige Lokalisierung des Geschehens an einem Brunnen,
der gleichbedeutend mit einer Quelle fiir das Werden des Lebens steht. Der gemeinsame

verbindende Gedanke, den Bonaventura Genelli den drei Kompositionen zugrunde legte,

452 Genelli entwarf auch zu Jakobs und Rahels Sohn, Joseph, mehrere Kompositionen, die er zu einem

Bild, vermutlich in Aquarell, vereinte, das leider nicht mehr auffindbar ist. Nach einem Vortrag Hermann
Riegels zeigte die UmriBzeichnung dazu im Mittelfeld "Josephs Triumphzug in Agypten', in den
Randstreifen "Joseph als Traumdeuter" und "Joseph und Potiphars Weib" und in einem Sockelstreifen
"Joseph als Wohltiter, der das Korn ans Volk verteilt". Erhalten geblieben sind nur Abbildungen des
Mittelfeldes und drei Studien zu "Joseph und Potiphars Weib" im Nachlal Hans Ebert im Zentralarchiv
Berlin. Das letzte Thema hat Genelli sogar als eines seiner friihesten Olbilder ausgefiihrt. Es wurde 1845
beim Miinchner Kunstverein ausgestellt, wurde dann aber von Genelli selbst zerstért. DTE VIII/98.
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ist demnach, dem Betrachter die Griindungsgeschichte des israelitischen Volkes in seinen

wichtigsten Stationen vorzufiihren.

BewuBt wihlte Genelli fiir diese Blitter jeweils einen "entscheidenden Punct im Cyclus
der Heiligen Geschichte". Seine Themenwahl beruhte mehr auf historischen, denn auf
theologischen Gesichtspunkten. Bezeichnend ist, daBl diese Zeichnungen von
zeitgenOssischen Betrachtern auch als "Blitter aus der jiidischen Geschichte" bezeichnet

wurden®.

Es stellt sich die Frage, welche geistesgeschichtlichen Voraussetzungen Bonaventura
Genelli dazu veranlaten bzw. seine Vorgehensweise rechtfertigten, den biblischen Text
aus historischem, nicht aus theologischem Blickwinkel kiinstlerisch zu behandeln.
SchlieBlich ist zu bedenken, dafl die kiinstlerische Umsetzung christlicher Themen mit
religiosen Intentionen die grundlegende Tradition in der christlichen Ikonographie bis zur
Aufkldrung war und mit der Kunst der Nazarener im 19. Jahrhundert sogar eine neue
Bliitezeit erlebte. Fiir die Nazarener waren Bilder christlichen Inhalts ein wesentlicher
Grundstein ihrer Kunstauffassung. Wie die ikonographische Tradition der Brunnenbilder

gezeigt hat, waren diese Themen gerade bei den Nazarenern weit verbreitet.

Die Emanzipation des historischen Denkens in der Aufkldrung fiihrte zu neuen
Positionen in der Geschichts- und Religionsphilosophie, die im wesentlichen von Hegel
und Herder bestimmt wurden. Vor allem Herders organischer Geschichtsbegriff, der mit A.
Hirth Fingang in die Kunstphilosophie fand, wurde richtungsweisend fiir die moderne
Geschichtswissenschaft. Die Geschichtsbetrachtung 16ste sich zunehmend von der bisher
dominierenden christlichen Heilsgeschichte. Hegel erklidrte sogar den Glauben an die
Historie, den Sinn der Geschichte, zum Ersatz der Religion454. Im Zuge des historischen
Denkens deutete Spinoza die Bibel als eine Art Substrat der Geschichte des jiidischen
Volkes und gab damit den Weg frei, die Bibel als historisches Produkt zu verstehen®”.
Herder, der sich immer wieder mit Spinoza beschiftigte, trat dafiir ein, die

alttestamentlichen Uberlieferungen im historischen Denken als selbstindig anzuerkennen,

453 Hermann Wirsing an Genelli, Frankfurt, 12.9.1844, C 338, UB Leipzig.

3% Telesko, Werner: Die deutsche Romantik in ihrer Bedeutung fiir die Frithgeschichte des Historismus.
Untersuchungen zu den Wechselwirkungen zwischen Literatur und bildender Kunst im frithen 19. Jh. in:
Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 44/2, 1999, S. 71 — 90.

5 Willi, Thomas: Die Metamorphose der Bibelwissenschaft in Herders Umgang mit dem Alten
Testament. in: Johann Gottfried Herder. Geschichte und Kultur. Hrsg. von Martin Bollacher, Wiirzburg 1994,
S.239-256, hier S. 241.
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was fiir jede kiinftige biblische Hermeneutik eine unerldBliche kritische Funktion

bedeutete®®.

Herder wurde durch seine Schriften zur Theologie und Exegese zu einer der fithrenden
Gestalten des Umbruchs in der Bibelwissenschaft in der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts®’. Sein Umgang mit den Texten des Alten Testaments schuf die
Voraussetzungen fiir die kiinftige Entwicklung einer historisch-kritischen
Bibelwissenschaft*>. Zu den Griinden, nach denen Herder einen Paradigmenwechsel in der
Rezeption biblischer Texte erzeugte, zéhlte neben seinem sprachphilosophischen Ansatz,
sein literarisch-historischer Zugang zur Bibel, der von einer pietistischen Schriftauffassung
gepragt war™’. Zur Leseweise der Bibel riet Herder: "das beste Lesen dieses gottlichen
Buchs ist menschlich... Menschlich muB man die Bibel lesen"*®. Zwar blieb die Bibel fiir
Herder als Glaubensnorm bestehen, erhielt aber gleichzeitig die Bedeutung eines "Poesie-
Dokuments" und einer "Geschichts-Urkunde"*®'. Unter dem Vorzeichen der historischen
Betrachtung wurde die Bibel auf diese Weise fiir Herder "von einem Buch der

Offenbarung zu einem Buch der Antike"**

463
verstanden wurde™ .

, wobei "Offenbarung" hier als "Genesis"

Herders Ansatz, die Bibel "menschlich” zu lesen, findet fiir die christliche Ikonographie
ihre Analogie in der Asthetik der Weimarer Klassik. Fiir christliche Themen gilt u.a., daB

sie vom "rein menschlichen" Standpunkt aufgefaBt werden*™, womit z.B. ein

¢ Bultmann, Christoph: Die Biblische Urgeschichte in der Aufkldrung. Johann Gottfried Herders
Interpretation der Genesis als Antwort auf die Religionskritik David Humes. Tiibingen 1999, S. 6.

7 Bultmann 1999, S. 6.

5 Willi 1994, S. 253.

“ebd., S. 242.

401 G. Herder, Samtl. Werke, Bd. 10, S. 7; aus: 1. Brief, das Studium der Theologie betreffend, zit. nach
Willi 1994, S. 253.

O Willi 1994, S. 242.

*°2 Bultmann 1999, S. 6.

493 ebd., S. 149. Herders grundlegende geschichts- und religionsphilosophische Schrift zum Verstdndnis
der Genesis ist die "Alteste Urkunde des Menschengeschlechts" (1774/76). In dieser Schrift, die als ein
Hauptwerk der literarischen Bewegung des Sturm und Drang gilt, behandelte Herder exegetische,
hermeneutische und interpretationsgeschichtliche Fragen zur Genesis ebenso wie philologische und
historische Fragen (Bultmann 1999, S. 131). Die theologiegeschichtliche Forschung des 19. Jahrhunderts sah
die Leistungen von Herders Schriften tiber das Alte Testament vor allem in der literarischen Vermittlung
einer Hermeneutik des dsthetischen Sinnes und der religiosen Stimmung (Bultmann 1999, S. 8). Issak August
Dorner urteilte in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, dal Herder "ein groBes theologisches Verdienst
nicht abzusprechen" ist, "zumal in Beziehung auf das Alte Testament, dessen allgemein menschliche Seiten
und Schonheiten er mit seltenem Adel der Sprache und mit Wahrheit der Empfindung zur Anerkennung
brachte" (Dorner, I. A.: Geschichte der protestantischen Theologie, Miinchen 1867, S. 739 und 741). Auch
Friedrich Bleek sah in Herder den "geistreichen" und "geschmackvollen" Autor, der in historischer Hinsicht
"mit dem Geiste des Orients" vertraut ist (Bleek, F.: Einleitung in das Alte Testament, hrsg. v. J. F. Bleek,
Berlin 1860, S. 16 und Bultmann 1999, S. 8). Zu Herder in der Geschichte der alttestamentlichen
Wissenschaft vgl. Bultmann 1999, S. 1-16.

4% Propylien 1798, S. 23
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Madonnenbild als ein Bild der Mutterliebe gedeutet werden kann. Auch Herders
organischer Geschichtsbegriff fiihrte zu einer neuen Auseinandersetzung mit der
Vergangenheit in der Kunst des 19. Jahrhunderts, die in der Historienmalerei ihren

Hohepunkt fand.

Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, wenn Bonaventura Genelli die Bibel
weder als religiose Erbauungsliteratur nutzte, noch erzieherische Funktionen im religiosen
Sinn mit der Darstellung christlicher Szenen verband. Vielmehr verstand er sie, ausgehend
von Herder, als "Geschichts-Urkunde", als Quelle historischer Begebenheiten. Im
Gegensatz zu Julius Schnorr von Carolsfeld, der mit seiner Bilderbibel die religiose
Erziehung des Volkes fordern wollte, folgte Genelli der Idee von der autonomen,
zweckfreien Kunst*®®. Die Absicht Genellis, "einen entscheidenden Punct im Cyclus der
Heiligen Geschichte" wiederzugeben, reflektiert die zeitgendssische historische Sichtweise
auf die Bibel und wird im Kontext des historischen BewuBtseins des 19. Jahrhunderts nur

verstiandlicher.

4. Themen des Neuen Testaments

Eine wesentlich unbedeutendere Stellung, allein schon von der Anzahl, nehmen
Kompositionen aus dem Themenbereich des Neuen Testaments in Genellis Oeuvre ein.
Von insgesamt vier namentlich bekannten Themen sind nur zwei als Zeichnungen
ausgefiihrt worden, "Engel bringen dem Jesuskind eine Serenade" und "Stindchen der
Hirten". Beide Zeichnungen gehen auf eine "Geburt Christi mit musizierenden Engeln"
zuriick, die 1822 in Rom entstanden ist. Das vierte Thema, eine "Versuchung Christi", ist

vermutlich nicht iiber die Konzeption hinausgekommen*®.

Die Zeichnung "Engel bringen dem Jesuskind eine Serenade" (Abb. 48) gehort, so
Genelli, zu einer zweiteiligen Komposition, in der "beide Gedanken sich gegenseitig
haben"*’. Ebert bezeichnet diese Zeichnung als "Ruhe auf der Flucht nach Agypten",

vermutlich in Anlehnung an einen Kupferstich gleichen Titels nach Nicolas Poussin®®®, der

% Die Unterscheidung zwischen zweckfreier und zweckgebundener Kunst nahm auch Adolf Friedrich
von Schack vor, der sich in seiner Begeisterung fiir die biblischen Kompositionen Genellis dafiir aussprach,
daB} sie sich "durch keine berechnende Kunst ersetzen 14Bt." Schack 1891, S. 10f.

4% Genelli berichtete iiber die bisher vergeblichen Versuche, eine "Versuchung Christi durch den Teufel"
zu bewiltigen. Er habe dazu die beiden Gestalten entworfen und hofft, daB} sein bisheriges Suchen nicht
umsonst gewesen sei. Genelli an Carolyne von Sayn-Wittgenstein, 10.11.1855, SBPK Berlin.

47 Genelli an Caroline von Sayn-Wittgenstein, 10.2.1854, SBPK Berlin.

468 Blunt, Anthony: Nicolas Poussin, London 1967, Tafelbd., Abb. 256.
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in der Anordnung der Figuren Vorbild fiir Genellis Zeichnung gewesen sein kann*®”.

Ubereinstimmend ist vor allem die Stellung des schlafenden Joseph und auch die
ausgestreckte Haltung Mariens, die bei Genelli ebenfalls schlift und nicht wacht wie bei
Poussin. Doch auf dem Kupferstich nach Poussin reichen die Engel dem Jesuskind Speis
und Trank, wogegen die Engel bei Genelli dem Jesuskind bei Mondenschein ein Lied

spielen — eben eine "Serenade" vortragen.

Auch der Verweis auf die Zweiteiligkeit der Komposition rechtfertigt die
Umbenennung der ersten Zeichnung von "Ruhe auf der Flucht" in "Engel bringen dem
Jesuskind eine Serenade". Denn das Pendant zur ersten Komposition bildet eine
Zeichnung, die Ebert "Stindchen der Hirten" nennt*’®, Unter der Priamisse, dafl beide
Zeichnungen einen gemeinsamen Gedanken haben, wie Genelli mitteilte, kénnen damit nur
diese beiden Zeichnungen gemeint sein. Auch dasselbe Entstehungsjahr der zwei
Zeichnungen in Diisseldorf und Stuttgart spricht fiir die Zusammengehorigkeit. AufSer dem
"Stiandchen mit Hirten" hat Genelli eine weitere Zeichnung dhnlichen Inhalts und &hnlicher
Konzeption schon 1822 in Rom entworfen. Graf Ingenheim berichtete, er habe in Genellis
Atelier eine Zeichnung "Geburt Christi mit musicierenden Engeln" gesehen. Diese
Zeichnung, deren Verbleib unbekannt ist, bildete vermutlich die Grundidee zu den zwei

. 471
erhaltenen Zeichnungen™ .

Der Gedanke, der beide Zeichnungen vereint, spricht schon aus den Titeln. Es ist das
Motiv der Musik, die zu Ehren des gottlichen Kindes vorgetragen wird. In allgemeinerer
Bedeutung, wodurch sich die Zeichnungen an Kompositionen Genellis aus dem
Themenkreis der Mythologie anschlielen, geht es um die harmonische und beseligende
Wirkung von Musik. Genelli verlegt damit ein Thema, das er im mythologischen Bereich
mehrfach verwendete, in den Kontext des Neuen Testaments und teilt den Zeichnungen,
die aus der traditionellen christlichen Ikonographie kommen, neue Bedeutung zu. Fiir den
mythologischen Bereich konnen unter anderem die Kompositionen "Eros eint die Elemente
durch Gesang", "Eros am Feldbrunnen singend" oder auch "Apoll trostet die Hirten"
genannt werden, die, wie im vorigen Kapitel dargelegt wurde, die Wirkmacht von Poesie

zum Thema haben.

% Ebert 1971 S. 126f.

470 Zeichnungen in Diisseldorf: bez. Miinchen, September 1853 und Privatbesitz. Vgl. Ebert 1971, S. 224,
Anm. 189.

4 Ingenheim an Hans Christian Genelli, zit. nach Baisch, Otto, Einzelheiten aus Genelli's Leben und
Briefwechsel. in: Zeitschrift fiir bildende Kunst 18, 1883, S. 257-262, hier S. 260.
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Die neue Sinnzuweisung war fiir Genelli die Rechtfertigung, sich mit Motiven aus dem
Neuen Testament zu beschiftigen. Das Ungewdhnliche der Thematik geht aus der Frage
hervor, die Genelli seinem Malerfreund Karl Rahl stellte: "Haben meine beiden
Christlichen Compositionen einige Gnade vor Thren Augen gefunden, oder sind sie IThnen
schon des Gegenstandes halber zuwieder?"*’? Genelli ging also davon aus, daB das
neutestamentliche Thema von dem ebenfalls klassizistisch gesinnten Rahl von vornherein
abgelehnt werden konnte. AuBler diesen beiden Zeichnungen sind keine weiteren Arbeiten
Genellis zu Themen aus dem Neuen Testament bekannt. Auch die Bemerkung "Uber
Heilige traue ich mir kein Urtheil zu!"*” belegt, daB sich Genelli nicht tiefer mit dieser

Thematik, die nicht dem klassizistischen Themenkanon entsprach, beschiftigte.

5. Zusammenfassende Betrachtungen zu Genellis Behandlung christlicher

Bildthemen und iiber das ''Dichterische' in Genellis Kunst

In der dlteren Literatur wurde angefiihrt, da3 Genelli von Kiinstlerfreunden dazu
angehalten wurde, sich verstérkt biblischen Themen zuzuwenden, da dieser Gegenstand
das Publikum mehr ansprechen wiirde und auch allgemein verstindlicher sei*’*. Sollte dies
ein Beweggrund fiir Genelli gewesen sein, sich mit christlichen Darstellungen zu
beschiftigen, so war es sicherlich nicht der einzige und ausschlaggebende Grund. Die
frithesten Kompositionen biblischer Thematik erfolgten vielmehr in Auseinandersetzung
mit zeitgleich entstandenen Werken gleicher Thematik, aber grundsitzlich anderer
Auffassung. Wihrend seines romischen Aufenthaltes 1822-32 lernte Genelli die religiosen
Werke der Nazarener kennen und reagierte mit seiner Umsetzung christlicher Themen auf
die zu dieser Zeit noch von ihm leidenschaftlich abgelehnte Kunstrichtung475. Zu den
markantesten Beispielen, die in Auseinandersetzung mit nazarenischer Kunst entstanden
sind, zdhlen die "Brunnenbilder", anhand derer Genelli die Prinzipien seiner
Kunstauffassung, die von der Grundsitzen der Weimarer Klassik bestimmt waren, denen

der Nazarener gegeniiberstellte.
Sckularisierung christlicher Bildthemen

Bonaventura Genelli hielt sich bei der Umsetzung christlicher Bildthemen eng an die

Angaben aus Hans Christian Genellis Bearbeitung von Ayalas "Pictor christianus

*7* Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 1.2.1852, B 99, UB Leipzig.

“7 Genelli an Karl Rahl, Weimar, 2.7.1864, B 145, UB Leipzig.

44 DTE V1, 195.

475 Bonaventura Genelli an Christoforo Genelli, Rom, 1823, zit. bei Ebert 1971, S. 33.
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eruditus". Von einer S'aikularisierung476 christlicher Bildthemen konnte man sprechen,
wenn Bonaventura Genelli die Themen aus dem Alten und Neuen Testament, den Angaben
seines Onkels zufolge, in die "mythische Zeit unserer Geschichte" legte. Mit diesem
Begriff 16ste Hans Christian Genelli diesen Zeitraum aus dem christlich-religiosen
Verstindnis heraus und fiihrte ihn in den Bereich der antiken Mythologie*”’. Die Nihe zur
antiken Mythologie driickte Bonaventura Genelli in der Formensprache aus, da er sich hier
ebenso wie in seinen Bildern zur antiken Mythologie am Ideal der griechischen Antike
orientierte. Ebenso wie mythologische Themen wurden biblische Themen nach Interian
bzw. Genelli erst dadurch bildwiirdig, dafl sie nicht nur eine tiefere geistige Lehre
beinhalten, sondern auch eine Idee von der hdheren Anschauung geben'’®. Demzufolge
stand fiir Bonaventura Genelli nicht der theologische Sinn einer biblischen Handlung im
Mittelpunkt der Bildidee. Vielmehr betonte er den Gehalt, der einer Komposition zu

Grunde lag*”

. Mit der Betonung des Gehalts und der Behandlung eines christlichen
Themas vom historischen bzw. "rein menschlichen" Standpunkt aus, 16ste Genelli das
Motiv aus dem theologischen Kontext heraus und verstand es als autonomes Werk, das
sich keiner religiosen Unterweisung unterzuordnen habe. Er richtete sich damit gegen die
religios geprigte Auffassung der Nazarener, die den christlichen Bildthemen zu Beginn des

19. Jahrhunderts neuen Aufschwung verliehen*®’.

% Das Phinomen der Sakralisierung und Sikularisierung christlicher Bildformen im 19. Jahrhundert ist
bereits von verschiedenen Autoren behandelt worden. Vgl. Lankheit, Klaus: Nibelungen-Illustrationen der
Romantik. Zur Sikularisation christlicher Bildformen im 19. Jahrhundert, in: Zeitschrift des deutschen
Vereins fiir Kunstwissenschaft 7, 1953, S. 95-112; Liebenwein-Kridmer, Renate: Sikularisierung und
Sakralisierung, Studien zum Bedeutungswandel christlicher Bildformen in der Kunst des 19. Jahrhunderts,
Diss. Frankfurt 1977.

477 Eg bleibt aber zu beachten, daB Hans Christian Genelli den Unterschied zwischen der griechisch-
antiken und christlichen Auffassung deutlich hervorhob. Er warnte ausdriicklich davor, sich vorbehaltlos
antiker Vorbilder zu bedienen, um Gegenstinde aus dem christlichen Themenbereich idealisiert darzustellen.
Denn wiéhrend die Auffassung der griechischen Antike iiberwiegend auf der "materiellen KraftdauBerung"
fullt, griindet die christliche Auffassung auf einem "inneren, moralischen Sinn", dem sich alles andere
unterzuordnen hat. Aufgrund dieser Bewertung wird deutlich, da3 der christlichen Lehre trotz der sonst
tiberwiegenden Orientierung am Ideal der Antike ein bleibender hoher Stellenwert beigemessen wird.

7 DTE 111/32, 259f.

" Die auf der Asthetik Karl Philipp Moritz' griindende Betonung des Gehalts findet sich sogar noch im
dritten Viertel des 19. Jahrhunderts, in der Schrift "Die Poesie in der Malerei. Versuch einer dsthetischen
Abhandlung" (Leipzig 1861) von A. V. Svoboda, wieder. Nach Svoboda bemif3t sich der Kunstgehalt eines
Bildes aus dem "Ideenwerth" und aus der "formschone[n] Offenbarung eines poetischen Gedankens". Der
Traktat befand sich in der umfangreichen Bibliothek von Genellis Forderer, Adolf Friedrich von Schack, und
reflektiert mit dem Diktum von der Poesie als Grundlage der Kunst einen Teil der Kunstauffassung Schacks.
Zur Kunstanschauung Schacks vgl. Pophanken, Andrea: Graf Schack als Kunstsammler, Miinchen 1994, S.
34ff., zum Gehaltsbegriff s. v.a. Biittner 1990, S. 270f.

480 Bei dem Maler Erwin Speckter, der Genelli in Rom kennen und schétzen lernte, 146t sich eine dhnliche
Vorgehensweise beobachten. Unter dem Eindruck der "kraftvoll sinnenfrohen Naturauffassung der Antike"
stellte er biblische Themen auf "heidnische Weise" dar. (Stubbe 1970, S. 185). Dies galt vor allem fiir die
Komposition "Simson und Delila", fiir die er die antiken Kunstwerke "hoffentlich mit Nutzen fiir meinen
Simson und Delila" studierte (Speckter 1846, Bd. 2, S. 45). Er sah in dem Gegenstand weniger den religiosen
Gehalt als vielmehr ein allgemeines "ungeheuer tiefes Symbol": "Alles Edle auf Erden hat seine Schwéche
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Das ,,Dichterische‘ in Genellis Kunst

Die Transponierung traditionell religios gedeuteter Bildthemen auf eine allgemeine
Deutungsebene, ebenso wie die Intention vom héheren Gehalt, sprechen fiir Genellis freie
und eigenstdndige Behandlung eines Bildgegenstands. Sein schopferischer Umgang mit
dem jeweiligen Thema, vor allem die Umdeutung des Inhalts, weist darauf hin, dafl das
Axiom von der dichterischen Behandlung eines darzustellenden Gegenstands in Genellis
Kunstauffassung eingeflossen ist. Johann Joachim Winckelmann entwarf in seiner Schrift
"Gedanken {iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und
Bildhauerkunst" (1755) das Bild des vom prometheischen Feuer entziindeten Kiinstlers:
"Hat er einen Vorwurf, den er selbst gewihlet, oder der ihm gegeben worden, welcher
dichterisch gemacht, oder zu machen ist, so wird ihn seine Kunst begeistern, und wird das

"1 Hier wird der

Feuer, welches Prometheus den Gottern raubete, in ithm erwecken
denkende Kiinstler im schopferischen Umgang mit seinem Entwurf selber zum Dichter, er
wird zum prometheischen Kunstgenius erklirt. Grundlegend fiir Winckelmanns Idee vom
dichtenden Kiinstler war die seit der Antike giiltige Maxime von der Poesie als dem

Ursprung der Kiinste*®

. Mit der durch Winckelmann initiierten Wiederentdeckung der
Antike und insbesondere Homers als Vater der Dichtkunst, wurde das Diktum von der
Poesie als Mutter der Kiinste fiir die Kunsttheorie des deutschen Klassizismus wieder von

zentraler Bedeutung483 . Die Bedeutung der Dichtung fiir die bildende Kunst liegt nach

und in solchem Augenblick wird es iiberwunden von der erbarmlich schwachen, elend liigenhaften Welt."
(Speckter 1846, Bd. 1, S. 207) Speckter betonte damit eindeutig die Rezeption des Werkes von einem
allgemein verstdndlichen Standpunkt aus und schlof} religiose Beziige aus. In Speckters Werk findet sich
auch der umgekehrte Weg, die Verwendung christlicher Bildformen in sékularen Darstellungen, wie z.B. auf
der Zeichnung "Heilige Faunsfamilie" (1833, Blei und Feder, Hamburg, Kunsthalle). Speckter stellte die
Faunenfamilie in der Bildtradition der Heiligen Familie dar, "hoffend zu Gott, sie in ihrer gesunden, einfach
reinen, unbefangenen Freude und Seligkeit rithrender und heiliger darzustellen, als manche kokettierende
heilige Familie unseres Jahrhunderts." Speckter 1846, Bd. 2, S. 320

1 7it. nach Osterkamp, Ernst: Die Dichtung als Mutter der Kiinste. Zur Bedeutung -eines
kunsttheoretischen Topos im deutschen Klassizismus. in: Ausst. Kat. Schwibischer Klassizismus zwischen
Ideal und Wirklichkeit. 1770-1830. Hrsg. von Christian von Holst, Katalogbd., Stuttgart 1993, S. 177-192,
hier S. 178.

82 Die Auffassung von der Dichtkunst als Mutter der Kiinste geht auf den griechischen Lyriker
Simonides zuriick, der in der Malerei eine stumme Poesie sah, in der Dichtung aber eine sprechende Malerei.
Das von Horaz formulierte ut pictura poesis-Prinzip trug wesentlich dazu bei, die Malerei in dauerhafter
Verbindung zur Dichtkunst zu sehen. Erst Lessing fiihrte in seinem Laokoon-Aufsatz eine prinzipielle
Trennung von Poesie und bildender Kunst durch. Osterkamp 1993, S. 177

483 Die Poesie wurde dann in der Kunsttheorie der Romantik zur zentralen Idee, anhand welcher jene
Prinzipien bestimmt wurden, die fiir die Nazarener programmatisch wurden. Vor allem die Briider Schlegel
formulierten die fjberlegenheit der Poesie iiber die anderen Kiinste, da sie "den allem Kunstschaffen
innewohnenden Weltgeist darstelle” (Piantoni, Gianna: Einige Aspekte des nazarenischen Gedankens. in: Die
Nazarener in Rom, S. 18-26, S. 18). Der Poesiebegriff nahm in der Romantik eine ungeheure
Vielschichtigkeit an, zu der Friedrich Schlegel mit dem Entwurf der "romantischen Universalpoesie", eine
wesentliche Grundlage lieferte (Vgl. Polheim, K. K.: Der Poesiebegriff der deutschen Romantik, Paderborn
1972). Die Poesie hat umfassenden Charakter, sie ist "das eine Gedicht der Gottheit, dessen Teil und Bliite
auch wir sind". zit. nach Biittner 1999, S. 148
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Winckelmann vor allem in der Beseelung des darzustellenden Gegenstands. Die blofe
Wirklichkeitsnachahmung erzeugt nur ein seelenloses Gebilde. Erst wenn der Kiinstler
eine dichterische Neuschopfung schafft, wird der auf diese Weise beseelte Gegenstand
zum Tréger einer hoheren Wahrheit. Derjenige Kiinstler, der mittels eines dichterischen
Schaffensprozesses eine ideelle Uberhchung seines Bildgegenstands erreicht, ist fiir

Winckelmann wiirdig, ein zweiter Homer genannt zu werden.

"Colorit und Zeichnung sind vielleicht in einem Gemilde, wie das Sylbenmaal3, und die
Wahrheit oder die Erzdhlung in einem Gedichte sind. Der Korper ist da: aber die Seele
fehlet. Die Erdichtung, die Seele der Poesie, wie sie Aristoteles nennet, wurde ihr zuerst
durch dg& Homer eingeblasen, und durch dieselbe mufl auch der Maler sein Werk
beleben""™".

An dieser Stelle werden ein Riickgriff und ein Ausblick deutlich: Zum einen wendet
Winckelmann den seit der Antike geldufigen Topos an, die Malerei sei eine stumme
Poesie, zum anderen sieht er im Sinne der zeitgendssischen Genieédsthetik den schopferisch

tiatigen Kiinstler als neuen Prometheus*’.

Winckelmanns Nachahmungspostulat fordert vom Kiinstler, sich an den Bildwerken der
griechischen Antike zu orientieren und dem Vater der Dichtkunst, Homer, methodisch und
thematisch zu folgen. Damit erhob Winckelmann die von Homer verfafiten Mythen zur
wichtigsten Quelle fiir die Kunst. In seiner "Geschichte der Kunst des Altertums" (1764)
fixierte Winckelmann die homerischen Epen als programmatischen Themenbereich fiir die
bildende Kunst und implizierte gleichzeitig die Abwehr der biblischen Themenwelt, die
mit Miltons "Paradise lost" wieder Eingang in die kiinstlerischen Diskurse des 18.
Jahrhunderts gefunden hatte™®. Der AusschluB nicht-homerischer Themen aus der
bildenden Kunst war jedoch dauerhaft nicht zu halten. Denn in dem fiir die bildenden
Kiinstler und ihr Werk allgemein verbindlichen Postulat vom Dichterischen, Ideellen und
Gedanklichen lag genauso die Mdoglichkeit begriindet, der Kunst weitere Dichtungen als
Bildmotive zuzufithren, ohne die Vorrangstellung Homers anzuzweifeln. Das

Themenrepertoire umfafite nun nicht mehr allein die Epen der griechischen Autoren,

484 7. J. Winckelmann, Erlduterungen zu den "Gedanken iiber die Nachahmung", zit. nach Osterkamp
1993, S. 179.

85 Osterkamp 1993, S. 178f. Raimund M. Fridrich betont, da Karl Philipp Moritz in seiner Asthetik der
Person des Kiinstlers eine groere Bedeutung zumif3t als Winckelmann, Lessing oder Herder. Der Kiinstler,
der bei Moritz als Teil des Naturganzen im Dienst der Natur steht, wird zum Schopfer einer zweiten Natur
erklart. (Vgl. Fridrich, Raimund M.: Sehnsucht nach dem Verlorenen, Bern 2003, S. 212, Anm. 60)
Tatséchlich vermag nur der geniale Kiinstler das zur Erscheinung zu bringen, was jenseits der rationalen
Erkenntis liegt. Der Geniegedanke spielte hier eine entscheidende Rolle in der Kunstauffassung von Karl
Philipp Moritz.

4 Winckelmann warf dem Werk mangelnde poetische Konzeption vor. Er wendete sich bei Milton
insbesondere gegen die Asthetik des Erhabenen und des Schrecklichen, die, fuBend auf Burkes "Sublime and
the Beautiful", die bildenden Kiinstler anregte. Osterkamp 1993, S. 179.
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sondern erweiterte sich um die Sagen des Mittelalters, die Mythen des Nordens und die
Geschichten des Christentums. Zu Homer und Vergil gesellten sich Dante, Shakespeare,
Ossian und die Bibel. Szenen aus dem Alten Testament haben z.B. Joseph Anton Koch und
Gottlieb Schick mit dem "Dankopfer Noahs" gewihlt. Schick fertigte weiterhin das
Gemilde "David spielt vor Saul" (1803, Stuttgart, Staatsgalerie), und Philipp Friedrich
Hetsch, als weiterer schwibischer Klassizist neben Schick, setzte die "Auffindung des
Mosesknaben" (um 1794, Ludwigsburg, Schlof3) ins Bild. Bei jedem dieser Bilder stand
der religiose Inhalt im Hintergrund. Von wesentlich groflerer Bedeutung waren allgemeine
Aspekte des menschlichen Lebens®’. Die geistige Erbauung des Menschen thematisierte
Schick in der Darstellung des Hirten David, der durch sein Harfespiel den vom bosen Geist
besessenen Konig Saul besinftigte. Hetsch beschiftigte sich in seinen spiten
Historienbildern vor allem mit genuin biirgerlichen Wertvorstellungen, wie z.B. dem
Familiensinn, der Ehegattenliebe oder der Mutterliebe, wie sie bei der "Auffindung des

Mosesknaben" vor Augen gefiihrt wird.

Die Behandlung christlicher Bildthemen unter den Aspekten des "rein Menschlichen"
und der allgemeinen Verstindlichkeit wurde fiir die Werke Genellis im Einzelnen
aufgezeigt. Das Prinzip des Dichterischen als Grundlage fiir die freie Umgangsweise mit
Bildthemen vermittelte Hans Christian Genelli. In seinem Manuskript iiber die Behandlung
christlicher Bildthemen verweist Hans Christian Genelli auf die Vorbildhaftigkeit der

488
"*° Hans

antiken Kiinstler: "Der griechische Maler wulite doch ... wirklich zu dichten
Christian Genelli rekurriert mit diesen Richtlinien seines Manuskripts auf Goethes 1797
konzipierten Aufsatz "Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst". Goethe warnt davor,
Themen der Poesie vorbehaltlos in die Mittel der bildenden Kiinste zu iibertragen: "Der
bildende Kiinstler soll dichten, aber nicht poetisieren, das heiflt nicht wie der Dichter, der
bei seinen Arbeiten eigentlich die Einbildungskraft rege machen muf}, bei sinnlicher

Darstellung auch fiir die Einbildungskraft arbeiten"**’. Der Kiinstler soll also nicht die

*7 Die Moglichkeit, einen Bildgegenstand unter dem Topos des "rein Menschlichen" zu behandeln, hatte
Goethe in die Ankiindigung der ersten Weimarer Preisaufgabe aufgenommen. Goethe iiberliel es den
Kiinstlern, ein Thema "als Geschichte, als symbolische Darstellung oder bloB in Riicksicht auf das rein
Menschliche" zu behandeln. (zit. nach Scheidig, Walther: Goethes Preisaufgaben fiir bildende Kiinstler 1799-
1805, Weimar 1958, S. 27) Die Konzentration auf das "rein Menschliche" wurde neben der Verbindung von
Wahrheit und Schonheit von der Weimarer Klassik zum Ideal in der Kunst erhoben. Asthetik und
Kunstphilosophie, hrsg. v. Julian Nida-Riimelin, Stuttgart 1998, S. 395

*%% zit. nach DTE VIIV/ 94, 350.

489 4it. nach Osterkamp 1994, S. 312. Goethes Auﬁerung, der Kiinstler solle nicht poetisieren, bezieht sich
auf die von Lessing formulierte Trennung von Poesie und bildender Kunst. Lessings strikte Trennung
bedingte die Reflexion iiber die bildnerischen Bedingungen bei der Ubertragung dichterischer Stoffe in die
Malerei. Goethe und Meyer nahmen diese Anregung in ihre Gegenstandslehre auf, in der sie fiir die Malerei
geeignete von ungeeigneten Stoffen unterschieden. Ihr Ziel war, die iibermidfige Ausweitung der
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Phantasie anregen wie ein Dichter, der mit seiner Titigkeit die Einbildungskraft des
Publikums stimuliert. Die Aufgabe des Kiinstlers ist vielmehr, mittels bildnerischer
Gestaltung den Bildgegenstand zum Ideentriger zu verdichten*”. Daraus resultiert, daB
sich der Bildgegenstand aus sich selbst heraus erklirt, das Verstindnis des Bildes soll ohne
Zuhilfenahme der Phantasie gewéhrt sein. Hans Christian Genelli beklagte bei den
zeitgenOssischen Kiinstlern die mangelnde Fihigkeit, den Gehalt des Bildes zu erfassen
und nach den genannten Prinzipien kiinstlerisch umzusetzen: "Selten wagen sie [i.e. die
Kiinstler, Anm. d. Verf.] hineinzuschauen in ihren Gegenstand aus Furcht zu dichten!"*!
Das heilit, es ist die Aufgabe des Kiinstlers, den tieferen Sinn des darzustellenden Themas
zu erkennen und den Bedeutungsgehalt im Motiv zu verdichten. Das Konzept des
"Verdichtens" fiir die bildende Kunst wird bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts bei der
Erklirung des Begriffs "Dichten" in Lexika zur Asthetik fortgefiihrt: "Dichten, heift
eigentlich bildlich darstellen ... oder auch Ideen in entsprechenden Bildern zu einem

harmonischen Ganzen vereinigt (verdichtet) sinnlich veranschaulichen..."*%.

Der dichterische Umgang mit Bildthemen muf sich fiir Bonaventura Genelli ambivalent
dargestellt haben: Auf der einen Seite stand der freie, schopferische Umgang mit Themen,
auf der anderen Seite stand das "Verdichten" als Konzentration auf das Wesentliche des

Gegenstandes.
Die Bibel als Quelle der Poesie

Die Einbeziehung der Bibel in die poetische Diskussion leistete Johann Gottfried
Herder. Wie an anderer Stelle schon ausgefiihrt wurde, hat Herder das Alte Testament
neuen Betrachtungsweisen unterzogen, die eine vielféltigere Rezipierbarkeit der Schriften
des Alten Testaments ermoglichte. Neben der Auslegung der Bibel als "Geschichts-

Urkunde" wurde aufgrund sprachphilosophisch-literarischer Ansitze auch die Auffassung

kiinstlerischen Themen und deren Ausuferung ins Unsinnige und Abstrakte zu verhindern. Ansatzpunkt war
der Gedanke, dafl ein Kunstwerk aus sich selbst heraus, ohne Einsatz literarischer Kenntnisse oder der
Phantasie, verstiandlich sein miisse. Im Gegensatz zum Kunstwerk versuche die Poesie die Einbildungskraft
anzuregen: "Kein echtes Kunstwerk soll auf Einbildungskraft wirken wollen; das ist die Sache der Poesie".
Als Kunstwerk, das diesen Forderungen entspricht, fithrt Goethe den Laokoon an. Auch ohne Kenntnisse in
der antiken Mythologie, der griechischen Geschichte und ohne Zuhilfenahme der Phantasie wird diese
"tragische Idylle" jedem verstidndlich: Ein Vater versucht sich und seine beiden S6hne vom tddlichen Zugriff
der Schlangen zu befreien. Selbst wenn die Dichtung in Vergessenheit geraten wire, so bliebe das Kunstwerk
des Laookon unverédndert verstindlich. In Goethes Gegenstandslehre verliert die Dichtung damit ihre genuine
Stellung als Mutter der Kiinste und tritt gleichrangig neben die bildenden Kiinste. Mit der programmatischen
Hervorhebung Homers und der Betonung des "antiken Sinns" fiir die kiinstlerischen Themen behielt Goethe
dennoch implizit den Topos von der Dichtung als Mutter der Kiinste fiir die bildende Kunst bei. Osterkamp
1993, S. 181.

4% Osterkamp 1993, S. 181.

! zit. nach DTE VIII/94, 350.

492 Hebenstreit, Wilhelm: Wissenschaftlich-literarische Encyklopédie der Aesthetik, Wien 1843, S. 189.
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von der Bibel als "Poesie-Dokument” mbglich493 . Herders Ansatz, daf} "die Bibel Dichtung
enthalte und Dichtung sei"494, setzte sich immer mehr durch und erschlof3 die Bibel als
Quelle der Poesie sowohl fiir die Dichtkunst des 19. Jahrhunderts als auch fiir die bildende

Kunst.

Herders bekannteste Schrift zum Alten Testament ist neben der "Altesten Urkunde des
Menschengeschlechts" das Buch "Vom Geist der Ebrdischen Poesie" (1782/83), worin sich
Herder den sprachlichen und religionsgeschichtlichen Voraussetzungen der hebrdischen
Poesie widmet. Fiir die Erklidrung der hebrdischen Poesie untersucht er anhand der Genesis
und des Buches Hiob die "Grundbegriffe ihrer Poesie und Religion aus den Sagen der
Viter"**® Im ersten Band (2.-8. Gesprich) diskutiert Herder die "Urideen", die die Hebréer
"von den iltesten Zeiten empfangen hatten" und als poetische Tradition von Mose zur
Grundlage der hebrdischen Poesie gemacht wurde. Die Voraussetzungen fiir eine Poesie
der Hebrider stammt also aus einer Urgeschichte, die der hebriischen Tradition vorausgeht.
Herder fiihrt so die hebridische Poesie auf eine urspriinglichere Poesie zuriick und erhebt

. . . 496
sie auf eine universalere Bedeutungsebene**®.

Das Werk "Vom Geist der Ebrdischen Poesie" galt als "bibelwissenschaftliches
Glanzstiick"*’ der Weimarer Klassik, wurde mit der Bildungskultur der Goethezeit
gleichgesetzt und erfuhr daher breite Aufnahme. Es wurde als Konversationslektiire fiir

gebildete Anspriiche ebenso anerkannt wie als ein Beitrag zur biblischen Theologie™®.

Angeregt durch die Beschiftigung mit der hebriischen Poesie entstanden in der Folge
dichterische Werke, die ebenfalls die Poesie des Alten Testaments zum Inhalt hatten. Dazu
zéhlen uv.a. Karl Wilhelm Justi: National-Gesidnge der Hebrder (Marburg 1803) und
Friedrich Wilhelm Carl Umbreit: Neue Poesie aus dem Alten Testament (Hamburg, 1847).
Umbreit beschreibt in seinem Vorwort, dal fremde Poesie einen Dichter dazu anregt,
selber unter diesem Einfluf dichterisch téitig zu werden. Seine Gedichte nach dem Alten
Testament sind sozusagen als neue poetische Interpretation der Poesie des Alten

Testaments zu verstehen.

Die Bearbeitung christlicher Bildthemen durch Bonaventura Genelli war bestimmt von

dem Gedanken, da} man eine "dichterische Auffassung darin wahrnehmen muf}, was doch

93 Willi 1994, S. 242.

% J. G. Herder, Simtl. Werke, hrsg. v. Suphan, 33 Bde., 1877ff., Bd. 24, S. 355. Vgl. Willi 1994, S. 242.
495 4it. nach Bultmann 1999, S. 15.

4% ebd., S. 16.

7 ebd., S. 14.

%% Bultmann 1999, S. 14.
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wohl das Wesentlichste der Kunst ist"*”. Das "Dichterische" stellte sich den Erorterungen
Hans Christian Genellis und den Prinzipien der Weimarer Klassik zufolge als Dualismus
dar. Einerseits bildete das Axiom des dichterischen Schaffens die Grundlage fiir den
schopferischen ProzeB bei der Neubewertung traditioneller Bildthemen und findet sein
Pendant in der Betonung der "inventio". Andererseits beinhaltet das "Dichterische" den
Terminus des "Verdichtens", was vor allem Hans Christian Genelli herausstellte und in
dem Herausstellen des Gehaltes verwirklicht sah. Die Verbindung des schopferischen
Wirkens im Sinne der natura naturans und die Betonung des wesentlichen Gehaltes spricht

auch aus der Einleitung zu Goethes Propyléen:

"...daB ein Kiinstler sowohl in die Tiefe der Gegenstinde als in die Tiefe seines eignen
Gemiits zu dringen vermag, um in seinen Werken nicht nur etwas leicht und oberfldchlich
Wirkendes, sondern wetteifernd mit der Natur, etwas geistig Organisches hervorzubringen
und seinem Kunstwerk einen solchen Gehalt, eine solche Form zu geben, wodurch es
natiirlich zugleich und iibernatiirlich erscheint"**.

Die Loslosung von der traditionellen Ikonographie christlicher Bildthemen war keine
Eigenleistung Bonaventura Genellis. In der Kunst war der Weg schon durch die
Anweisungen "Uber die Gegenstiinde in der bildenden Kunst" und prominente Vorbilder
wie Gottlieb Schicks "David vor Saul" mit der Betonung des "rein Menschlichen"
vorgezeichnet. Johann Gottfried Herders ErschlieBung des Alten Testaments als Quelle der
Poesie war weitere Legitimation, Themen aus dem Alten Testament auszuwihlen und in
eigener Auslegung kiinstlerisch bzw. dichterisch zu bearbeiten. Ahnlich wie um die
Jahrhundertmitte Dichter wie F. W. C. Umbreit von der Poesie des Alten Testaments fiir
eigene poetische Schopfungen angeregt wurden, stellte auch der Komponist Peter
Cornelius fest, daB Genelli zur "schonen und edeln Arbeit des Wiederdichtens aus

vollendeten Poesien" angeregt wurde’”".

Fir die Beschiftigung mit christlichen
Bildthemen griff Genelli, vor allem in seiner romischen Zeit, solche Themen auf, die von
den Lukasbriidern bzw. Nazarenern dargestellt wurden, um in Abgrenzung zu deren

Kunstauffassung seine eigene Kunstauffassung zu demonstrieren.

49 Genelli an Schinkel, 30.12.1828, zit. nach DTE V/65, 564.
39 propylien 1798, S. XII
01 Cornelius 1869, S. 803.
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V1. DIE POETISCHEN ZYKLEN: '"AUS DEM LEBEN EINES WUSTLINGS'"', "'AUS

DEM LEBEN EINER HEXE"', ''AUS DEM LEBEN EINES KUNSTLERS"'

Als die eigenstindigsten Werke im Oeuvre Genellis gelten drei Radierzyklen, die
zwischen 1847 und 1866 mit den Titeln "Aus dem Leben eines Wiistlings", "Aus dem
Leben einer Hexe" und "Aus dem Leben eines Kiinstlers" erschienen sind. Zahlreiche Akt-,
Gewand-, Einzel- und Kompositionsstudien dienten Bonaventura Genelli als Vorbereitung
fiir die drei Serien, von denen jede mit einer Einfithrung und Erlduterungen zu jedem Blatt,
die teilweise vom Kiinstler selbst stammen, versehen ist. 1840 lag in Zeichnungen die erste
Serie, "Aus dem Leben eines Wiistlings", vor. Sie erschien 1866 als Mappenwerk. Die
Zeichnungen zu der Serie "Aus dem Leben einer Hexe" waren 1843 vollendet und
erschienen 1847 in Kupferstich vervielfiltigt. Die ersten Zeichnungen zu der Serie "Aus
dem Leben eines Kiinstlers" hat Bonaventura Genelli schon wihrend seines romischen
Aufenthaltes entworfen. 1857 war Genelli mit der Ausfithrung der Serie beschéiftigtSOz, die
Fertigstellung erfolgte vermutlich 1861°”. Erschienen ist sie im Todesjahr Genellis, 1868.
Uber die Erscheinungsweise der Serien mit Angaben iiber variierende Blattzahlen und

Besitznachweis in Bibliotheken und Archiven gibt ausfiihrlich H. Crass Auskunft™™.

Bevor Genelli sich mit der Konzeption der freien poetischen Zyklen beschiftigte, hatte
er ab ca. 1830 Illustrationen zu den Werken Homers und Dantes entworfen, die ab 1840 als
Stichwerke publiziert wurden. Mit der Auswahl szenischer Darstellungen auf literarischer
Grundlage stellen die Illustrationen zu Homer und Dante den ersten Umgang Genellis mit
der Schaffung epischer Zyklen dar. Sie haben noch den Stellenwert textgebundener
Mlustrationen und sind eng in den Kontext zeitgenossischer Homer- und Dante-
[lustrationen eingebunden, doch stellen sie in der bereits freien Auswahl der Szenen durch
Genelli eine Vorstufe zur freien Konzeption der poetischen Zyklen dar und sollen daher in

Kiirze dargestellt werden.

%92 Genelli an Karl Rahl, Miinchen, 11.7.1857, B 114, UB Leipzig.
393 Karl Rahl an Genelli, Wien, 23.6.1861, zit. nach Zeitschrift fiir bildende Kunst, 12, 1877, S. 116.
3% yol. Crass 1981.
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1. INlustrationen zu Homer und Dante als Vorstufe fiir die poetischen Zyklen

1837 erhielt Bonaventura Genelli von Cotta in Stuttgart den Auftrag, zwolf Blétter zur
Ilias zu zeichnen. Nach der Erweiterung des Auftrages um zwolf Blitter zur Odyssee und
eigenen Hinzufiigungen durch Genelli erschienen 1840 49 Illustrationen zur Ilias und
Odyssee als Stahlstiche mit der Ubersetzung von J. H. VoB. Weitere Ausgaben aus den
Jahren 1866, 1874 und 1883 erschienen ohne die Texte Homers. 1846 traten Miinchner
Kiinstler, unter ihnen Max Widnmann, Ludwig Lange und Gustav Konig, mit der Bitte an
Genelli heran, die "Goéttliche Komddie" zu illustrieren. Zur finanziellen Realisierung des
Unternehmens schlugen sie vor, die ersten Blitter in Subskription erscheinen zu lassen,
wobei die unterzeichnenden Kiinstler die ersten Subskribenten wiren®”. Von 1846 bis
1849 erschienen insgesamt neun Hefte mit je vier Blatt als Stahlstiche ohne Text bei der
Literarisch-Artistischen Anstalt in Miinchen. Weitere Ausgaben erschienen 1865, 1867,
1913 und 1931, jeweils mit Text’™.

Die ersten Entwiirfe zu den Epen Homers entstanden sicherlich schon in rémischer Zeit
unter dem FEindruck der allgemeinen Verehrung der epischen Werke Homers und

Dantes "’

. Vor allem durch Joseph Anton Koch, der als der bedeutendste Dante-Illustrator
des 19. Jahrhunderts gelten kann, wird Genelli mit dem Werk Dantes in Beriihrung
gekommen sein™®. Als umfang- und wirkungsreichste Homer-Illustrationen um 1800
gelten die Umrilzeichnungen John Flaxmans zur Ilias und Odyssee, die in ganz Europa
begeisterte Aufnahme gefunden haben und auch bei Genelli aufgrund ihrer Popularitit als
bekannt vorausgesetzt werden konnen. Genelli folgt mit der Illustration epischer Werke
einer breiten Stromung in der Kunst des 19. Jahrhunderts, die mit der Wiederentdeckung

der Werke Homers und Dantes begann und die als Verehrung des Epos in der bildenden

Kunst des 19. Jahrhunderts zu einem dominierenden Topos geworden ist.

Crass stellte heraus, da3 Genellis Auswahl der illustrierten Szenen nicht die epischen
Werke in ihrer Gesamtheit homogen wiedergeben, sondern da3 er Auslassungen und

Schwerpunkte nach eigenen Kriterien durchfiihrte. So fafite er aufeinanderfolgende

305 yerschiedene Kiinstler an Genelli, Miinchen, 31.1.1846, C 330, UB Leipzig.

%% 7ur detaillierten Erscheinungsweise vgl. Crass 1981, S. 13 und 22.

97 Nach der Wiederentdeckung der Werke Homers und Dantes in Literatur und Kunst gegen Ende des 18.
Jahrhunderts erfolgte eine Welle begeisterter kiinstlerischer Auseinandersetzung mit diesen Werken. Fiir
einen kursorischen Uberblick vgl. Nielsen, Eva, Die malerische Ausstattung des Privathauses von Robert von
Langer in Haidhausen. Ein Beitrag zur Kunst des spiten Klassizismus in Miinchen, Miinchen 2001, S. 50ff.
und 57ff.
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Handlungen bei Homer in einer Darstellung zusammen, iibernahm Figuren aus Werken
anderer Dichter, z.B. aus der Tragodie Philoktet von Sophokles, oder iibersprang einige
Gesinge aus der Ilias oder Odysseesog. Ahnlich verfuhr Genelli bei der Illustration der
"Gottlichen Komodie", bei der er den Schwerpunkt auf die Darstellungen des Inferno

legtesm.

Genellis Illustrationen zu Homer und Dante, die in seinem Gesamtwerk noch den
Stellenwert literarisch gebundener Illustrationen haben, sind fiir den Entwicklungsstrang
seines poetischen Oeuvres von grundlegender Bedeutung. Mit der hier entwickelten
Féhigkeit, den Sinngehalt einer Handlung in mehreren, logisch aufeinander folgenden
Stationen darzustellen, bilden die Illustrationen zur "Ilias", "Odyssee" und "Géttlichen
Komodie" die konzeptionelle Basis fiir Genellis spiter entstandene poetische Zyklen.
Genelli hielt sich nicht an eine der Textfolge gebundene Illustration, sondern wihlte die
Szenen frei, nach eigener Gewichtung der Szenen aus, wodurch die Darstellungen zur
Dichtung ungleich gewichtet sind. Die entscheidenden Elemente fiir die Konzeption der
freien poetischen Zyklen waren Genellis Hinwendung zur zyklischen Erzidhlform und sein
freier Umgang mit der bildlichen Umsetzung von Dichtung als Voraussetzung fiir die

Erschaffung freier, textunabhéngiger Zyklen.

2. ,,Aus dem Leben eines Wiistlings*, ,,Aus dem Leben einer Hexe*

2.1. ,,Aus dem Leben eines Wiistlings*

Die Serie "Aus dem Leben eines Wiistlings" schildert auf 17 Tafeln das Leben eines
jungen Mannes, der ohne die geringste Reue ein lasterhaftes Leben fiihrt (Abb. 51-68).
Durch seine Schuld finden mehrere Menschen den Tod, unter anderem seine Gemahlin,
iber deren Tod er nicht das geringste Mitleid empfindet. Als Strafe fiir seine Siinden wird

der Wiistling schlieBlich von einem Teufel in den Schlund der Holle gezogen.

Der Grundgedanke zum Wiistling findet sich auf dem Titelblatt, das die gesamte
Geschichte in einer Arabeske vorwegnimmt — iibrigens im selben Kompositionsschema
wie das Mittelfeld des Theatervorhangs (s. Kap. IV.2.) aufgebaut — und eine Tafel mit

einer Epistel des Jakobus (I, 15) enthilt: "Deinde concupiscentia cum conceperit, parit

% Koch war wihrend Genellis Aufenthalt in Rom mit der Ausmalung der Dante-Fresken im Casino
Massimo beschiftigt.

%% Crass 1981, S. 19.

1% ebd., S. 25f.
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peccatum, peccatum vero cum consummatum fuerit, generat mortem" ("Wenn die Lust
empfangen hat, gebieret sie die Siinde, die Siinde aber, wenn sie vollendet ist, gebieret sie

den Tod") (Abb. 51).

Die ersten sieben Blitter erzidhlen von dem durchweg lasterhaften Leben des Wiistlings,
das mit der Entfithrung seiner Braut beginnt, die Verspottung jiidischer Gldubiger, eines
Philosophen und eines Priesters beinhaltet sowie den Spott iiber seine Gemabhlin, die ihn
verlédsst und iiber eine Hexe, die dem Wiistling sein Ende voraussagt. Mit Tafel VIII, "Der
Wiistling begegnet dem Leichenzug seiner Gemahlin" (Abb. 59), scheint sich eine
Katharsis des Wiistlings anzukiindigen, der durch den Anblick seiner toten Gemahlin
"theils Reue" empfindet. Doch das lasterhafte Leben geht mit einem Bacchanal
unvermindert fort, selbst die Gefangennahme des Wiistlings bringt keine Anderung,
sondern treibt ihn zu noch schlimmerer Tat an. Um zu fliehen, erschldgt er seinen
Beichtvater und erschleicht sich, wieder in Freiheit, im Schein des Monchsgewandes das
Vertrauen einer Edelfrau, die er heiratet und auch wieder betriigt. Das Ende des Wiistlings
kiindigt sich auf den letzten drei Bléttern mit dem Tod seines Narren, Alptriumen und der
Szenerie eines Friedhofes an, auf dem er seine Frau betriigen will. Das letzte Blatt schildert
das Ende des Wiistlings: Von seiner Frau erstochen, wird er von Teufeln in die Holle

herabgezogen.

In der Einleitung zur lithographierten Ausgabe wurde die Hauptfigur dieser Serie mit
dem Typus des Don Juan in Verbindung gebracht. Max Jordan nannte den Zyklus "eine

511 ppee
""", Aber auch andere Einfliisse aus der

freie Dichtung nach Motiven des Don Juan
Literatur wurden im Wiistling bereits festgestellt: So verwies Ulrich Christoffel auf
Ardinghello als Quelle fiir das Blatt "Bacchanal" (Taf. IX, Abb. 60) und auf Clavigo als

Grundlage zu der Szene, wie der Wiistling dem Leichenzug seiner Gemahlin begegnet’'?.

Fiir die Konzeption des Wiistlings ging Bonaventura Genelli zunéchst tatsdchlich von
der Figur des Don Juan aus. Genelli geniigte es aber nicht, einen zweiten Don Juan
darzustellen, er wollte einen Schritt weitergehen und einen stirkeren, extremeren Don Juan

erschaffen. Der Komponist Peter Cornelius berichtet, die erste Anregung zum Wiistling

3! Buonaventura Genelli, Aus dem Leben eines Wiistlings, mit Erl. von Max Jordan, Leipzig 1866, S. 111,
zit. nach Busch 1978, S. 331. Die Parallele zum Typus des Don Juan besteht hier vor allem in der Pragung
der Figur durch Tirso de Molina. In de Molinas Drama "El Burlador de Sevilla y convidado de piedra"
(1630) folgt auf das ausschweifende Leben Don Juans die Mahnung zur Besinnung und schlieBlich Don
Juans Ermordung und Verdammnis. Lindner, Sigrid: Der Don Juan-Stoff in Literatur, Musik und bildender
Kunst. Eine Analyse ausgewihlter Bearbeitungen unter besonderer Beriicksichtigung medienspezifischer
Gesichtspunkte, Bochum 1980, S. 8

S12 Christoffel, Ulrich: Die romantische Zeichnung von Runge bis Schwind, Miinchen 1920, S. 81.
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habe Genelli in Mozarts Don Juan bzw. Don Giovanni gefunden. Fiir seine Hauptfigur
brauche er aber eine stirkere Personlichkeit, als den Don Giovanni Mozarts, der die Leute

nur erschreckt’

. Cornelius beschreibt weiter, dal Genelli die Figur Don Juans, wie er sie
brauchte, bei keinem anderen Dichter fand als bei sich selbst’™*. Daher schied fiir Genelli
die Moglichkeit aus, die literarischen Vorbilder Molinas oder da Pontes zu illustrieren®.
Genellis Suche nach einem Charakter, der in seiner Ausprigung echter, wahrhafter ist — in
diesem Fall von grundauf schlecht — entsprach seinem Streben nach echter, wahrhafter
Kunst, die den Betrachter nicht tduscht und nichts durch Effekte vormacht. Er wollte

keinen Titelhelden fiir seine Kunst, der wie ein Don Juan ist, der sein Publikum eben nur

erschreckt.

Die zweite Anregung, die Genelli zur Konzeption seines Wiistlings veranlafite, ist die
eigentlich wichtigere Quelle zum Verstédndnis des Wiistlings. Vor seinen poetischen Serien
schuf Genelli Illustrationen zu Homer und zu Dantes Gottlicher Komdodie. Auf den letzten
fiinf Bldttern zum Dante zeigt Genelli Stationen aus dem Leben des Heiligen Franziskus
von Assisi. Dieser Heilige ist fiir Genelli die Verkorperung der Reinheit und
Vollkommenheit in der Entsagung. In der Figur des HI. Franziskus findet "alles Edle im
Menschen in der Wollust des Entsagens, in dem Schwelgen des Entbehrens" seinen
hochsten Ausdruck’'®. Das wahrhaft Gute, das der Hl. Franziskus verkorpert, beschreibt
gleichzeitig die gute Seite in Goethes Hauptfigur Faust. Ein Kiinstler, der die gute Seite
Fausts in ihrer Vollkommenheit in der Geschichte des HIl. Franziskus gezeichnet hat,
miisse zwangsldufig danach streben, auch die dunkle Seite des Faust in einer
entsprechenden Figur darzustellen, so Peter Cornelius. Diese Figur konne nur als der
unmittelbare Gegensatz zum HI. Franziskus entworfen werden. Das Verlangen, eine solche
Figur zu schaffen, konne erst zur Ruhe kommen, wenn es in die "Gestalt des heroischen
GenuBBmenschen gebannt war, welcher das Leben fiir den Augenblick statt fiir die Ewigkeit
hingibt, welcher in der vollen Entwickelung aller Krifte in Kampf und Liebe das Réthsel
seines verginglichen Daseins zu 16sen suchte'”. Genellis Wiistling ist von dem Prinzip
durchdrungen, ein von Sinnlichkeit und Lasterhaftigkeit bestimmtes Leben zu fithren. Als
Vorbild fiir die Verderbtheit des Wiistlings konnte der Don Giovanni Mozarts, der sich

durch Unbekiimmertheit und dem Genuf} an der Verfithrung auszeichnet, nicht ausreichen.

313 Cornelius 1869, S. 804.
314 epd.
315 apg.
316 apg.
317 ebd.
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In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts erfuhr die Figur des Don Juan einen
sinnesmédfigen Wandel. Er horte auf, das uneingeschrinkte Sinnlichkeitsprinzip zu
verkdrpern und gewann Ziige von Reue und Verzweiflung hinzu. Mit dem Verlust
unbeschwerter Sinnlichkeit wird der Don Juan zu einer zerrissenen Figur, die sich — gleich

18 Dem "Wiistling" Genellis wurde die Eigenschaft

Faust — nach Erlosung sehnt
zugesprochen, diese "romantische Entwicklung der Don Juan-Figur" zu reflektieren, da er
mit der Fahigkeit, Reue und Verzweiflung zu empfinden, ebenfalls zum Zerrissenen wird,

1 'Wohl wird der Wiistling bei der Begegnung mit dem

der nach Erlosung trachtet
Leichenzug seiner Gemahlin als "Theils Reue empfindend, theils sie heuchelnd"
beschrieben, aber die Reue ist im néichsten Blatt, "Bacchanal”, schon wieder vergessen:
"Der ... Priester, im Wahne, daf} wirkliche Reue im Wiistling vorhanden sei ...". Bewulite
Trauer wird nur angesichts seines toten Narren erkennbar (Taf. XIV), doch seelische

20 Aber keine Regung kann eine

Qualen erreichen den Wiistling nur in Traumvisionen
innere Umkehr des Wiistlings bewirken, noch den Wunsch nach Erlosung erkennbar
werden lassen. Der Wiistling kennt zwar die Reflexion, die sich gegen Ende des Zyklus
steigert521, aber das wiiste Treiben wird ungehindert fortgesetzt. "Faustische Ziige" eines
Don Juan, der die Zerrissenheit zwischen Siinde und Erlosung erfihrt, konnen dem
Wiistling daher nicht uneingeschrinkt zugesprochen werden. Genellis Zyklus 146t wohl
Einfliisse einer romantischen Don Juan-Rezeption erkennen, doch in der konsequenten
Durchfithrung der Wiistlingsgeschichte bis zur Verdammung bleibt Genelli bei der
Auffassung vom vorromantischen Don Juan, der sein Leben der Sinnlichkeit widmet. Es

war schlieBlich die Intention Genellis, einen Charakter anzulegen, der demjenigen des HI.

Franziskus entgegensteht.

Der Titel "Aus dem Leben eines Wiistlings" 148t sofort an Hogarths achtteilige
Stichfolge "A Rake's progress" (1735) denken. Die Auseinandersetzung Genellis mit
Hogarth hat bereits in Rom stattgefunden, als Genelli an Joseph Anton Kochs "Moderner
Kunstchronik" schriftstellerisch und redaktionell beteiligt war. Vor allem die Einschétzung

Hogarths soll in wesentlichen Teilen auf Genellis Titigkeit zuriickgehen **. Im Uberblick

S18 Gniig, Hiltrud: Don Juans theatralische Existenz, Typus und Gattung, Miinchen 1974, S. 172ff.
Christian Dietrich Grabbe verband die beiden Figuren "Don Juan und Faust" 1829 zu einer gleichnamigen
Tragodie. In der Reflexion Don Juans iiber seine eigene Sinnlichkeit, die aus der Gegeniiberstellung mit
Faust hervorgeht, liegt der Bruch seiner bis dahin ungebrochenen Personlichkeit begriindet. Gniig 1974, S.
1911f.

> Busch 1978, S. 332.

520 Taf XII: Des Wiistlings Traum von der Flucht; Taf. XV: Traumbilde nach einem Maskenballe.

32! yol. die Haltung des Wiistlings auf Taf. XVI "wie in sich selbst versenkt".

322 Johann Christian Reinhart berichtete 1834 iiber die Fertigstellung der "Modernen Kunstchronik": "Das
Buch von Koch ist nun gedruckt. Eigentlich sollte es heilen: Koch und Compagnie, da es die Revue so vieler
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gesehen, gleichen sich die Lebensldufe beider Wiistlinge. Die Stationen von
ausschweifendem Leben, Geféngnis und das tragische Ende beider Hauptpersonen
tiberschneiden sich. Doch Hogarths Stiche sind eine moralisierende, auf Sozial- und
Milieukritik abzielende Anklage mit realistischer Ausfiihrung, wogegen Genellis Blétter
durch ihre zeichnerische Idealisierung das Geschehen in eine iiberzeitliche und
allgemeingiiltige Umgebung versetzen. Bei Genelli bestand kein Interesse an der
Ausarbeitung realistischer Details, wie die Schilderung des Milieus, des Kostiims oder der
Physiognomien, was Wilhelm von Kaulbach in seiner ebenfalls auf Hogarth
zuriickgehenden Serie "Verbrecher aus verlorener Ehre" tat. "Der Stil der Darstellung ist
von jedem Realismus und auch von satirischen Ziigen frei", konstatierte schon eine
zeitgenOssische Rezension . Genelli legte die Idee des siindigen Triebes im Menschen in
die Gestalt des Wiistlings hinein. Mit der ideal-schonen Darstellung des moralisch
verderbten Wiistlings provozierte Genelli die Vereinigung zweier gegensitzlicher
Prinzipien in der Zeichnung: die Darstellung des sinnlich-schonen Korpers und der
siindigen Seele. Verallgemeinert ausgedriickt, vereinigt Genelli im Wistling den

Gegensatz von Ideal und Wirklichkeit mittels der Schonheit.

Die Gegeniiberstellung von Ideal und Wirklichkeit, die im Zyklus als Antithese
formuliert wird, schldgt sich auch in der kompositionellen Gestaltung nieder. Besonders
auf Blatt IV, "Verhohnung jiidischer Gldubiger" (Abb. 55), ist dieses Spannung
evozierende Prinzip besonders schon zu sehen. Denn hier wird der Prototyp dieses
Kompositionsschemas zitiert, Jacques-Louis Davids "Schwur der Horatier". Die Gldubiger
nehmen den Schwurgestus der Horatier auf, wéhrend der Wiistling und sein Narr die
Gruppe der zusammengesunkenen Frauen bei David aufnehmen. Der Kontrast von Ruhe
und Bewegung produziert noch einmal auf dem letzten Blatt des Zyklus’ deutliche
Spannung: "Des Wiistlings Ende" ist eine wirbelnde Hollenfahrt aus sich windenden
Leibern in halbrundem Schwung, der in der Gegenbewegung von der erstarrten Gemahlin

erwidert wird (Abb. 68).

Wie bereits festgestellt, werden idealische Schonheit und seelische HéBlichkeit in der
Gestalt des Wiistlings vereint. Werner Busch konstatierte, dal der Widerspruch von Ideal

und Wirklichkeit in diesem Zyklus nur in der kiinstlerischen Form aufldsbar ist und in der

erst passiert hat, ja ganze Stiicke von mir und Genelli sind" (zit. nach DTE V/22, 193). Dort heifit es u.a., da$§
sich ein Kunstwerk dadurch auszeichne, daf es "Ideen durch Gestalten versinnlicht". Koch, Joseph Anton:
Moderne Kunstchronik. Briefe zweier Freund in Rom und der Tartarei iiber das moderne Kunstleben und
Treiben; oder die Rumfordische Suppe. Hrsg. u. erl. von Hilmar Frank, Hanau/Main 1984, S. 94.

23 Liitzow, Carl von: Aus dem Leben eines Wiistlings. in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1. Bd., 1866, S.
298-300, S. 300.
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Arabeske des Titelblattes kulminiert’>*. Bei Genelli nimmt die Arabeske, so Busch, den
Kontrast von Ideal und Wirklichkeit, der sich in der Gegeniiberstellung von Ruhe und
Bewegung und von Natur und Kunst duflert, auf und verbindet die Gegensitze. Durch die
Anwendung der Arabeske auf das klassizistische Schonheitsideal bekommt das Werk
Genellis elegische Ziige nach Schillers poetologischem Konzept’™. Die Funktion,
Gegensitzliches zu verbinden, kann der Arabeske auch auf einem Entwurf zu Genellis
"Theatervorhang”, der dasselbe Kompositionsschema wie das Titelblatt zeigt (Abb. 8)
zugesprochen werden. Dort werden die Tugenden und die Laster durch die Arabeske zu
einer Einheit verbunden und sie hilt die Michte in einem Schwebezustand. Auf beiden
Werken erfiillt die Arabeske die Funktion einer Vermittlerrolle, indem sie
Widerspriichliches, wie Ideal und Wirklichkeit, Gutes und Boses miteinander verbindet. Es

ist jedoch fraglich, ob die Arabeske bei Genelli als "distanznehmende Reflexionsform"*°

und "Reflexionsform der Ironie"*?’

im Sinne Schillers und Schlegels gesehen werden kann.
Betrachtet man den als Olgemilde ausgefiihrten "Theatervorhang", so ist dort keine
Arabeske mehr zu sehen. Die rigorose Verbannung der Arabeske aus dem Gemilde spricht
nicht dafiir, da} ihr vorher eine wichtige Funktion zugesprochen wurde. Genelli fiigte auch
keinen Ersatz fiir die Arabeske ein, sondern vergroferte nur die Bildelemente, die an der
Stelle der Arabeske nun die kompositorische Verbindung der betreffenden Figuren
herstellen sollten, wie z.B. die Wolken, auf denen Nemesis und Fatum sitzen. Man konnte
daraus folgern, dall die Arabeske keinen groBen Stellenwert fiir die kompositorische und
intellektuelle Verbindung von Tugenden und Lastern auf dem Theatervorhang besall und
daher nur den Rang einer verbindenden Ornamentform einnahm. Weder Tugenden noch
Laster, noch Ideal und Wirklichkeit verbindende Funktion iibernimmt eine Arabeske
gleicher Gestaltung auf dem Titelblattentwurf zu Genellis Illustrationen zu Homers
Werken (Abb. 50). Von der Mittelachse des Titelblattes ausgehend, hinterfingt die
Arabeske die weiblichen Personifikationen der Ilias und der Odyssee. Die Arabeske hat
hier rein rahmende, ornamentale Funktion. Nachdem das Titelblatt des Wiistlings ebenso
aufgebaut ist, stellt sich die Frage, ob die Arabeske hier nicht auch die Qualitét eines

Ornaments haben konnte, das vor allem im Medium der Druckgraphik dekorativen

Charakter besitzt. Die Arabeske hatte sich gerade im Bereich der Titelblattgestaltung als

524 Busch 1978, S. 334. Die Arabeske, in der Friedrich Schlegel eine elegische Reflexionsform der Ironie
erkannte, zeichnet sich vor allem durch die Fahigkeit aus, widerspriichliche Gegenstinde miteinander zu
verbinden. Die sinnliche Verbindung von Ideal und Wirklichkeit wird zu einer AuBerungsform der Arabeske.
Busch 1978, S. 334.

> ebd., S. 335.

2 ebd., S. 335.

%7 ebd., S. 334f.
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vielschichtige Moglichkeit erwiesen, die Inhalte des graphischen Werkes anzukiindigen,
sei es in reflexiver oder ornamentaler Form. Nicht in der Bedeutung Friedrich Schlegels,
sondern in ihrem ornamentalen Charakter als spielerische Zusammenfassung des Inhalts
hatte z.B. Peter Cornelius die Arabeske fiir das Titelblatt seiner Faust-Illustrationen
begriffen’™. Die Verwendung der Arabeske, die Genelli an anderer Stelle auch als
"Lumperei" bezeichnete, kann auf dem Titelblatt des Wiistlings durchaus rein ornamental

aufgefalit gewesen sein.

2.2. Aus dem Leben einer Hexe

"Aus dem Leben einer Hexe" erzdhlt die Geschichte eines jungen Midchens, das von
einer Hexe entfithrt und aufgezogen wird und so ein ebenfalls frevelhaftes Leben fiihrt
(Abb. 69-78). Ahnlich wie beim Wiistling ist auch hier die junge Hexe fiir den Tod ihres
Geliebten verantwortlich. Aber anders als der Wiistling empfindet die junge Hexe tiefe
Reue iiber ihr Tun und entschlieBt sich fiir den Freitod. Im reuigen Tod findet sie
schlieBlich Erlosung und Vergebung. Im Gegensatz zum "Wiistling" beinhaltet die
Geschichte der Hexe den Gedanken vom reinen Médchen, das schuldlos schuldhaft wird

und durch die Macht der Liebe erlost wird.

Die Bilderzihlung beginnt auf den ersten fiinf Blittern mit dem Raub des Kindes und
der Unterweisung im Dienst als Hexe (Abb. 69-73). Blatt VI, "Erste Liebe" (Abb. 74),
leitet die Wendung im Leben der jungen Hexe ein, da sie sich in einen jungen Mann
verliebt. In dem Verlangen, ihm Gutes zu tun, hebt sie fiir ihn einen Schatz, der ihm jedoch
zum Verhingnis wird. Verzweifelt iiber den Tod des Geliebten, findet sie auf dem letzten

Blatt des Zyklus, "Entseelt am Meeresstrand", die Erlosung im Freitod (Abb. 78).

Die "Hexe" wurde in der Literatur als "eine Art weiblicher Faust" bezeichnet’*’. Dies ist
nur teilweise zutreffend und die Faustsage bildete fiir Genelli sicherlich nicht den einzigen
Ausgangspunkt zur Erfindung dieser Gestalt. Goethes Faust schlo} im reifen Alter einen
Pakt mit dem Teufel, wihrend Genellis Hexe unschuldig vom Teufel in die Welt des
Bosen gefiithrt wurde. Anders als Faust stellte sie sich aus wahrer Liebe dem Teufel
entgegen und fand durch ihren eigenen Tod Erlosung von dem Bosen . Verstindlicher
wird das Verhiltnis der Hexengeschichte zur Faustsage durch die Erlduterungen von

Hermann Ulrici, der das Vorwort zur verdffentlichten Serie nach Angaben Bonaventura

528 Biittner 1999, S. 81.
52 Jordan 1870, S. 16.
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Genellis verfaBte™'. Er bezeichnete die Hexe als "Gegen- und Seitenstiick zur Faustsage",
womit bereits die Intention eines Gegenentwurfs, wie beim Wiistling, offenbar wird. Faust
befand sich auf hochstem geistigen und wissenschaftlichen Niveau, als er durch den Teufel
auf die "Irr- und Abwege" des sinnlichen Lebens gefiihrt wurde’*”. Die Hexe dagegen ist
ein "Naturkind", das keinerlei moralische Erziehung genof3, bevor sie unter teuflischem
EinfluB} stand. Kernpunkt der Geschichte — und Gegenpol zum Faust — ist, daf} sie "ohne
die Stiitze geistiger Bildung", nur durch die Kraft ihrer "eigenen Natur", durch die
"urkriftige Wirksamkeit des Gottlichen" und durch den "Prometheusfunken der Alles erst

beseelenden Liebe" findet sie Rettung™>.

Ahnlich wie der Wiistling die Funktion eines Gegenentwurfs zum HI. Franziskus erfiillt,
hat Genelli mit der Hexe einen Gegenpol zu Dantes Beatrice erfunden. Beatrice, ein dem
Hochsten zugewandter Charakter, fiihrte den Geliebten zu Gott und zum Licht. Die Hexe
suchte in der reinen Herzensliebe die Erlosung und zog trotzdem den Geliebten mit ins
Verderben. Genelli hat den Gegensatz zwischen Himmlischem und Damonischem in den
weiblichen Figuren jedoch nicht so konsequent durchgefiihrt wie beim Franziskus und dem
Wiistling. Im Hexen-Zyklus ist das Bose eher in Gestalt der Hexenmutter und des Teufels
verkorpert, wihrend die Hexe selbst die Verfiihrte ist. Sie handelt nicht freiwillig wie der

Wiistling.

Eine weitere Anregung zur Konzeption der "Hexe" ist vermutlich in Wilhelm von
Kaulbachs Zeichnungen zu Schillers Novelle "Der Verbrecher aus verlorener Ehre" zu
sehen. Die Zeichnungen zum "Verbrecher", von denen Kaulbach nur eine vollstindig
ausgefiihrt hat, entstanden zeitgleich zu Kaulbachs Zeichnung "Das Narrenhaus" (Abb.
131). Beide Zeichnungen wurden als Stiche publiziert, und vor allem das "Narrenhaus"
wurde zum Ausgangspunkt fiir Genelli, einen Gegenentwurf zu dieser Zeichnung zu
schaffen, die im Rahmen des Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" besprochen wird.
Zeitgleich zum "Narrenhaus", auf das Genelli ebenfalls mit einem eigenen Entwurf
reagierte, fithrte Kaulbach sechs unterschiedlich weit ausgefiihrte Zeichnungen in freier
Interpretation von Schillers Novelle in realistischer Auffassung aus. Kaulbach beschreibt
die Unmoglichkeit fiir den einmal verurteilen Wilddieb, wieder auf den rechten Weg zu
gelangen, bis er sich schlieBlich freiwillig der Gerichtsbarkeit stellt. Vor allem die dritte

Zeichnung "Der Sonnenwirt als entlassener Strifling heimkehrend" legt den

330 Ebert 1971a, S. 98f.

331 Ulrici, Hermann: Erlduternde Bemerkungen, Manuskript, GNM Niirnberg

332 Ulrici, Hermann: Das Leben einer Hexe. in: Deutsches Kunstblatt, 1850, S. 2-4, hier S. 3.
53 Ulrici 1850, S. 3.
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Grundgedanken der Serie ergreifend dar: "Wie die Welt den aus dem Strafthause
Zuriickkehrenden mit unsinniger Erbarmungslosigkeit behandelt und den, der da einmal
seine Ehre verlor, férmlich zwingt Verbrecher zu werden, wie der weichgewordene
Strifling sich von einem kleinen Jungen fiir ein Groschlein ein freundliches Gesicht
erkaufen will und mit Abscheu zuriickgestoBen wird, das ist meisterlich gegeben"**. Von
den sechs Zeichnungen wurde nur die eine Szene als Kupferstich publiziert, die den
Sonnenwirt als Wilddieb vor Gericht zeigt. Kaulbach orientierte sich fiir dieses Blatt an
Hogarths Kupferstich "Industry and Idleness" einige Figuren wie auch die starke
Ausprigung der Physiognomien finden dort ihre Entsprechung. Kaulbach sagte iiber die
Reaktion bei der Priasentation der Zeichnungen 1831 in Diisseldorf: "Auch wunderten sie
sich dariiber, dal man den Schattenseiten des Menschenlebens auch Poesie abgewinnen
konne. Der Eindruck war aber nur darum so grof3, weil die Kiinstler nur immer trachten,
sich in den siebten Himmel der Begeisterung zu zaubern, und glauben, dieses Gebaren sei
die einzige Quelle der wahren Kunst. Aber darum bringen sie eben nur Figuren zum
Vorschein, die zu sehr tiberirdischer Natur sind"®. Sollte diese Stellungnahme Kaulbachs
publik gewesen sein, so wire es vorstellbar, da3 Genelli dies als Herausforderung seines
"Erzfeindes" aufgenommen haben konnte, selber Zeichnungen zu den "Schattenseiten des
Menschenlebens" zu entwerfen. Der Biograph Kaulbachs, Hans Miiller, stellte fest, da
Kaulbach Pldne zu zwei Bilderzéhlungen "aus dem Leben eines Guten und eines Bosen"
entwickelt hatte™®, was moglicherweise auch auf die Konzeption zweier Bilderzdhlungen

mit gegensitzlichen Charakteren bei Genelli Einflu3 hatte.

Unmittelbare Figureniibernahmen aus Kaulbachs Zeichnungen, wie Busch dies im Falle
Kaulbachs bei Hogarth nachgewiesen hat>’, lassen sich allerdings nicht feststellen. Nur
das Blatt VII aus der "Hexe", "Storung im Gliick" (Abb. 75), lehnt sich kompositorisch und
inhaltlich an die Zeichnung "Der Sonnenwirt bei Hannchen" an. Beide Male sitzt das junge
Liebespaar einander zugewendet in der linken Bildhélfte vor einer fast kahlen Wand,
wihrend durch die Tiir in der rechten Bildhilfte der miflgiinstige Dritte die Szene mit

Argwohn beobachtet.

Der Grundgedanke zum "Verbrecher aus verlorener Ehre" ist die Idee des einmal

Schuldig gewordenen, der sich durch die Zwinge seiner Umgebung immer tiefer in die

334 Ostini, Fritz von: Wilhelm von Kaulbach, Bielefeld 1906, S. 67.

335 7it. nach Kiimmel, Birgit, Wilhelm von Kaulbach als Zeichner. 1804 — 1874, Ausstellungskatalog Bad
Arolsen 2001, S. 8.

33 Ostini 1906, S. 66.

3 Busch 1985, S. 181ff.
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Schuld verstrickt, bis er sich eigenverantwortlich der Gerichtsbarkeit iibergibt. Die "Hexe"
nimmt diese Grundkonzeption auf und verstirkt noch den Aspekt des unschuldig
Schuldigwerdens. Denn im Gegensatz zum Wilddieb, der das erste Verbrechen bewuf3t
begeht, wird das junge Midchen im Zustand volliger Unschuld geraubt und zum
schuldhaften Verhalten verfiihrt. Auch sie bricht aus ihrem Leben aus, indem sie ihr Leben
einem hoheren Richter iibergibt. Genellis Zeichnungen unterscheiden sich aber von
Kaulbachs Blittern insofern, als er die Handlung nicht mit einem Wirklichkeitsanspruch
verbindet. Sowohl in der Formensprache als auch in der Darstellung sagenhafter Personen

entbindet er die Handlung der Realitéit und stellt sie in einen iiberzeitlichen Raum.

Ebenso wie beim "Leben eines Wiistlings" legt auch hier der Titel "Aus dem Leben
einer Hexe" den Vergleich zu Hogarth's Stichfolge "Der Lebenslauf einer Dirne" — A
harlot's progress (1732) — nahe. Hogarth schildert auf sechs Blittern das Leben eines
unschuldigen Midchens vom Lande, das den Verfithrungen der GrofBstadt erliegt und daran
zugrunde geht. Einige Grundmotive Genellis stimmen mit denen Hogarths iiberein, so z.B.
die Unschuld des Médchens als Ausgangssituation, die Verfithrung durch die Umgebung
und schlieBlich der Tod des Midchens. Doch die Unterschiede in der Behandlung des
Themas sind groBer als ihre Gemeinsamkeiten. So findet die Handlung bei Genelli nicht in
der Gegenwart oder einer historisch bestimmbaren Zeit statt, sondern in einer
iberzeitlichen Welt, die aus dem Mittelalter stammt und mit der antiken Formensprache
Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit erhebt. Durch diese Loslosung aus jeglichem
gesellschaftlichen Kontext handelt es sich bei Genelli auch nicht um eine sozialkritische
Milieuschilderung wie bei Hogarth. Dementsprechend wies Genelli charakterisierende
physiognomische Ausprigungen, wie in Kaulbachs "Narrenhaus", zuriick. Auch das Ende
der Hauptpersonen unterscheidet sich in seiner Bedeutung. Der Tod der Dirne bei Hogarth
ist der Hohepunkt im Scheitern ihres Lebens, Genellis Hexe findet dagegen im Freitod die

Erlosung von ihrem verderbten Leben.

2.3. Ikonologische Untersuchung der Zyklen '"Aus dem Leben eines Wiistlings'' und

""Aus dem Leben einer Hexe'

Beide Serien handeln vom lasterhaften Leben, das durch Erlosung bzw. Verdammnis

beendet wird. Der Asthetiker Friedrich Vischer empfand im Wiistling "eine geistige
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Unendlichkeit von Empérung und Verdammnif3" als dem Werk zugrundeliegende Idee™®.
Der verbindende Gedanke ist also der von Reue und Strafe, ein Thema, das Genelli auch
auf anderen Zeichnungen thematisierte und das durchaus auch vom christlichen
Standpunkt betrachtet werden kann. Die Idee, das Thema von Reue und Strafe kiinstlerisch
zu behandeln und zur vollendeten Darstellung zwei Charakteren zuzuschreiben, erhielt
Bonaventura Genelli spitestens wihrend seines romischen Aufenthaltes durch Maler
Miiller, vielleicht sogar noch frither durch Hans Christian Genelli. Dieser schrieb néamlich
1820 an Graf Ingenheim seine Meinung iiber eine Rezension des Gedichts "Manfred" von
Lord Byron. Dieser Brief gelangte als Abschrift an Maler Miiller, so dafl Genelli spitestens
von ihm Kenntnis tiber diese Thematik erlangte. Daf} auch Maler Miiller Einfluf auf die
Entstehung und Gestaltung der Serien ,,Wiistling* und ,,Hexe* hatte, 146t sich vor allem
aus Bonaventura Genellis engem Umgang mit Miiller vermuten. Miillers poetische Werke,
wie die ,Idyllen, ,,Satyr Mopsus* und ,,Dr. Faustus®, lieferten zum Teil die literarische
Vorlage fiir einzelne Blitter in den Serien””. Hans Christian Genelli berichtete in
genanntem Brief, daf} es in Byrons ,,Manfred* um den Siinder und die wahre Reue ginge.
Er hob vor allem hervor, daf} der Rezensent zwei wesentliche Aspekte nicht erkannt hitte.
Zum einen sei dieser "reuige Faust nur das wahre ergidnzende Gegenstiick zu dem
verdammten Faust" und durch den reuigen Faust wiirde die Sage vom verdammten Faust
erst vollendet. Zum anderen bilde der Gegenstand der "griindlichen Reue, von ihrer
einzigen, der hohen religiosen Seite" aufgefal3t, eine reiche anschauliche Quelle fiir die
Kunst. Wenn das Thema der Reue die tiefste Siinde und die Ahnung der siilen Erlosung

. . .. 540
umfasse, stelle sie ein hervorragendes Thema fiir einen Kiinstler dar”™.

Das Gegensatzpaar von Verdammnis und Erldsung scheint aber vom Publikum nicht
ohne Verstindnisschwierigkeiten rezipiert worden sein, wie der Bildhauer Ernst H#hnel
Genelli gegeniiber bemerkte. Der Betrachter habe sich nimlich auf einen "sehr erhthten

Standpunkt zu begeben, um wenigstens auf die Oberfliche Ihrer Absicht blicken zu

n541

konnen"”"". Andererseits hat die Serie "Aus dem Leben einer Hexe" bei Moritz von

Schwind begeisterte Aufnahme gefunden und ein Sammler sprach vom "Triumph des

Gedankens" in dieser "erhabensten Tragédie"542.

33 Vischer, Friedrich Theodor: Kritische Giinge, Bd. 4, Miinchen 1922, S. 478, zit. nach DTE VIII/79,
280.

%% Das Motiv der auf Bockshornern sitzenden Tauben auf Tafel IT der "Hexe" stammt aus Miillers "Satyr
Mopsus". DTE VIII/ 68, 242.

>% DTE I11/39, 362f.

54! Ernst Hiihnel an Genelli, Dresden, 24.5.1845, C 113, UB Leipzig.

342 Hermann Wirsing an Genelli, Frankfurt, 12.10.1844, C 339, UB Leipzig.
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Die personlichen Entwicklungsstringe, die Genelli anhand seiner gegensitzlichen
Helden, Wiistling und Hexe, aufzeigt, rufen die Assoziation zu den Erziehungsromanen
des 18. Jahrhunderts, wie "Emile" (1762) von Rousseau, hervor. Der Erziehungsroman,
eine Untergattung des Entwicklungsromans, richtet den Blick vor allem auf die duBeren
Daseinsbedingungen, die auf die Personlichkeitsbildung des Helden einwirken. Es sind vor
allem die von auflen einwirkenden Krifte, die im Erziehungsroman geschildert werden,
weniger die Prozesse der inneren, seelischen Menschwerdung. Grofite Verbreitung fand
der Erziehungsroman in der Aufklirung, wéihrend der unter piddagogischen
Gesichtspunkten die Anwendung von Erziehungsprogrammen beschrieben wurde®®. Bei
Genellis Serien ist es vor allem das Leben der jungen Hexe, das durch duBlere Einfliisse,
wie z.B. die Entfiihrung, gelenkt wird. Durch die Kraft der Liebe erstarkt ihr Gefiihl fiir
Moral, so daf} sie beschlieft, den duBeren Umstinden des Lebens ein Ende zu setzen. Der
Wiistling lebt ausschlieBlich fiir irdische Vergniigungen. Bei ihm vollzieht sich keinerlei
innere Katharsis, wofiir er schlieBlich zur Rechenschaft gezogen wird. Es ist wohl
offensichtlich, dal Genelli unter dem Eindruck der Erziehungsromane die
Entwicklungsstringe seiner beiden Hauptpersonen entworfen hat™*. Er schildert die
duBeren Einflusse, die auf das Leben der Helden einwirken und die in beiden Fillen in ein
frevelhaftes Leben miinden. Genelli zeigt jedoch verschiedene Losungsmoglichkeiten auf.
Die Hexe wird durch die Macht der Liebe geldutert, wihrend der Wiistling, dem sich
mehrere Moglichkeiten zur Reue bieten, letztlich scheitert. Unter dem Aspekt des
Erziehungsromans gesehen, demonstriert Genelli in den beiden Serien die erzieherische

Kraft der Liebe.

In diesem Punkt unterscheidet sich das Anliegen Genellis von demjenigen Hogarths und
Kaulbachs. Zwar wird dem Betrachter bei jedem Zyklus der drei Kiinstler ein
moralisierendes Ende vorgefiihrt, doch die Umstidnde, die zu dem lasterhaften Leben
fiihrten, sind grundsitzlich andere. Bei Hogarth ist die in den Hauptpersonen waltende
Riicksichtslosigkeit und berechnende Habgier ein bewufites Handeln im Wechselspiel
gesellschaftlicher Hierarchien. Kaulbachs "Verbrecher" unterliegt den Zwingen
gesellschaftlicher Konventionen, die ihm ein selbstbestimmtes Handeln verwehren. Genelli
stellt die Frage nach der Selbstbestimmungsmoglichkeit des Lebens allgemeiner. Er legt
die im Menschen waltenden Krifte von gut und bose frei und impliziert damit die

grundlegende Frage, ob der Mensch von Natur aus gut oder schlecht ist. Die wesentliche

343 Wilpert, Gero von: Sachwdorterbuch der Literatur, 7. verb. u. erw. Aufl, Stuttgart 1989, S. 266.
>* In Genellis Besitz befand sich Voltaires "Candide". F 13, UB Leipzig.
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Feststellung Genellis ist dabei die Moglichkeit zum selbstbestimmten Handeln, das er
anhand der Hexe darlegt. Sie wendet ihr Leben vom bestimmten zum selbstbestimmten

Leben.

Wie schon beschrieben, legte Bonaventura Genelli die Titelfiguren als Gegensatzpaar
zueinander und auch als Gegensatz zu ihrem urspriinglichen Vorbild an. Thre Charaktere
und ihr Tun sollten die allgemein im Menschen wirksamen Krifte schildern und ein Bild
von den gegensitzlichen Naturen im Menschen liefern. Die Vereinigung von Gegensitzen
ist nach Friedrich Preller d. A. ein Wesenszug, der in Genellis Kunst festzustellen ist.
Preller schuf an seinem Wohnhaus zum Andenken an Genelli den sog. Genelli-Fries mit
sechs Szenen aus dem Leben Bonaventura Genellis®*’. Das dritte Wandbild zeigt Genelli
vor der Staffelei mit der Doppelmaske des Janus. Sie soll die Vereinigung von

Gegensitzen sowohl in der Kunst als auch im Wesen Genellis verdeutlichen™®.

Die Gegeniiberstellung entgegengesetzter Begriffe oder Charaktere in der bildenden
Kunst hatte schon Johann Georg Sulzer 1786 in seiner Theorie der Schonen Kiinste
empfohlen. Bildthemen, die Gegensitze enthielten, waren wegen der Dynamik zwischen
den guten und bosen Kriften seit der Renaissance beliebt. Durch das Nebeneinanderstellen
des Verschiedenen sollte das Besondere des Einzelnen erhellt werden, was auch als Prinzip
im Schauspiel angewendet wurde, z.B. bei Goethes Faust. Die Lehre von den Gegensitzen
wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts von Adam H. Miiller, 1804, neu formuliert™®’. Mit
dem Gegensatz als Mittel zur Hervorhebung von Eigenschaften operierte auch Moritz
Carriere. In seiner "Asthetik" dient die Schilderung des Tragischen dazu, die GroBe
ethischer Werte zu enthiillen. Tragisch bedeutet fiir Carriere das Zugrundegehen des
Groflen und Herrlichen, wozu auch das Hinscheiden des Edlen und Anmutigen, wie eines
Geliebten, gehort. Das geschilderte Leiden erscheint dann zweckmifig, wenn es die
sittliche Grofle eines Menschen erhellt. Der Rezipient empfindet dann bei der Vernichtung
des Frevlers die Freude iiber den Triumph der Sittlichkeit™*®. Carriere erwihnt in diesem
Zusammenhang auch Lord Byron, der seinen Helden eine dunkle Seele verlieh, um sie

bedeutsamer zu machen®®. Die Konzeption der Serien ,,Wiistling* und ,,Hexe* weist

%3 yol. Weinrautner, Ina: Friedrich Preller d. A. (1804-1878). Leben und Werk, Miinster 1997, S. 88-96.

36 "Wie er in seiner Kunst zumeist nur heitere, einer streng dogmatischen Auffassung durchaus
widerstrebende Elemente versinntliche..." Donop, Lionel von: Der Genelli-Fries von Friedrich Preller, in
Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1876, Bd. 11, S. 321-325.

47 Miiller, Adam H.: Lehre von den Gegensitzen, Berlin 1804. Vgl. Hellermann, Dorothee von: Gerhard
von Kiigelgen (1772-1820). Das zeichnerische und malerische Werk. Berlin 2001, S. 39

348 Carriere, Moritz: Asthetik. Die Idee des Schonen und ihre Verwirklichung im Leben und in der Kunst.
3. Aufl., Leipzig 1885, S. 171f.

¥ Carriere 1885, S. 168.
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entsprechende Parallelen auf. Das Leid der Hexe und der Tod ihres Geliebten sind Mittel,
das Erlebnis der Erlosung zu verstirken. Gleichermallen bedeutet die Vernichtung des

Wiistlings den Triumph des Guten.

Bonaventura Genelli hitte die Moglichkeit gehabt, das Wesen der menschlichen Natur
und ihre Triebkrifte auch in FEinzelbildern zu schildern. Auf manchen
Einzelkompositionen, wie "Der ungetreue Liebhaber" oder "Der tote Geliebte am
Meeresstrand"”, hat er sich auch dieser Themen angenommen. Es war wohl der Erfolg, den
Genellis Illustrationen zu Homer und Dante im Miinchner Kiinstlerkreis hervorrief, der
Genelli in seiner Absicht bestidrkt hat, weitere Zyklen zu entwerfen. Die kunsttheoretische
Unterstiitzung seines Anliegens, menschliche Eigenschaften in einem Zyklus zu
exemplifizieren, konnte er auf prominenter Seite finden. In dem Aufsatz "Uber die
Gegenstinde der bildenden Kunst", in den von Goethe herausgegebenen Propylden
veroffentlicht, wird der Kiinstler vor der MiB3verstindlichkeit von Einzelbildern gewarnt.
Es wird daher empfohlen, einen Zyklus zu schaffen, aus dem der Kiinstler die
bedeutendsten Punkte auswihlen muf3. Diese diirften nicht zu weit auseinander liegen, um
Weitschweifigkeit zu vermeiden. Am besten sei, die Hauptfigur in jedem Bild auftauchen
zu lassen”. Bei einem Vergleich dieser Kriterien mit den beiden Zyklen "Aus dem Leben
eines Wiistlings" und "Aus dem Leben einer Hexe" ist festzustellen, daf} die Entwicklung
der Handlung bei der "Hexe" konsequenter durchgefiihrt wird, als dies beim "Wiistling"
der Fall ist. Wie Busch schon feststellte, handelt es sich bei den Bléttern zum "Wiistling"
eher um Variationen des iibergeordneten Themas, die locker aneinandergereiht sind, ohne

eine "gdnzlich logische Entwicklung" zu verfolgen551.

Auch wenn Genelli die
Anweisungen in den Propylden dahingehend befolgte, daf} er prignante Augenblicke der
Erzdhlung auswéhlte und die Hauptfigur auf jedem Blatt darstellte, so ist die
Verstindlichkeit der beiden Zyklen doch auf die beigefiigten schriftlichen Kommentare

angewiesen5 22

Angaben zu Ort und Zeit der Handlung sind von Bonaventura Genelli bewuf3t allgemein
gehalten worden, um die Allgemeingiiltigkeit der Inhalte nicht einzuschrinken. Die Blitter

zeigen dennoch eine Mischung aus antikischem Schonheitsideal bei den Figuren und

30 propylden 1798, S. 29. Diese Betrachtungen werden der Behandlung historischer Darstellungen
zugeordnet. Fiir sie gilt, da} sie auf der Basis rein menschlicher Handlungen zu ruhen haben und sich selbst
aussprechen miissen. Fiir historische Darstellungen, bei denen nicht zwischen realen und fiktiven Themen
unterschieden wird und die das Gemiit ebenso wie den Verstand ansprechen, eignen sich "rithrende,
erschiitternde Gegenstinde" genauso wie Trauer, Schmerz und Tragisches. Propyldaen 1798, S. 26f.

! Busch 1978, S. 332.
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Anklénge an das Mittelalter im Kostiim. Insbesondere die Figur der Hexe ist eng mit der
Vorstellung des Mittelalters verbunden, was Genelli in Bezug auf die Akzeptanz der Serie
sehr bedauerte. Nur wenige hitten den Mut, sich mit dieser "Bagage einzulassen.
Vorurtheile des Mittelalters!"*>® Die Erzdhlung einer mittelalterlichen Thematik im
antikischen Stil beinhaltet den Konflikt von der Ubereinstimmung von Form und Inhalt,
der sich auch in der Typographie des Titelblattes bemerkbar macht. Der Titel "Aus dem
Leben einer Hexe" ist in Fraktur gesetzt und verweist damit auf die Handlung im
deutschen Mittelalter. Weitere bibliographische Angaben, wie der Name des Kiinstlers,
sind dagegen in Antiqua gesetzt, um auf die klassizistische Gestaltung zu verweisen "
Uniibersehbar ist die am Ideal der Antike orientierte Gestaltung der Figuren wie auf
Zeichnungen mythologischen Inhalts von Genelli. Es befinden sich nicht nur
mythologische Gestalten selber auf den Zeichnungen zur Hexe, wie z.B. Tritonen und
Nereiden, es finden sich auch Figuren in derselben oder &hnlichen Haltung auf
mythologischen Bildern wieder. Genelli lie8 sich demnach trotz des mit Vorstellungen
vom Mittelalter eng verbundenen Themas nicht davon abhalten, die Gestaltungsweise nach
dem Kklassizistischen Schonheitsideal zu richten. Die dem mittelalterlichen Sagenkreis
entnommene Motivik diente Genelli, so stellte schon die zeitgenossische Kunstkritik fest,
nur als "Geriist", zur Schilderung seines Gedankens’””. Um die Allgemeingiiltigkeit der
Bildidee nicht durch historische Zuordnungen einzuschrinken, wihlte Genelli "seinen
Standpunkt auf den freien Hohen des Ideals". Der Gedanke, der "keinem einzelnen,
besondern Zeitalter angehort”, ist durch die antike Formensprache "im Gewande der

Schénheit fiir alle Zeiten zu Genuss und Erhebung” verfiigbar™®.

Die Schénbheit ist fiir auch fiir Moritz Carriere das geeignete Mittel, um Gegensitze zu
I6sen, wobei sich Carriere hier auf die Versohnung von Ideal und Wirklichkeit bei Schiller
beruft”®’. Ob Genelli die Uberbriickung der Gegensiitze mit dem Mittel der Schonheit
verfolgte, ist nicht genau zu beantworten. DaB} fiir ihn das klassizistische Postulat vom

Ideal der Antike ohne Einschrinkungen giiltig war, ist dagegen ohne Zweifel.

2 Auf die Frage nach der narrativen Struktur der Zyklen wird im Zusammenhang mit der Besprechung
des Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" nachgegangen. Vgl. Kap. V1.4.1.

353 Genelli an Ernst Hihnel, Miinchen, 7.4.1845, B 175, UB Leipzig.

> Brand, Joachim: Der Text zum Bild. Untersuchungen zu den Erscheinungsformen und paratextuellen
Funktionen von sprachlichen Bestandteilen zu deutschen graphischen Folgen und Zyklen des neunzehnten
Jahrhunderts. Marburg 1993, S. 71.

%% Ulrici 1850, S. 3.

3% ebd.

> Carriere 1885, S. 65f.
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4. Aus dem Leben eines Kiinstlers

Als bedeutendstes Werk Genellis kann wohl die Serie "Aus dem Leben eines Kiinstlers"
gelten. Auf 24 Blittern schildert Genelli sein eigenes Leben, von der Kindheit bis zu einer
visiondren Schau einer jenseitigen Kiinstlergemeinschaft (Abb. 79-102). Jede Tafel wird
von einem erkldrenden Text begleitet, der von Max Jordan nach den Angaben Genellis
verfaBBt wurde. Genelli beginnt mit sieben Zeichnungen zu seiner Kindheit und Jugendzeit,
es folgen sieben Blitter mit Genelli als jungem Mann in seiner Heimat, sieben weitere
Blitter zeigen Stationen aus seiner romischen Zeit. Zwei Blitter widmen sich seiner
Familie, die letzte Zeichnung zeigt Genelli im Jenseits, umgeben von den Kiinstlern, die er
verehrte: Asmus Jakob Carstens, Friedrich Bury, Maler Miiller, Joseph Anton Koch, auf

der rechten Seite Hans Christian Genelli, Janus Genelli, Bonaventura und Camillo Genelli.

In der Literatur wurde der Vorwurf gedulert, die einzelnen Lebensabschnitte seien
ungleich gewichtet. So wiirde der Kindheit, Jugendzeit und den Erlebnissen in Rom zuviel
Platz eingerdumt. Bemingelt wurde auflerdem das Weglassen der schweren Jahre in
Miinchen, die wegweisende Begegnung mit Schack und auch der Schicksalsschlag des
frithen Todes des Sohnes Camillo Genelli. Daraus wurde geschlossen, daf3 die Schaffung
eines "freien" Zyklus Genelli die Freiheit gab, nur "angenehme Erinnerungen"

darzustellen®®.

Neben der Frage, ob dieser Vorwurf berechtigt ist, soll im folgenden der Zyklus unter
besonderer Beriicksichtigung einzelner Blitter besprochen werden, um die Intentionen
Genellis, die der Serie zugrundeliegende Kunstauffassung und die kiinstlerische
Konzeption der Serie zu beleuchten. Als vorrangige Interpretationshilfe dienen die von
Max Jordan verfa3ten Kommentare zu den jeweiligen Blittern nebst Einleitung. Da die
Texte in Riicksprache mit Bonaventura Genelli entstanden und Genelli ausdriicklich die

Ausfithrungen Jordans lobte, konnen diese als verliBliche Quelle herangezogen werden™ .

Ebenso wie das Titelblatt zur Serie "Aus dem Leben eines Wiistlings" den Inhalt der
Zeichnungen vorwegnimmt und in einem Blatt verdichtet, verschafft das Titelblatt zum
"Kiinstler-Zyklus" einen Einblick in das von Genelli selbst gezogene Fazit seines
Kiinstlerdaseins (Abb. 79). Besonders aufschluBireich ist das Titelblatt im Vergleich mit
dem Blatt "Allegorie auf mein Leben", das bereits wihrend Genellis Aufenthalt in Rom

entstanden ist und den unmittelbaren Vorldufer zum Titelblatt darstellt. Auf beiden

538 Crass 1981, S. 55.
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Blittern ruht Genelli im Schof} der Hoffnung, die einen Drachen néhrt. Zu seinen Fiillen
schlummert Amor, und Phantasus, von einem Nimbus aus Gesichtern umgeben, hilt ihm
einen Spiegel vor. Rechts ist Fama in Schlaf versunken, und links schwebt Fortuna
voriiber. Auf dem frithen Aquarell demonstriert der junge Kiinstler noch Zuversicht in die
Zukunft. Fama fiillt prominent die rechte Bildhilfte aus und verheiit dem noch
unbekannten Kiinstler mit ihrem Erwachen den kiinftigen Ruhm. Phantasus hélt dem
Kiinstler einen Spiegel vor, der mit zahlreichen Gesichtern gefiillt ist. Der junge Genelli
selbst streckt den Arm nach Fortuna aus und versucht, ihr eine Feder aus dem Fliigel zu

rauben.

Etwa vierzig Jahre spiter hat sich die Grundstimmung des Bildes deutlich verédndert.
Der Ruhm ist in den Hintergrund getreten und der aufgerichtete Palmwedel ist einer
niedergesunkenen Fanfare gewichen. Der Spiegel des Phantasus, in den der gealterte
Genelli blickt, ist nun leer. Fortuna schwebt unbemerkt vom Kiinstler voriiber, der nicht
einmal mehr die Hand nach ihr ausstreckt. Amor, Sinnbild schépferisch inspirierender
Liebe, ist in noch tieferen Schlaf versunken und dreht dem Betrachter nun den Riicken zu.
Nicht von seiner Seite gewichen ist dagegen Spes, auf die er sich nach wie vor stiitzt. Der
Drache, den Spes nihrt, ist aber bedrohlich niher gekommen. Man weil} nicht, ob er sich
weiter aus der Schale nihren oder den Kiinstler verschlingen wird. Der Drache wird in der
griechischen Mythologie meist als Schlange dargestellt und gilt als Hiiter von heiligen
Quellen und Schétzen. Hier wird er in den Erlduterungen von Max Jordan als das "ideale
Wollen" bezeichnet. Genelli wird so zum Opfer seines eigenen Strebens. Das
aufgeschlagene Zeichenbuch mit dem Griffel daneben liegt unberiihrt und umgedreht
neben Genelli. Das Titelblatt wird regiert von Resignation und dem BewuBtsein eines
ruhmlosen Kiinstlerlebens. Sein Hoffen auf eine ideale Kunstwelt bedingte sein eigenes
Scheitern. Bemerkenswert bleibt, dal Genelli trotzdem noch nicht aufgegeben zu haben
scheint. Obwohl kraftlos hingesunken, sitzt Spes grofer hinter ihm und ist ihm deutlicher
zugewandt. Er selbst ist nun ins Zentrum des Bildes geriickt und nimmt deutlich mehr
Platz ein als er sich als jungen Kiinstler zugewiesen hat. Er selbst ist zum Zentrum seiner
Kunst geworden, unberiihrt von den ihn peripher umkreisenden Gestalten. Ganz der
klassizistischen Kunstauffassung entsprechend, ist ihm der Beifall des Publikums
gleichgiiltig geworden und melancholische Stimmung breitet sich iiber die Selbstreflexion

aus.

359 "hr Text zu dem Kiinstlerleben war in dem selben Grade wie alles was Sie zu meinen Arbeiten
schrieben, so trefflich." Genelli an Max Jordan, Weimar, 4.1.1868, GNM Niirnberg.
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Claude Keisch wies darauf hin, da} ein mogliches Vorbild fiir das Titelblatt in einer
Radierung Salvator Rosas "Il Genio del Rosa" zu finden ist. In antiker Umgebung lagert
ein efeubekrénzter Jingling in einer Haltung am Boden, die der Genellis in der letzten
Fassung deutlich entspricht. Auch die hinter dem Jiingling befindliche weibliche Figur der
Freiheit findet ihr Pendant in der Figur der Hoffnung, an die sich Genelli lehnt. Rosas
Genius demonstriert kiinstlerische Unabhéngigkeit und Verachtung weltlichen Ruhmes,
wie aus der Inschrift der Tafel hervorgeht: "Ingenuus, Liber, Pictor Succensor, et Aequus,
Spretor Opum, Morrisque: hic meus est Genius" (Aufrichtig, frei, ein feuriger und doch
gelassener Maler, der Reichtum und Tod verachtet: das ist mein Genius)SGO. Rosas
Radierung ist, anders als Genellis Entwiirfe, angefiillt von ruhiger Gelassenheit, die weder

in die Richtung zuversichtlicher Hoffnung noch in die der Resignation umschligt.

Die Zahl thematisch unterschiedlicher Zeichnungen, die alle dasselbe
Kompositionsschema wie das Titelblatt aufweisen, belegen Genellis Vorgehensweise,
einmal gefundene Muster immer wieder einzusetzen. Die wohl fritheste Komposition, die
schon mit dem Titelblatt bzw. der "Allegorie auf mein Leben" zusammenhéngt, ist eine
Zeichnung im Kupferstichkabinett Dresden. Um den jungen Mann im Zentrum der
Komposition haben sich verschiedene allegorische Gestalten versammelt, die teilweise auf
dem spiteren Titelblatt formal wiederkehren. Dazu gehort die schwebende Figur der Luna,
die in Fortuna umgewandelt wird, Amor, der zu Phantasus wird und eine minnliche
gefliigelte Gestalt mit Blumen in einem Tuch, der auf die spitere Figur der Fama verweist.
Auf der Zeichnung ist in der unteren linken Ecke die Beischrift "Petrarca Canto CXXXII"
angebracht, die besagt: "Von wechselhaften Winden treibt mein Kahn, kein Steuer fiihrt
ihn durch die hohe Flut". Inhaltlich steht diese Zeichnung damit einer anderen, wohl auch
in romischer Zeit entstandenen Federzeichnung nahe, die "Aolos und die Winde" zeigt
(Abb. 21). Diese steht wiederum mit der Verteilung und Haltung des Personals der frithen
Fassung des Titelblattes nahe. Als weitere, kompositorisch nahestehende Zeichnungen
seien hier nur angefiihrt: "Der Raub des Kindes" und "Jugendeindriicke" aus der Serie

"Aus dem Leben einer Hexe" und eine Illustration zu Dantes Inferno™®".

Die ersten sechs Bilder des Kiinstler-Zyklus illustrieren Stationen aus der Kindheit
Bonaventura Genellis und beinhalten seine frithesten Beriihrungen mit der Kunst. Die
ersten beiden Blitter, "An der Mutter Brust" (Abb. 80) und "Erste Kunsterfolge" (Abb. 81)

sind nahezu identisch mit den ersten beiden Stationen aus der Kindheit Raffaels in der

30 Keisch 1990, S. 283.
361 Inf, 4, 52-61; Feder auf Pergamin, Kupferstichkabinett Weimar, Inv. 6661.
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Serie "Das Leben Raffaels von Urbino" der Briider Riepenhausen von 1833. Sie zeigen das
Gestillt werden des Knaben durch die Mutter, wihrend diese von ihrem Mann ein
Landschaftsbild erklédrt bekommt und die ersten Versuche als Kiinstler unter der Obhut des
Vaters™®®. Genelli erdffnet die Serie mit zwei gingigen Kiinstlertopoi, zum einen das
Einsaugen der Liebe zur Kunst mit der Muttermilch und zum anderen das Kiinstlergenie,
das sich schon im Kinde bemerkbar macht. Das Blatt "Vor der Sixtina" (Abb. 82) schildert
ein personliches Erlebnis des jungen Bonaventura Genelli, mit dem er das erste
einpriagsame Erlebnis der Grofe von Kunst und die Ahnung tieferliegender Inhalte
verbindet. Dem Kupferstecher Merz, der den Zyklus stach, erlduterte Genelli den Inhalt

des Bildes:

"Diese Scene stellt dar wie mit den schonsten Stimmen begabte Damen, vor einer Copie
nach der Madonna del Sisto welche der Maler B. gemalt hatte — so entziickt wurden, daf sie
einen Lobgesang auf die Madonna anstimmten — Auf mich kleinen Knaben, der ich mich
zufillig bei diesem Freunde meines Vaters befand, machte der himmlische Gesang und die
himmlischen Engel Raphael's einen Eindruck den ich nie vergessen habe"®.

Mit dem Bild "Im Dienst der Kunst" (Abb. 83) lehnt sich Genelli an einen Topos an, der
in der Kunst des frithen 19. Jahrhunderts eine Bliitezeit erlebt hat. Es ist die Verehrung des
Modells, das aus seiner dienenden Rolle als Studienobjekt herausgetreten ist und
individuelle Selbsténdigkeit erlangt hat. Auf der Suche nach dem vollkommenen Modell
haben die Nazarener es fiir sich in dem jungen Méidchen Vittoria Caldoni entdeckt. Auch
Raffaels Modell und Muse, die Fornarina, wurde zum Objekt der Modellverehrung. Hier
ist Ingres Gemilde "Raphael et la Fornarina" (1840) zu nennen. Der Kiinstler, der sich
selbst als Modell dient, tritt sowohl in der Literatur, so in E.T.A. Hofmanns "Signor
Formica", als auch in der Kunst auf>®*. Bonaventura Genelli hat sich selbst auch in der
Rolle des Modells gesehen. Zum einen fiir seine eigenen Werke, in denen er hiufig

auftaucht und zum anderen fiir andere Kiinstler, wie hier fiir Friedrich Bury.

Die beiden aufeinanderfolgenden Blitter, "Der Mutter Mihrchen" (Abb. 84) und
"Knabenspiel" (Abb. 85) zeigen die letzten Stationen in Genellis Kindheit. Die Phantasie
des jungen Knaben wurde durch die Erzdhlungen der Mutter angeregt, die der Knabe mit

Spielgefihrten dann nachlebte.

%2 Ein dhnliches Schema zeigt auch Menzels satirische Illustration zu "Kiinstlers Erdenwallen”.
(Kuhlmann-Hodick 1993, S. 362.

363 Genelli an Merz, Miinchen, 18.10.1866, GNM Niirnberg.

564 Mildenberger, Hermann: Vittoria Caldoni und der Kult des Modells im 19. Jahrhundert. in:
Kiinstlerleben in Rom. Bertel Thorvaldsen (1770-1844). Hrsg. von Gerhard Bott. Ausst. Kat. Niirnberg 1991,
Niirnberg 1991, S. 95-103.
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Das Blatt "Phantasus" (Abb. 86) stellt eine wichtige Station in der Kiinstlerwerdung
Genellis dar, denn mit diesem Blatt endet die Phase seiner Kindheit und ein neuer
Lebensabschnitt beginnt. Aus den Erlduterungen geht hervor, dal Genelli iiber sich selbst
nachdachte, als ihm Phantasus, der "Gott der Gestaltenwelt", "als Bote seines Genius"
erschien. An dieser Stelle tritt erstmals die Phantasie in das BewuBtsein des Kiinstlers und
leitet seinen aktiven kiinstlerischen Werdegang ein, wie das in der Serie anschlieBende
Bild zeigt. Dort befindet er sich in des "Oheims Lehre" (Abb. 87). Fiinf Blitter weiter
beginnt der Abschnitt zu Genellis romischer Zeit mit dem Blatt "Siesta" (Abb. 93). Am
FuBlende des Bettes, auf dem Genelli vom Wein berauscht und bewegt triumend Siesta
hilt, sitzt der "Malerteufel Babillo", der "kecke Kumpan der italienischen Tage" und singt
Genelli wolliistige Lieder. Dieses Bild gehort in die ikonographische Tradition der
Traumdarstellungen, zu denen Offenbarungstriume, z.B. in der christlichen Bildtradition,
ebenso wie Angsttriume, z.B. bei Fiissli, zdhlen. Daneben gilt der Traum als Metapher fiir
die kiinstlerische Phantasie und seit dem 18. Jahrhundert gibt es zahlreiche Darstellungen,
die den triumenden Kiinstler zum Thema haben. Zu den bekanntesten Vorldufern fiir
Genellis Bild zdhlen die Traumdarstellungen von Goya (Caprichos), Ingres (Traum
Ossians), Caspar David Friedrich (Traum des Musikers), der Briider Riepenhausen (Traum
Raffaels) und Peter Cornelius (6. Liinette der Loggienfresken in der Alten Pinakothek).
Letzerer bezeichnete mit den Traumdarstellungen der Kiinstler die gottliche Inspiration des
Kiinstlers*®. Den Begriffen Traum und Phantasie lie} auch Moritz Carriere in seinem 1858
in Miinchen gehaltenen Vortrag iiber die Phantasie entschiedene Bedeutung fiir den
Kiinstler zukommen. Carriere sagte, dal im Wachzustand Vernunft und &uflere
Anschauung herrschen, an deren Stelle im Schlaf die Einbildungskraft tritt. Im Traum zeigt
sich das Walten der Phantasie und veranschaulicht innere Zustinde durch Gestalten und
Vorginge. Diese inneren Bilder sieht die Seele als duBere Realitiit vor sich’®. Die Aufgabe
des Kiinstlers ist es nun, "ein Idealbild der Phantasie nicht blof} inerlich hervorzubringen,
sondern es auch zu &duflern, gegenstindlich zu machen..., so dal er es anderen zur
Anschauung bringt”567. Auf das vorliegende Bild "Siesta" bezogen, in dem Genelli im
Traum zwei in Liebeskampf verwickelte Kontrahenden erblickt® 68, miBte hier der
Ursprung eines der Werke Genellis gezeigt sein. Tatsdchlich findet sich im Oeuvre

Genellis ein kompositorisch sehr dhnliches Motiv. Es ist das Motiv "Eros und Anteros um

%% Das kiinstlerische Schaffen wird mit der Traumdarstellung als das Wirken einer géttlichen Kraft
verstanden, die den Kiinstler erfiillt. Biittner 1999, S. 143.

3% Carriere 1858, S. 267.

*7 ebd., S. 276.

398 vz Kniiueln geballt Junker Volands briinstige Zunft". Christoffel 1922, S. 44
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die Siegespalme ringend" (Abb. 23), das Genelli sowohl als Einzelkomposition wéhrend
seiner gesamten Schaffensperiode variierte, als auch in andere Kompositionen

integriert6569.

Das Gegensatzpaar von Eros und Anteros hat Genelli vermutlich in Hirts "Bilderbuch
fiir Mythologie" gefunden. Hirt fragt bei seinen Ausfithrungen zur Bedeutung der Figur des
Anteros, ob es sich eher um die Gegenliebe oder die Rache verschmihter Liebe handelt™”.
Als Beispiel fiithrt Hirt eine Beschreibung des Pausanias an, nach der Eros einen
Palmzweig hilt, den Anteros zu erringen versucht. Das Relief, das bei Hirt abgebildet ist,
kann fiir Genelli aber nur als Anstof}3 zur Weiterentwicklung des Motivs gedient haben.
Denn Eros und Anteros stehen sich, fest am Boden verwurzelt, statisch gegeniiber,

wihrend sie auf den Darstellungen Genellis in kreisender Bewegung durch die Luft

wirbeln.

Ein weiterer Aspekt, der sich mit den Topoi von Traum und Phantasie in bezug auf die
Kiinstlerwerdung verbindet, ist die Genieédsthetik, die hier nur in ihrer Relevanz auf dieses
und das vorige Bild "Phantasus" angeschnitten werden soll. In seiner "Kritik der
Urteilskraft" hatte Kant dargelegt, daf3 der Kiinstler als "Urheber eines Produkts, welches
er seinem Genie verdankt, selbst nicht wei3, wie sich in ihm die Ideen dazu

"1 Diese unbewuBte Seite des kiinstlerischen Schaffens kann weder in

herbeifinden
Regeln gefalit noch gelehrt werden. Die Erkldrung des Genies durch Kant ist fiir Genelli
von elementarer Bedeutung gewesen, denn genau diese Passage hat er in einer von ihm

angelegten Sammlung personlich wichtiger Texte zitiert:

"Das Talent zu Erfinden heifit Genie. Genie ist das Talent der Erfindung dessen was nicht

gelehrt oder gelernt werden kann">"%.

Dem unbewufiten Tun muf} sich ein bewufites Tun zugesellen, das als "etwas

Mechanisches" bezeichnet wird und daher gelehrt werden kann . Auch Asmus Jakob

%% Genelli begann auch dieses Motiv als grofformatiges Olgemilde auszufiihren, iiberlieB aber die
endgiiltige Ausfithrung, vermutlich aufgrund technischer Schwierigkeiten, Karl Rahl. Vgl. Genelli an Karl
Rahl, Miinchen, 18.9.1852, B 104, und Genelli an Max Jordan, Weimar, 7.9.1867, B 87, UB Leipzig.

7 Hirt 1816, S. 221.

*7! Kritik der Urteilskraft, § 46, A 181, zit. nach Biittner 1999, S. 144.

572 Nachl. 255, F 13, UB Leipzig. Zitat aus: Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, 1798, § 54,
Abschnitt 224, 14-15.

7 Biittner 1999, S. 144. Dem Genie zugehdrige Vermdgen sind nach Kant die Einbildungskraft und der
Verstand, wobei die Einbildungskraft ein produktives Vermogen ist und daher nicht als unbewuflites Tun
bezeichnet werden kann. Carriere stellt bei der Beschreibung der inneren Vorginge im Kiinstler auch die
Begriffe Einbildungskraft und Vernunft gegeniiber. Er ordnet jedoch die Einbildungskraft dem unbewufBten
Tun zu, da sie im Schlaf an die Stelle der Vernunft trete (Carriere 1858, S. 267). Die Unterscheidung in einen
"mechanischen” und "idealen" Teil findet sich auch in Daniel Webbs "Untersuchung des Schoénen in der
Malerei" (1766). Webb differenziert bei der Nachahmung als dem Grundprinzip der Kunst zwischen der
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Carstens kannte die Differenzierung in einen "mechanischen" und "idealen" Teil des
Schaffens. Fiir ihn war das Streben nach Perfektion im "mechanischen" Teil nur mit
einhergehender Perfektion im "idealen" Teil sinnvoll. Vor diesem Hintergrund gewinnen
die zwei aufeinanderfolgenden Blitter "Phantasus” und "Des Oheims Lehre" eine tiefere
Bedeutung fiir die Kiinstlerwerdung in der Serie "Aus dem Leben eines Kiinstlers". Der
Inspiration durch die Phantasie, die den Kiinstler auszeichnet, folgt zur Vervollkommnung

der mechanische Teil, die Ausbildung durch einen Lehrer.

Ausgehend von Kants Definition des Geniebegriffs, versuchten die Asthetiker der
Frithromantik, den Geniebegriff enger zu fassen. Grundlegend fiir die Geniedsthetik der
Frithromantik ist Schellings "System des transzendentalen Idealismus”, in welchem er das
Begriffspaar von Bewufitem und Unbewufitem in der Kunstproduktion hervorhob. Im
Gegensatz zur Natur fingt die Kunstproduktion mit Bewufitsein an, sie beginnt subjektiv,
und endet im Objektiven, im BewuBtlosen. Das Genie vereint auf hoherer Ebene die
bewulte Titigkeit, der Schelling den Begriff Kunst zuweist und bewuBtlose Tatigkeit, die
Schelling mit dem Begriff Poesie kennzeichnet. Kunst hebt den Widerspruch von
BewuBtem und Unbewullitem auf und ist daher "die einzige und ewige Offenbarung, die es

n574

gibt"”"". Schiller dagegen sieht in der Poesie das Mittel, das Bewuftlose zu greifen und in

das Kunstwerk zu iibertragen. Bei ihm beginnt der Schaffensprozefl im Bewuftlosen und

endet im BewuBten’”.

Im schriftlichen Nachlal Genellis haben sich leider keine
AuBerungen finden lassen, die auf eine Prizisierung des Genieverstindnisses bei Genelli
hinsichtlich der Kunstproduktion schliefen lassen. Im Zyklus "Aus dem Leben eines
Kiinstlers" kommt nur ein Bild in Betracht, aus dem sich Riickschliisse auf die
intellektuelle Kunstproduktion ziehen lassen. Es ist das Blatt "Mysterium", das Genelli im
Atelier zwischen einem Aktmodell und einem Gemilde auf der Staffelei zeigt. Bei der

Besprechung dieses Blattes soll versucht werden, das Verstindnis der Kunstproduktion bei

Genelli ndher zu bezeichnen.

Nachdem nach Kant das Konzept des autonomen Kiinstlers ausgereift war, glaubte der

Kiinstler an die Verpflichtung der Gesellschaft ihn zu unterstiitzen, da er "ihr die Wahrheit

mechanischen und der erfindenden Nachahmung. Fiir die Kunstauffassung von Carstens wurde die
Erkenntnis, daf3 das Streben nach Perfektion im "mechanischen" Teil ohne Perfektion im "idealen" Teil
sinnlos sei, ein zentraler Punkt (Biittner, Frank: Carstens Weg zur Kunst. in: Asmus Jakob Carstens. Goethes
Erwerbungen fiir Weimar. Bestandskatalog der Kunstsammlungen zu Weimar, bearb. von Renate Barth,
Ausst. Kat. Schleswig 1992, S. 29 — 46, hier S. 36f.

37% zit. nach Biittner 1999, S. 145.

3 ebd., S. 145f.
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wie ein Seher ausspricht"576. Genelli legte diesen Anspruch Joseph Anton Koch in einer
Karikatur in den Mund. Koch, der mit Maler Miiller, Martin von Rohden und Johann
Christian Reinhart in einer romischen Osteria zusammengekommen ist, ruft aus: "Ich bin
ein Genie! Die Welt ist verpflichtet, mich zu erndhren!" Auch die anderen Kiinstler
nehmen in dieser Karikatur der Reihe nach fiir sich in Anspruch, ein Genie zu sein. In
Genellis Bemerkungen am Rand des Blattes heiit es: "Reinhart — Werden Sie endlich
aufhoren von Genie zu reden, oder ich werde ihnen sagen, was ich bin! Maler Miiller —
Heiliger Gott! Solche Kerle in meiner Gegenwart von Genie zu reden! Rohden — Ich sage
weiter nichts, als der liebe Gott ist in den Schwachen michtig! Ein Kellner — e' viva il
nostro Musju Cocholi!"”” Genelli, der sich diesem Kiinstlerkreis zugehérig fiihlte, nimmt
hier zwar die Eigenheiten seiner Freunde liebevoll auf die Schippe, aber letztlich erhebt er

aufgrund seines Zugehorigkeitsgefiihls denselben Anspruch, Genie zu sein, auch fiir sich.

"Auf der Anatomie" (Abb. 88), eine Zeichnung, die den sezierenden Kiinstler mit der
Seele des Verstorbenen konfrontiert, ist zum einen die Fortsetzung der mechanischen
Lehre, die der lernende Kiinstler bei Hans Christian Genelli begonnen hat. Zum anderen
wird mit dieser Zeichnung darauf hingewiesen, neben dem Studium der Natur, hier des
menschlichen Korpers, auch das Wesen der Dinge, die Seele, zu erfassen. 1864 arbeitete
Genellis Sohn Camillo an einem Gemailde dhnlichen Themas, dem "Lenauschen Faust auf
der Anatomie"”’®. Der Beschreibung zufolge, die Bonaventura Genelli zu diesem Bild
verfaBBte, konnte die Zeichnung "Auf der Anatomie" auf dieselbe literarische Quelle

zuriickzufiihren sein:

"Auch malte er nach einer Lenau'schen Dichtung einen Faust auf der Anatomie... Faust und
sein Famulus disputiren bei einer Leiche tiber die Verbindung der Seele mit dem Korper. Da
erscheint vor ihnen Mefisto, der ihnen auf seine Weise Unterricht dariiber ertheilt. Die
Figuren sind durch Lampenlicht beleuchtet, etwas Mondlicht fillt in ein Seitengewdlbe"”.

Genelli gibt eine dhnliche Situation wieder. Der junge Kiinstler sitzt bei kiinstlicher
Beleuchtung in einem kahlen Raum vor der Leiche eines Selbstmorders, wie es in dem
Kommentar Jordans heift. Die in der Lenauschen Dichtung anwesende Dreizahl von
Personen, Faust, Fausts Schiiler und Mephisto hat Genelli iibernommen, aber umgewandelt
in: den Kunstschiiler, die Seele des Verstorbenen und ein Skelett im Hintergrund, das in

kontrapostischer Haltung den merkwiirdigen Eindruck eines Zuschauers vermittelt.

376 Busch 1985, S. 236.
"7 Ebert 1985, S. 120.
7 Genelli an Karl Rahl, Weimar, 5.3.1864, B 142, UB Leipzig.
3" Donop 1877, S. 95.

178



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Die poetischen Zyklen

In der Wahl des Formats und kompositorisch gegensitzlich aufgefalt sind die
nacheinander folgenden Blitter "Am Rabenstein" (Abb. 89) und "Lebenskontraste" (Abb.
90). Doch von der inhaltlichen Struktur her sind beide Blitter eng miteinander verkniipft.
Die aufrechte Figur Genellis teilt das hochformatige Blatt in zwei Hilften. Rechts von ihm,
im Schatten des Gemdiuers einer alten Henkersstitte, wird er von einem Liebespaar

"33 und dem

beschimpft, das sich von ihm gestort fiihlt. Selber von der "Schauderstitte
Paar unangenehm beriihrt, strebt Genelli nach links, auf einen Regenbogen zu. So teilt sich
fir den Kiinstler die Umgebung in eine ihm widerstrebende Gegenwart und eine
Versohnung verheilende Zukunft, zu der er hinstrebt. Die Konfrontation mit dem
zénkischen Paar konnte durchaus noch einen personlichen Hinweis seines Onkels Hans
Christian Genelli enthalten, der ihm riet, sich fiir den Seelenfrieden in Rom vor den Frauen

. 581
in Acht zu nehmen™".

Auch das Blatt "Lebenskontraste" kann als Beitrag zum Verstindnis des kiinstlerischen
Selbstverstindnisses Genellis herangezogen werden. In den Erlduterungen heif3t es, dal3
Genelli, miide von einer Wanderung hingesunken, den Sonnenuntergang sinnierend
betrachtet. Da storen plotzlich zwei Héndler, die noch rechtzeitig ihre Geschifte
abschlieen wollen, die Ruhe. Mit seinem Korper teilt Genelli die Welt in zwei Hilften:
Die eine Hilfte wird bezeichnet durch den sinkenden Helios, die andere durch die
haBlichen Hindler. Genelli fihlt sich der idealen Welt, der er sich hier zuwendet,
zugehorig. Der bitteren Realitit wendet er den Riicken zu. Doch es ist der untergehende
Helios, den er sehnsiichtig betrachtet, nicht Aurora, die Gottin der Morgenréte. Genelli
blickt dem verschwindenden Helios als Sinnbild der verlorengegangenen Antike und der
untergehenden idealen Kunstauffassung sehnsiichtig hinterher, wihrend die rauhe Realitiit
den Kiinstler soeben einholt. Die in Selbstreflexion festgestellte Entfernung von der Antike
fithrt zu Winckelmanns "Geschichte der Kunst des Alterthums" (1764). Dort sieht sich der
Autor, nach der Schilderung von Aufstieg, Bliite und Verfall der alten Kunst, von den
Kunstwerken der Antike durch eine gewaltige Distanz getrennt. Diese Distanz gestattet
kein unmittelbares Einvernehmen mehr mit den Kunstwerken, bedeutet aber auch nicht
ihre endgiiltige Unerreichbarkeit. Sie bietet vielmehr einen Raum fiir "Vorwiirfe", d.h. die
Moglichkeit, mittels Kunstwerken die Entfernung zur Antike zu {iiberbriicken. Der

Kiinstler, der sich mit der Antike beschiftigt, gleiche daher einer Frau am Meeresufer, die

380 Christoffel 1922, S. 40
381 'Dy strebst nach dem Lande der Lorbeeren, wo kein hiesiges Weib es aushilt und ldssest du sie
zuriick, ihr Andenken verfolgt Dich, stort dort Dein Vorhaben, zieht Dich eilig zuriick und macht zuletzt
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"ihren abfahrenden Liebhaber, ohne Hoffnung ihn wieder zu sehen, mit bethraenten Augen
verfolget, und selbst in dem entfernten Segel das Bild des Geliebten zu sehen glaubt”SSz. In
gleicher Weise betrachtet Genelli, wie am Ufer eines Meeres sitzend, Helios, der in die
Wolken wie in ein Meer eintaucht. Gleichzeitig liegt in seinem kiinstlerischen Schaffen die
Moglichkeit begriindet, die Ahnung von der Antike wieder auferstehen zu lassen™’.
Genelli sieht sich hier mit der Ambiguitédt der Welt konfrontiert, indem er mit Helios und
den Hindlern zwischen Ideal und Wirklichkeit steht. Im Rahmen der Serie "Aus dem
Leben eines Kiinstlers" sieht sich Genelli zwischen diesen beiden Polen gefangen und

wendet sich reflektierend dem Ideal zu, in dem er das ihn erhohende Element sieht. Als

Kiinstler erlebt er hier die Schau des Unendlichen.

Das dreizehnte Blatt des Zyklus zeigt den Kiinstler, wie er von einer Mauer aus einen
"Blick ins Irrenhaus" (Abb. 92) wirft. Dort halten sich elf geisteskranke Minner und
Frauen im Garten der Heilanstalt auf und zeigen fiir ihr Leiden typische Bewegungen und
Haltungen. Der Kommentar zu "Ein Blick ins Irrenhaus" erkldrt, daB der Kiinstler die
Mauer eines Irrenhauses erklommen hat, um die physiognomischen Ausprigungen, die die
Kranken zeigen, studieren und zeichnerisch festhalten zu konnen. Der weitere Text
beschreibt einige der Kranken und ihr Leiden. Genellis Zeichnung ist ein "merkwiirdiges
Gegenstiick zu Kaulbachs berithmter Zeichnung"* das "Narrenhaus" (Abb. 131). Wilhelm
von Kaulbachs Zeichnung "Das Narrenhaus" wurde 1835 als Kupferstich mit einem
ausfithrlichen Kommentar von Guido Gorres verdffentlicht und errang schnell grofie
Popularitit. Da dieses Werk Ausgangspunkt fiir das Verstindnis des Gegenbildes Genellis

ist, soll kurz auf Kaulbachs "Narrenhaus" eingegangen werden.

Die Beschiftigung Kaulbachs mit dem Thema des Wahnsinns entsprang dem
allgemeinen Interesse an diesem Problem und veranschaulichte die zunehmende Aktualitit
des Themas im Bereich der Kunst, Literatur, Philosophie, Naturwissenschaften und

Politik™®. Erzihlungen Kaulbachs zufolge ging die Entstehung der Zeichnung auf den

Dein Dortsein und Hiersein durch Unruhe, MifSmuth, Triibsinn und Reue gleich unniitz und triibe." Hans
Christian Genelli an Bonaventura Genelli, ca. 1822, zit. nach Ebert 1971, S. 28.

382 Rees, Joachim: Rezension von Tausch, Harald: Entfernung der Antike. Carl Ludwig Fernow im
Kontext der Kunsttheorie um 1800, Tiibingen 2000. in: H-ArtHist, H-Net Reviews, July, 2002. URL:
http://www.h-net.org/reviews/showrev.cgi?path=99941045849201

383 Moritz Carriere verglich in seiner "Asthetik" die Schau des Unendlichen mit dem Blick auf das Meer,
das man hier auf den ersten Blick vor sich zu haben glaubt. Das Meer mit seiner unendlichen Weite
tibersteigt die Fassungskraft des Menschen und der Geist erhebt sich zur Idee des Unendlichen. Carriere
1885, S. 127.

384 1 jitzow, Carl von: Genelli's "Leben eines Kiinstlers". in: Beiblatt zur Zeitschrift fiir bildende Kunst, 3.
Jg.,Nr. 17, 12.6.1868, S. 141-143, hier S. 142.

%% Der Besuch einer Heilanstalt gehdrte zum "Programm"” einer Bildungsreise und der Wahnsinn wurde
vor allem auf literarisch-philosophischer Ebene diskutiert. Busch 1985, S. 137.
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personlichen Besuch einer Heilanstalt zuriick. Dieser Besuch hinterliel} einen so tiefen
Eindruck, daB er diesen kiinstlerisch umsetzen mufite, um ihn zu bewiltigen. Diese
emotional aufgeladene Begriindung nutzte Kaulbach jedoch aufgrund der ihr
innewohnenden Dramatik als rational geplanten Einstieg in die Kunstwelt. Die Stilisierung

des personlichen Erlebnisses fiir den Markt ist daher offensichtlich®®.

Die Komposition der Irren im "Narrenhaus" bildet keine homogene Gruppe mit
eindeutiger Leserichtung. Statt dessen handelt es sich um eine Ansammlung von
Einzelfiguren, bei der jeder der Dargestellten mit sich selbst beschiftigt ist. Kaulbach
arbeitet mit gegenldufigen Bewegungen und Richtungen, so dafl die Komposition voller
Spannungen ist. Der Betrachter muf3 sich mit jeder einzelnen Figur auseinandersetzen,
ohne eine verbindliche Richtung gewiesen zu bekommen, was den Betrachter zum

Nachdenken iiber die einzelne Figur veranlaBt™®’

. Die damit verbundene Frage nach dem
Einzelschicksal des Dargestellten entspricht dem allgemeinen &sthetischen Diskurs in der
Zeit von 1780 bis 1860, mit der Frage, ob die Seele des Menschen darstellbar ist. Denn da
im Narrenhaus keine eigentliche Handlung erkennbar ist, ist der Betrachter auf die
physiognomischen Auspriagungen der einzelnen Menschen angewiesen, um die Schicksale
zu rekonstruieren’™.

Diese Rekonstruktion unternimmt Guido Gérres in seinem begleitenden Text, indem er
aus der Physiognomie und Gestik jeder Person eine bestimmten Typus entwickelt’™.
Zusitzlich verbindet er die Geschichte jedes Kranken mit einer meist politischen
Moralanwendung, denn Gorres macht den Drang nach Fortschritt und Aufklidrung
verantwortlich fiir die Zunahme vom Wahnsinn befallener Menschen™”. So sieht er u.a. in
dem finster briitenden Mann einen Anhinger Napoleons, der stellvertretend fiir jene
Republikaner steht, die neue Revolutionen entfachen wollen. Ein Prediger erklért das Ende
der christlichen Religion und predigt Liederlichkeit. Ein Borsenspekulant setzt auf

politische Umstiirze, um Gewinne zu machen. Und ein philosophierender Schuster ist

durch den Drang nach Bildung verriickt geworden™".

Das Vorbild fiir die detaillierte Ausarbeitung der Physiognomien zur weitestgehenden

Charakterisierung der Personen ist von den Zeitgenossen sofort in den Hogarth'schen

>%* Busch 1985, S. 133.
**" Busch 1985, S. 146.
%% Lavaters physiognomische Studien sind ein Teilbestand innerhalb dieser Diskussion. ebd., S. 154.
589
ebd., S. 162.
*ebd., S. 157.
! ebd., S. 162ff.
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Kupferstichen erkannt worden”%. Kaulbachs Physiognomierealismus geriet in Spannung
zwischen realistischer Darstellung und idealistischem Anspruch, da die Darstellung
wahnsinniger Menschen den Widerspruch zur klassischen Aufgabe der Kunst provoziert,
den Menschen als "das edelste Kunstwerk des Schopfers, sein Ebenbild"™” zu zeigen594.
Der Realismus in Kaulbachs Narrenhaus war fiir Idealisten, wie z.B. Peter Cornelius,
inakzeptabel. Der Verweis auf die Realitiit, vor allem mit Bezug auf die zeitgendssische

gesellschaftliche Realitit widersprach dem Anspruch auf geschichtsunabhingige

Uberhshun g5 »,

Bonaventura Genelli lehnt sich bereits mit dem Liefern einer Entstehungsgeschichte zur
Zeichnung an Kaulbachs marktstragetische Einfithrung an. Die emotionale Komponente in
Genellis Einleitung — "der herzerschiitternde Anblick 1dhmt die Hand" — greift Kaulbachs
Schilderung der Erschiitterung auf und dient somit auch der Inszenierung. Im Gegensatz zu
Kaulbach dient die Zeichnung fiir Genelli jedoch nicht der Bewiltigung eines seelisch
bewegenden Ereignisses, sondern er wendet sich dem Thema des Wahnsinns in seiner
physiognomischen Ausprigung aus kiinstlerischem Interesse zu. Indem der Kiinstler selbst
beim Vorgang des Zeichnens im Bild zu sehen ist, spricht er das Verhiltnis von
kiinstlerischem Objekt und Subjekt an. Er verweigert der Gruppe der Wahnsinnigen damit
die Autonomie, die sie bei Kaulbach besitzen und 148t sie zu einem Studienobjekt des

Kiinstlers werden.

Des Betrachters "Blick ins Irrenhaus” findet bei Genelli aus groBerer Ferne statt, als bei
Kaulbach und verlduft auch in gelenkteren Bahnen als auf der "Konkurrenzzeichnung".
Die Frau, die vom Bewuftsein des Verbrechens getrieben vorbeieilt, bildet als
Repoussoirfigur den FEinstieg ins Bild. Thr Zeigegestus lenkt den Blick nach links zur
Gruppe um den briitenden Anhénger Napoleons. Von dort wandert der Blick iiber die am
Boden liegende Frau zum Poeten am Baum und weiter iiber die Verbindungsfigur an der
Mauer zu den beiden beobachtenden Personen, von denen einer der Kiinstler selber ist. In
der Leserichtung ergibt sich hier allerdings ein Bruch, da der Blick wieder zuriickwandern
muf}, um den Prediger am Boden zu erfassen. Erst nach genauerem Hinsehen werden dann
die Figuren des Musikers rechts im Hintergrund und der zusammengekauerten Frau davor

sichtbar. Trotz der Blickfiihrung gibt es keine rhythmische Reihung der Figuren, die eine

32 ebd., S. 186.

393 Gérres, Das Narrenhaus von Wilhelm Kaulbach, gestochen von H. Mirz, erl. von Guido Goérres, nebst
Ideen iiber Kunst und Wahnsinn, (Regensburg 1835), S. 7 zit. nach Busch, S. 158.

5% Busch 1985, S. 228.

3 ebd., S. 142.
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nach klassischen Prinzipien wohlgeordnete Komposition entstehen 146t. Die Figuren sind
durch kompositorische Briiche, wie Weg und Baum, ebenso wie durch unterschiedliche
Figurengrofen voneinander getrennt, so daf, hier in Anlehnung an die kompositorische

Vereinzelung bei Kaulbach, eine Addition von Einzelfiguren stattfindet.

Gorres ausfithrlicher Kommentar beschreibt jede einzelne Figur, weist ihr eine
moralisch-religiose Nutzanwendung zu und bezieht eine politisch reaktionire Stellung.
Kaulbach war sich nicht sicher, ob er den Kommentar mit dem Stich zusammen vertreiben
sollte™, da die literarische Beschreibung dem Ziel entgegenarbeitete, die Wirklichkeit
darzustellen®’. Genelli greift in seinem Kommentar nur ein paar Figuren heraus und erhebt
keine moralisierenden Ausdeutungen ins Religiose oder Politische. Diejenigen Personen,
die beschrieben werden, sind Adaptionen aus Kaulbachs Bild. Genelli beginnt mit dem
"Wahnwitz verziickter Schwiérmerei”, ein Mann im Hintergrund, der in religioser
Verziickung ein Kreuz nach oben hilt. Am Baum angelehnt "briitet der unbelohnte Poet",
der wohl Kaulbachs Literaturkritiker aufgreift. Der sitzende Mann mit der Zipfelmiitze
"simulirt iiberschirfte Pfiffigkeit" und lehnt sich in Kostiim, Gestik und Deutung an den
Schuster in Kaulbachs Bild an, der durch zuviel Bildungsdrang und unstandesgeméBes
Philosophieren wahnsinnig wurde™®. An der Mauer "wirbt der betrogene Gliicksspieler um
Genossen", eine Figur, die ohne erkennbares Pendant bei Kaulbach bleibt. Dagegen findet
Kaulbachs nachdenklicher Republikaner sein Gegenstiick in Genellis ,Napoleon’, der
finster auf die Landkarte Italiens stiert — "da miiht sich Grossenwahn in toller Fratze an
Hirngespinsten ab". Auch Kaulbachs reuiger Mann und Frau kehren in Genellis
Beschreibung wieder, als Frau, die durch "Verdacht und verbrecherisches Bewusstsein ...
schlimmer That nachdeutelnd" voriibereilt. Bis zu diesem Punkt greift Genelli Kaulbachs
Figuren auf, ohne Anleitungen zu anderen Interpretationen zu geben. Ein entscheidender
Unterschied tritt aber mit der zuletzt genannten Figur ein. Es ist das liebeskranke Médchen,
in der "Wonne des Wahnes aufgelost triumt sie die siissen Trdume weiter." Der an
Kaulbach gerichtete Vorwurf, kein Versohnungskonzept zu bieten, findet hier Genellis
Antwort. Das Midchen ist das ruhige Zentrum, um das die anderen Verzweifelten
versammelt sind. Sie ist die einzige, die durch ihre Schonheit das Leid in sich aufzuheben

. .599
scheint™".

% ebd., S. 178.

*7ebd., S. 210.

*%ebd., S. 165.

%% Die Figur des liegenden Midchens ist eine seitenverkehrte Adaption der "Toten heiligen Ciicilia" von
Johann Evangelist Scheffer von Leonhardshoff (Zwei Fassungen in der Osterr. Galerie Belvedere, Inv. 2244
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In der Schonheit des triumenden Midchens findet der grundlegende Unterschied
zwischen Genellis und Kaulbachs Zeichnung seinen pointiertesten Ausdruck. Kaulbach
versuchte, in Anlehnung an die Hogarth'schen Kupferstiche, z.B. aus der Serie "A Rake's
progress”, die hochste Stufe physiognomischer Ausprigungen zu erreichen, was ihn mit
der Konzentration auf die einzelne Figur zu einem "Hyperrealismus" fiihrte®”. Diesen
Realismus hielt Genelli aus seinem Werk fern, obwohl es, wie aus dem Kommentar
hervorgeht, sein Ziel war, die physiognomischen Ziige des Wahnsinns zu studieren. Es
findet hochstens eine Uberbetonung charakteristischer Ziige statt, wie es auch in seinen
Karikaturen vorzufinden ist. So bleibt die Idealisierung des Gesehenen vor der

realistischen Wiedergabe als Primat in der Kunst Genellis bestehen.

Drei Zeichnungen thematisieren einen sehr wichtigen und durchgingigen Topos in
Genellis Kunst und Leben: Die Macht der Liebe. Die Blitter "Amor als Peiniger" (Abb.
94), "Felicissima notte" (Abb. 98) und "Der Traum der Braut" (Abb. 100)zeigen die Liebe
in ihren unterschiedlichen Ausprigungen. Genelli schildert zunichst die grausame Macht
der Liebe, indem er von Liebesqualen gepeinigt am Boden liegt®™®'. Nicht in dieser
Komposition, aber inhaltlich adidquat findet das Thema der grausamen, verzweifelnden
Liebe in verschiedenen Zeichnungen Genellis Ausdruck. So in "Der ungetreue Liebhaber",
"Ein Médchen erblickt den toten Geliebten" oder auch "Eros bringt Zwietracht unter die
vier Elemente". Die sehnsuchtsvolle Liebe zeigt das Blatt "Felicissima notte" und die
Vollendung, die harmonische und beseligende Macht der Liebe, findet schlielich in "Der
Traum der Braut" ihren Ausdruck. Die Liebe zu seiner Braut ist das sinnliche Gegenstiick

zur geistigen Verehrung der Grifin Finkenstein, die das Blatt "Weihestunde" schildert.

"Im romischen Studio" (Abb. 95) geht auf eine Anekdote in Genellis romischen Atelier
zuriick, die er hier leicht abgewandelt erzihlt®*. Erzihlungen zufolge hielt sich Genelli in
seinem Atelier oft im Adamskostiim auf, als eines Tages die Konigin der Niederlande, die

ihm das Stipendium stiftete, besuchen wollte und erschrocken den Raum verliel. Genelli

(1820/21) und Inv. 5327), die wiederum auf eine Skulptur der HI. Cécilia von Stefano Maderno in Santa
Cecilia in Trastevere zuriickgeht.

%% Busch 1985, S. 186.

01 Das Motiv der Ziichtigung durch den Liebesgott zeigt Paolo Veroneses Gemilde "Disinganno”
(Ol/Lwd, um 1575, National Gallery London) und geht motivisch urspriinglich auf den Ringkampf zwischen
Amor und Pan zuriick. Dieser ist durch antike Gemmen und pompejanische Wandgemilde bis zu den
Werken der Carracci iiberliefert. Die Ziichtigung Pans durch Amor taucht aber erst im 16. Jh. auf, so auf
einem Kupferstich von Carracci, "Omnia vincit amor" (um 1599). Das Thema Omnia vincit amor, das aus
der 10. Ekloge Vergils stammt, wird seit dem Kommentar des Servius zu Vergil mit dem Ringkampf
zwischen Pan und Amor in Verbindung gebracht. Pan, der als Naturgottheit die gesamte Natur verkorpert,
unterliegt dem Liebesgott. Dies bedeutet, dall die Macht der Liebe die universale Natur beherrscht. Strack,
Doris: Omnia vincit amor. in: Goethe-Jahrbuch, 116, 1999 (2000), S. 365-389, hier S. 370f.

%2 Pecht 1879, S. 281.
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setzte an die Stelle der GoOnnerin zwei Jesuiten und zeigt sich aus dem Homer
deklamierend. Die Zeichnung présentiert damit die zwei in Rom herrschenden Richtungen,
die religios gestimmten Nazarener und die Klassizisten, die ihre Welt in der Antike fanden.
Deutlich stellte Genelli heraus, welche Richtung er fiir die wahre Richtung hielt: "aber der
Anblick belehrt sie, dal hier wo strotzende Kiinstlergesundheit herrscht, fiir jesuitische
Umtriebe kein Boden ist." Mit der Gegeniiberstellung von Gesundheit und in der
Konsequenz auch Krankheit reflektiert Genelli Goethes Unterscheidung von Romantik und
Klassik: "Das Klassische nenne ich das Gesunde und das Romantische das Kranke"®”*. Das
Romantische duBert sich, so Goethe zu Riemer, als "... Ubertriebenes, Bizarres, bis ins
Fratzenhafte und Karikaturartige"®*. Dem Gegensatz von klassischem Schonheitsideal und
"Fratzenhaftigkeit" als Ausdruck des Romantischen entspricht der Erscheinung des
Kiinstlers und der Priester "Im rémischen Studio". Im Vordergrund befindet sich die
idealschone Gestalt des Kiinstlers, der sich in die antike Literatur versenkt hat und in ihr
als Inkarnation antiker Kunst aufgeht. Denn der Rumpf des Kiinstlers ist nichts anderes als
der Torso von Belvedere. Die im Hintergrund erscheinenden Priester sind das Pendant ex
negativo. In gebiickter Haltung spdhen sie milltrauisch in das Atelier, das Gesicht des
Vordermannes, das als einziges vollstindig zu sehen ist, ist in der Ausarbeitung der
Physiognomie schon ins "Fratzenhafte und Karikaturartige" gesteigert. Die Verkorperung
von Antike und Christentum bzw. Klassizismus und Nazarenertum stehen sich hier in

idealer und karikaturhafter Form gegeniiber.

Das Blatt "Mysterium" (Abb. 96) ist das einzige Bild, das Genelli als schaffenden
Kiinstler zum Thema hat. Andere Blitter, wie z.B. "Auf der Anatomie" zeigen ihn als
Lernenden oder "Irrenhaus" als skizzierenden Beobachter im Hintergrund. Hier wird er
jedoch als Kiinstlerpersonlichkeit in seinem Atelier gezeigt. Genelli sitzt auf einem
getreppten Podest vor einem Bild auf der Staffelei, das "nach Dante's Schilderung den
Heiland zeigen soll, Umarmt von seiner Braut, der Armuth, die einzig ihm ans Kreuz
empor gefolgt", so Max Jordan im Kommentar. Hinter Genelli steht das weibliche
Aktmodell, den linken Arm sinnlich iiber den Kopf zuriickgelegt und lehnt sich an das
Podest an. Maler und Modell beobachten in Gedanken versunken, wie eine Katze mit der

Dornenkrone spielt, die als Modell fiir die Dornenkrone Christi dient.

Der formalen und inhaltlichen Konzeption nach ist das Blatt "Raffaels Traum" (Abb.

132) aus dem Zyklus "Leben Raffaels von Urbino" der Briider Riepenhausen das

03 Goethe an Eckermann, 2. April 1829, zit. nach Hofmann, Werner: Bruchlinien. Aufsitze zur Kunst des
19. Jahrhunderts, Miinchen 1979, S. 267, Anm. 1.
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unmittelbare Vorbild fiir das Blatt "Mysterium”ﬁos. Der Raum ist ein fast leerer Kubus, in
dem sich links die Staffelei mit dem darauf stehenden angefangenen Gemilde befindet.
Davor triumt Raffael — bei Genelli ist es tiefes Nachdenken. Rechts von Raffael ist ein
kleiner Schrank, auf dem die Malerutenisilien stehen. Am rechten Bildrand erscheint die
Madonna mit Kind. Der Legende nach suchte Raffael nach der Idee der schonen Frau, die
ihm als Vorlage fiir sein Gemiélde dienen konnte und schlief dariiber entkriftet ein. Im
Traum erschienen ihm dann Maria mit Kind. Der eigentliche Gegenstand des Bildes, das
Traumen, ist zweifach im Bild enthalten. Zum einen in der Figur des triumenden
Kiinstlers, zum anderen in der Traumgestalt Mariens®”®. Die Haltung des Nachsinnenden
kennzeichnet den schlafenden Raffael als Typus des melancholischen Kiinstlers, der in der
Ikonographie des melancholischen Menschen zum denkenden bzw. inspirierten Kiinstler
wird®’. Genelli wiederholt fiir sich die Haltung, die bei ihm das Nachdenken iiber Kunst

und Inspiration ausdriickt®®®,

Genelli prisentiert das anwesende Aktmodell in seiner vollen Schonheit, wie es sich
sinnlich, mit nach hinten gebogenem Arm, an das Malerpodest anlehnt. Die Betonung der
Nacktheit des Modells wird noch dadurch verstirkt, dal die Figur, der sie als Vorbild
dient, die Armut, im Bild vollstindig von weiten Kleidern umhiillt ist. Mit der offenen
Priasentation der nackten Schonen, die hier eine reale Person ist und deren Nacktheit nicht
durch antike Gottlichkeit gerechtfertigt wird, richtet sich Genelli gegen die Praxis der
"romantisch-frommen" Maler, die sinnliche weibliche Modelle im Atelier verponten. Die
Ambivalenz des weiblichen Modells als Voraussetzung fiir ein gelungenes Studium nach
der Natur und als erotische Gefahr der Verfithrung hat Hermann Mildenberger in der

Literatur des Vormérz pointiert vorgefunden. In Karl Immermanns Roman "Die Epigonen"

%* Goethe an Riemer, 28.8.1808, zit. nach Hofmann 1979, S. 267, Anm. 1.

605 1821 fiihrten die Briider Riepenhausen ein Olgemilde gleicher Konzeption aus.

69 Kuhlmann-Hodick 1993, S. 280. Der Traum Raffaels ist bei Riepenhausen als gottliche Inspiration
gemeint und bezeichnet gleichzeitig den gottlichen Ursprung der Schonheit. Der Traum spielt auch in der
Kunstauffassung Genellis eine entscheidende Rolle. Doch als Ausdruck der Phantasie, wie anhand des
Blattes "Siesta" gezeigt wurde und nicht als Ausdruck gottlicher Inspiration.

Die Sixtinische Madonna Raffaels ist das Bindeglied fiir zwei Blitter aus Genellis Zyklus. Zuerst bildet
sie auf dem vierten Blatt den ersten Kunsteindruck des Knaben Bonaventura. Das Blatt ,,Mysterium* bezieht
sich auf Riepenhausens Entstehungslegende des Gemildes Raffaels.

%7 Kuhlmann-Hodick 1993, S. 283.

%% Die Darstellung des Melancholikers erfihrt zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine ungekannte Bliite.
Der Grund hierfiir liegt in der Selbsterfahrung des Kiinstlers, der nun im Werk sein eigenes Empfinden
reflektiert. Einerseits waren Thema der Melancholie, die ihre Entsprechung in den Figuren des
schwermiitigen Ajax, des trauernden Achill oder dem verzweifelnden Ugolino fanden, in der offiziellen
Malerei vertreten, andererseits spielten sie auch im privaten Bereich, dort vor allem im Medium der
Zeichnung, eine wichtige Rolle. Gerade im romischen Kreis um Fiifli kehren diese Melancholie
ausdriickenden Figuren mit autobiographischen Anspielungen auf. Dabei kann die Melancholie nicht mehr
als Zustand schopferischer Tétigkeit auftreten, wie die saturnische Melancholie bei Diirer, sondern als Gefiihl
existentieller Lihmung. Collenberg-Plotnikov 1998, S. 100f.
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(1836) wird ein spétnazarenischer Kiinstler gedchtet, nachdem entdeckt wurde, da3 er sich

9 Genellis Aktmodell ist auf

eines weiblichen Aktmodells fiir seine Kunst bedient hat
diese Weise auch eine Antwort auf die Figur der Fornarina, die auf Blatt 10 der Serie der
Briider Riepenhausen zum Leben Raffaels dem Kiinstler als Modell dient. Auf dem
Gemiilde erscheint die Fornarina mit entblofter Brust, als Modell ist sie im Atelier Raffaels
dagegen ziichtig bedeckt. Genelli verkehrt die Szene ins Gegenteil: Die Personifikation der

Armut ist auf dem Bild-im-Bild ziichtig bekleidet, das Modell ist aber vollig entbloft.

Mboglicherweise hat auch das Bild "Atelier" (Abb. 133) von Gustave Courbet (1855,
Paris, Musée d'Orsay) in einem gewissen Mal} als Vorbild gedient. Zu viele Motive
stimmen mit Courbets Bild iiberein, um reiner Zufall zu sein. So ist die Anordnung von
Kiinstler, Modell, Bild und Katze, frappierend iibereinstimmend. Sogar das Tuch, das
Courbets Modell schiitzend vor den Korper hilt, ist bei Genelli an derselben Stelle,
zwischen Kiinstler und Modell, vorhanden. Bei Genelli ist es jedoch zu einem
unmerklichen Detail geworden, das in keiner Weise den idealschonen Korper des Modells
verhiillt. Besonders erstaunlich ist die Ubereinstimmung der spielenden Katze, die aber in
ihrer unterschiedlichen Auffassung — bei Courbet ist sie die unbeschwert spielende
Kreatur, bei Genelli erhilt ihr Spiel mit dem Dornenkranz symbolische Tiefe — die
Unterschiedlichkeit der Kiinstler demonstriert. Denn inhaltlich ist Genellis von Courbets
Atelierbild so weit entfernt, wie es der Mittelgruppe in Courbets Bild nahe steht. Courbet
verkiindet mit dem Landschaftsbild auf der Staffelei programmatisch die Naturwahrheit als

Grundlage der Malerei®'’.

Die Natur, die in Gestalt der Katze und in Form des
Dornenkranzes in Genellis Atelier Einlal gefunden hat, wird fiir den Kiinstler zum
Gegenstand der Reflexion. Das Verhiltnis von Kunst und Natur ist bei Genelli kein
unmittelbares, die Natur muf} geldutert werden, um kunstwiirdig zu werden. Hegel
formulierte, daf erst die kiinstlerische Behandlung einen realen Gegenstand zum idealen
Kunstwerk macht, denn das "Scheinen und Erscheinen der Gegenstidnde" wird "durch den
Geist produziert, welcher das AuBere und Sinnliche der ganzen Materiatur im Innersten
verwandelt"®'!. Nach Hegel, der die Idealismusforderung an die Kunst aufrecht erhielt, ist
die Bearbeitung des natiirlichen Gegenstandes erforderlich, um das rein AufBere des

Gegenstandes abzustreifen und den Charakter des Allgemeinen herauszuschilen®'?. Genelli

prasentiert sich in seinem fast leeren Atelier als Vertreter der Ideenkunst, der mit der

599 Mildenberger 1991, S. 99.

019 Keisch 1990, S. 284ff.

o1l Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. 1, in: ders., Werke, Bd. 13,
Frankfurt 1970, S. 214, zit. nach Busch 1985, S. 171.
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Reflexion iiber Gegenstinde fiir die bildende Kunst die unmittelbare Naturwahrheit, wie
sie Courbet postuliert, ablehnt. Im Gegensatz zu Courbet, der sich im Akt des Malens

zeigt, verharrt Genelli in der Pose des Nachdenkens®".

Bei diesem Blatt zeigt sich ein wesentlicher Bestandteil von Genellis Kunstproduktion,
es ist das Nachdenken iiber den darzustellenden Gegenstand. Mit der Reflexion iiber den
kiinstlerischen Schaffensproze3 im Umgang mit Gegenstinden aus der Natur verweist
Genelli auf die Ablehnung der reinen Naturnachahmung. Der unreflektierte Umgang mit
dem darzustellenden Gegenstand wird auf niedrigster Stufe im Spiel der Katze gezeigt.
Demgegeniiber steht die hochste Stufe des Erfassens, das Begreifen des Wesens und der

Symbolik des Gegenstandes und seine Uberh6hung im Kunstwerk.

Bild-im-Bild-Motive dienen im allgemeinen dazu, die Botschaft des Bildes zu
verstirken. So unterstreicht das Landschaftsbild, an dem Courbet arbeitet, dessen
Auffassung von Natur. Auch in der Serie der Briider Riepenhausen zu Raffaels Leben wird
ein Bild-im-Bild-Motiv eingesetzt. Auf dem letzten Bild der Serie, der Sterbestunde
Raffaels, verweist Raffaels Gemélde "Die Verkldarung Christi" auf die Apotheose des
Kiinstlers. Es stellt sich die naheliegende Frage, ob das Gemilde von der Armut als Braut
Christi nun auch im Analogieschluf3 auf Genelli verweist. Einen Hinweis darauf liefert die
Prominenz des Bildes im Bild. Das Gemilde, das sich auf der Staffelei befindet, ist von
Genelli zwar als Zeichnung fiir seine Illustrationen der Gottlichen Komodie Dantes
ausgefiihrt worden. Es gibt aber keine Zeugnisse dariiber, daf3 er dieses Bild tatsichlich als
groBformatiges Gemilde ausgefiihrt hitte, so dal es hier wohl aufgrund seiner Aussage
prasentiert wird. Die Armut war die lebenslange Begleiterin des Kiinstlers Genelli, was ihn
in seinem Selbstverstindnis als verkanntes Genie nur noch verstirkt hat. Der
Analogieschlul vom verkannten Kiinstler, der im letzten Blatt der Serie die eigene

Apotheose prisentiert, zu Christus liegt trotz der Vermessenheit des Anspruchs nahe.

%' Busch 1985, S. 171.

1% Eine ebenso frappierende Ubereinstimmung mit dem Werk eines zeitgendssischen franzosischen
Malers besteht zwischen Genellis "Eros und Anteros strafen ungetreuen Liebhaber" (1832, Wasserfarben,
Kurhess. Hausstiftung Nr. H 78) und Pierre Paul Prudhons "Gerechtigkeit und Rache verfolgen das
Verbrechen" (1808, Paris, Louvre). Genelli iibernahm alle wesentlichen Elemente von Prud'hon und gab sie
teilweise spiegelverkehrt in seiner eigenen Formensprache wieder. In derselben Richtung und auch derselben
im Riicken durchgebogenen Haltung wie bei Prud'hon liegt das Opfer, bei Genelli eine Frau, nicht vom
Mondlicht, sondern von der Fackel des Anteros beschienen. Der Schuldige wird bei Genelli an der Flucht
gehindert. Eros und Anteros, mit dhnlichen Waffen ausgestattet wie Prudhons Gerechtigkeit und Rache,
namlich Fackel und Pfeil und Bogen, haben ihn bereits ergriffen und holen zum Schlag aus. Prud'hons
Gemiilde zeigt den psychologisch dramatischeren Moment, in welchem der Schuldige noch im Bann seiner
Tat verstrickt ist und den Zugriff von Gerechtigkeit und Rache noch nicht weif}, aber in seiner
Schuldhaftigkeit spiirt. Uber seinem Kopf erhebt sich drohend die Hand fiir den Zugriff.
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"Wanderlust" (Abb. 97) und "Aus toller Zeit" (Abb. 99) sind Reminiszenzen an Genellis
unbeschwerte und gesellige Zeit in Rom. Mit der Zeichnung "Aus toller Zeit", die Genelli
im Kreise seiner Kiinstlerfreunde Brugger, Rahl, Koch und Reinhart bei einem frohlichen
Fest vor einer Osteria zeigt, greift Genelli einen Topos auf, der im Kreise der
Deutschromer hidufig dargestellt wurde. Es ist das Bild der frohlichen Kiinstlergeselligkeit,
das sich mit seiner Ungezwungenheit gegen die Steifheit aristokratischer Etikette richten
sollte. Die Zugehorigkeit zu dieser Kiinstlerversammlung zu demonstrieren, wurde fast
schon zur Verpflichtung, so dal Ungezwungenheit von ihrer Lockerheit einbiiit und

gestellt wirken kann®'*, wie es leider bei dem vorliegenden Blatt der Fall ist.

Den Abschluf3 der Serie bildet die "Genossenschaft im Jenseits" (Abb. 102). Es driickt
das Wunschdenken Genellis aus, "der ungastlichen Gegenwart" zu entfliechen und sich im
"einstigen Heimathsorte" einzufinden, im Kreise der Kiinstler, die Genelli "vor allem
ersehnt". Das sind Carstens, den Jordan — auf Basis von Genellis Angaben - den "Mirtyrer
stolzer Kiinstlergesinnung in der modernen Zeit, das sittliche Vorbild Genellis" nennt. [hm
folgen Bury, Maler Miiller und Joseph Anton Koch. Bonaventura Genelli selbst befindet
sich in der rechten Gruppe umringt von Familienmitgliedern. Im Gesprédch mit Carstens
iiber den "neuen Classicismus" befindet sich Hans Christian Genelli, hinter ithm sitzt
Bonaventuras Vater Janus Genelli und neben ihm lagert Bonaventura Genelli, "befriedigt
im Bewultsein ernster Nachfolge". Am rechten Bildrand ist Camillo Genelli zu sehen,
Bonaventura Genellis Sohn, der ebenfalls Maler werden sollte, und iiber dessen frithen Tod
der Vater nicht hinwegkam. Ganz links wacht der HI. Lukas {ber die
Kiinstlergemeinschaft. Die Bedeutung dieser Zeichnung liegt auf der Hand. Bonaventura
Genelli verherrlicht die Kiinstler, die ihn in seiner Kunstanschauung préigten und die die
Ideale seiner Kunst verwirklichten. Er wiinscht sich fort von der Welt, in der er mit seiner
Kunstauffassung alleine ist. Nachdem sein Sohn als Hoffnungstriger vor ihm verschied,
hilt ithn als Kiinstler nichts mehr in der Welt der "falschen" Kunst. Uberzeugt, im
"BewuBtsein ernster Nachfolge" gelebt und gehandelt zu haben, reiht er sich in den Kreis
seiner Kiinstlerfamilie ein und bestitigt ihnen damit, auch die "wahre" Kunstauffassung
vertreten zu haben. Es ist aber auch ein Zugestindnis an das Ende der klassizistischen
Kunst in der realen Welt, das er hier gibt, denn Verstindnis findet er nur in dieser
jenseitigen Kiinstlergemeinschaft. Eine kleine Hoffnung auf das Wiederaufleben der

Kiinste in seinem Sinne ist aber doch gegeben. Zum einen befinden sie sich unter dem

614 Mildenberger, Hermann: Bertel Thorvaldsen und der Kult um Kiinstler und Genie. in: Kiinstlerleben in
Rom. Bertel Thorvaldsen (1770-1844). Hrsg. von Gerhard Bott. Ausst. Kat. Niirnberg 1991, Niirnberg 1991,

189



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Die poetischen Zyklen

Schutz des H1. Lukas®’. Zum anderen befinden sie sich an einem Ort, der der "einstige
Heimathsorte" war, wo "Vergangenes und Kiinftiges sich in ewiger Dauer verbindet." Es
ist also nicht ausgeschlossen, dal durch gottliches Wirken die Kunst im Sinne der hier

Versammelten wieder einen Anfang nimmt.

Die Apotheose eines Kiinstlers, verbunden mit der Jenseitsvision, wurde zu Beginn des
19. Jahrhunderts vor allem im Kreis der Nazarener ein gédngiger Topos. Im Bereich der
Literatur und Philosophie setzte die Sakralisierung des Kiinstlers bereits friither ein, bevor
sie in der romantischen Bewegung ihren Hohepunkt fand®'®. In himmlischer Verkldrung
werden in der Kunst der Romantik vor allem Raffael, Leonardo, Diirer und Michelangelo

hervorgehoben617

. Die Sakralisierung zeitgendssischer Kiinstler ist nur in der Literatur der
Romantik bezeugt, in der Kunst findet sie nur iiber die Identifikation mit den alten
Meistern statt®'®. Erst im spiten 19. Jahrhundert zeigen sich Kiinstler in Selbstbildnissen in

%1% Der Selbstbezug in Genellis Jenseitsvision nimmt damit

der Auffassung von Heiligen
eine Sonderstellung in der Sakralisierung des Kiinstlers in der Kunst des 19. Jahrhunderts
ein, was insofern eingeschrinkt werden muf}, als sich Genelli nicht explizit als Heiliger
oder als Christus darstellt. Genellis Vorstellung von der in himmlischer Sphéire
versammelten Kiinstlergemeinschaft kommt konzeptionell Franz Pforrs Zeichnung von
Raffael, Michelangelo und Frau Angelico, die auf einer Wolke iiber Rom schweben, am
nichsten. Auch Overbeck verbildlichte mit "Diirer und Raffael vor dem Throne der Kunst"
(um 1810) eine apotheotische Kiinstlerverklidrung. Die Beschrinkung auf einen Kiinstler
findet sich bei Wintergerst, der 1828 im historisierenden Stil der deutschen
Renaissancemalerei die "Apotheose Albrecht Diirers" vorstellte, die den Kiinstler vor
Gottvater auf Wolken kniend und umgeben von Engeln und Aposteln darstellt. Die
imaginative Verbindung der Apotheose eines Kiinstlers findet sich auf dem letzten Blatt
der Serie "Aus dem Leben Raffaels von Urbino" der Briider Riepenhausen. Es zeigt das

Sterbezimmer Raffaels, in dem im Hintergrund "Die Verkldrung Christi" héngt. Durch

diese Bild-im-Bild-Methode wird im Verfahren des Analogieschlusses auf die Apotheose

S. 189-201, S. 194.

%5 Die Verehrung des HI. Lukas als Malerpatron erfuhr durch die Nazarener eine Wiederbelebung im
Sinne ihrer programmatisch christlichen Kunst. Parallel dazu hatte die Tradition des HI. Lukas, unabhingig
von der nazarenischen Belegung, als Schutzpatron der Kunstakademien und Kiinstlervereinigungen bis ins
19. Jahrhundert ihre Giiltigkeit behalten. Als solcher erschien er als Illustration auf Titelbléttern,
Einladungskarten, Vignetten und auch als Bestandteil lebender Bilder. Kuhlmann-Hodick 1993, S. 197.

616 I jebenwein-Krimer, Renate: Sikularisierung und Sakralisierung. Studien zum Bedeutungswandel
christlicher Bildformen in der Kunst des 19. Jahrhunderts, Frankfurt / Main 1977, S. 222.

%' Liebenwein-Krdmer 1977, S. 228.

' ebd., S. 233.
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des Kiinstlers verwiesen. Bonaventura Genelli griff fiir seine Jenseitsvision der
Kiinstlergemeinschaft auf einen Topos zuriick, der vor allem im Kreis der Nazarener
zahlreiche Beispiele hervorgebracht hat. Neu ist bei Genelli der Bezug zur eigenen Person,
der in der Voraussetzung der eigenen Apotheose einen ungeheuren Akt des
SelbstbewuBtseins darstellt. Die von den Nazarenern implizierte Riickfithrung der Kunst
auf ihren gottlichen Ursprung und die enge Verbindung der Kiinstler mit der christlichen
Religion wird erstaunlicherweise auch von Genelli iibernommen, wenn auch in geringerem
MaBe. Denn mit der Figur des HI. Lukas versetzt er die Versammlung in das christliche
Jenseits und nicht, was durchaus vorstellbar gewesen wire, in die Sphére des Parnaf} oder
des Olymp. Der Verweis auf die christliche Religion ist jedoch auf ein Minimum reduziert.
Die Versammlung findet nicht mit Gottvater, Christus oder Engeln statt, sondern in
Anwesenheit des Schutzpatrons der Maler, der die Kiinstler aus dem Hintergrund

betrachtet.

Die Entriickung des Kiinstlers aus der Sphére der irdischen Unzuldnglichkeiten findet
sein Vorbild auch in Goethes "Kiinstlers Apotheose" (1788)°%°. Hier beobachtet ein
Kiinstler von einer Wolke aus, wie sein zu Lebzeiten verkanntes Werk nun endlich die ihm
gebiihrende Wertschitzung erfihrt. Die Entriickung des Kiinstlers aus der Sphire der
irdischen Lasten beschliet Goethe mit einem Versohnungsgedanken. Das Mézenatentum
soll den Kiinstler vor materieller Not bewahren und ihn in die Lage versetzen, frei von

existentiellen Sorgen schopferisch titig zu werden.

Der Aspekt der materiellen Anerkennung kommt bei Genellis Jenseitsvision iiberhaupt
nicht zum Tragen. Zum einen wird die real erfahrene materielle Not in Genellis
autobiographischem Zyklus ausgeblendet. Zum anderen bedeutet Armut im {iberhohten
kiinstlerischen Selbstverstindnis, das vom Autonomiegedanken ausgeht, vielmehr eine
Auszeichnung des verkannten Genies. Der Grund dafiir liegt im Festhalten am hohen
Kiinstlerideal, das sich keinen materiellen Zwéngen unterwirft. Kiinstlerfreunde rieten

Genelli, von seinem Standpunkt des Genies abzuriicken, wenn er vom Publikum akzeptiert

619 7 B. Gauguins "Selbstbildnis als Christus am Olberg" (1889), Vgl. Liebenwein-Kriimer 1977, S. 233
und 313f.

6201823 illustrierte J. H. Ramberg Goethes Text und bezog ihn auf sein eigenes Leben. 1834
veroffentlichte Adolph von Menzel "Kiinstlers Erdenwallen” mit sieben Lithographien. Im Gegensatz zu
Ramberg, der die Himmelsvision beibehielt, lehnte Menzel in seinen satirischen Zeichnungen den
KompromiBcharakter von Goethes Schlu3vision ab und verlegte das ganze Geschehen ausschlieBlich auf die
Erde. Hugo von Tschudi wies nach, dal Menzel sich in dem jungen Kiinstler selbst dargestellt hat und den
Zyklus als Selbstdarstellung nutzte. (Hofmann 1979, S. 218f.) Mit beiden Kiinstlern, Ramberg und Menzel,
liegt demnach schon die Tendenz zur Darstellung eines autobiographischen Kiinsterlebens in zyklischer
Form vor.
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sein wolle: "Der Egoismus des Genies ist liebenswiirdig, wenn er Maf} hiilt"®*'. Drohende
materielle Not durch kiinstlerischen MifBerfolg bestimmt trotzdem den -elegischen

622 Die materielle Not wird

Grundton, der die schriftlichen Quellen von Genelli durchzieht
der Verantwortung eines verstindnislosen Publikums oder Institutionen zugeschrieben.
Aus dem Verfechten des kiinstlerischen Ideals kann angesichts der bitteren Realitit
materielle Not erwachsen. Eine daraus resultierende melancholische Stimmung bedeutet
daher keinen Ehrverlust. Sie resultiert aus dem Konflikt von Ideal und Wirklichkeit und hat
den Riickzug in die innere Welt und in den Zirkel Gleichgesinnter zur Folge. Hier besitzt
der Kiinstler die Integritit, die ihm von der dulleren Wirklichkeit versagt bleibt. Genelli
erfihrt die postume Anerkennung daher im Kreis gleichgesinnter Kiinstler und nicht, wie
in Goethes "Kiinstlers Apotheose" in pekunidrer Form. Die Verkldrung des Kiinstlers ist
also eine Kompensation seines irdischen Opfers, das er in Form von Armut fiir die Kunst
gelebt hat. Der seinen Idealen treu bleibende Kiinstler empfand sich als Mirtyrer, wobei

das strenge Befolgen des Ideals zahlreiche Kiinstler in die Melancholie und sogar in die

Depression fiihrte®®

Die melancholische Stimmung, die auch schon in dem Blatt "Mysterium" festgestellt
wurde, ist ein Grunderlebnis schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Der Kiinstler ist diesen
Empfindungen besonders ausgesetzt, da er als Genie tiefer empfindet als der normale
Mensch®. Genelli erfihrt neben dem Ausbleiben des eigenen Erfolges auch das
Schwinden des Kunstideals aus seiner Zeit und die Dominanz einer Kunstauffassung, die
seiner kontrér lduft, i. e. der beginnende Realismus. Zur melancholischen Grundstimmung
Genellis, dem Gefiihl des Unvermogens, die "wahre" Kunst aufleben zu lassen und
Anerkennung zu erhalten, kommt zusétzlich das Gefiihl der Resignation. "Ich fiir meinen
Teil finde nur Trost in der Resignation im moglichsten Zuriickziehen von allem was in

meinem Fach die Praxis der Gegenwart treibt", zitiert Genelli einen Brief W. Stiers aus

2! Brnst Hzhnel an Genelli, Dresden, 17.11.1846, C 119 UB Leipzig. Hiahnel warnte Genelli u.a. vor der
Uberschreitung der Schicklichkeitsgrenze in seinen Zeichnungen. Er solle es machen wie Lord Byron, der
sich unschickliche Stellen in seinem Werk zeigen liel und diese dann édnderte. Ernst Hiahnel an Genelli,
Dresden, 22.6.1845, C 115, UB Leipzig. Obwohl Genelli immer auf seiner Eigenstindigkeit beharrte, sind
doch Zugestidndnisse zu beobachten. So hat er tatsichlich die Frage der Schicklichkeit beherzigt: "... natiirlich
werde ich beim Asop und Apoll die Figuren so bekleiden, daB eine Dame diese Comp. ohne verlegen zu
werden ansehen und zeigen darf." Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 5.1.1841, B 242, UB Leipzig.

22 Genelli an Unbekannt, Leipzig, 3.5.1835, GNM Niirnberg.

623 Vgl. z.B. die Vita A. Rethels und C. D. Friedrichs, Liebenwein-Kriamer 1977, S. 232 und Kap. IV,
Anm. 61.

% Heinse sieht das Verzweiflungspotenzial des Kiinstlers um 1800 als Folge seines autonomen
Selbstverstandnisses: "Der Kiinstler von geldutertem Gefiihl, der nicht blo8 nach Brot und eitler Ehre
trachtet, sondern sich selbst genug tun will, befindet sich heutzutage in einem Zustand immerwihrender
Verzweiflung; er sieht die Vollkommenheit vor sich, und erkennt deutlich die Unmdglichkeit, sie zu
erreichen." Collenberg-Plotnikov 1998, S. 99
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Berlin in einem Schreiben an Morelli und schlie3t sich wortlich Stiers Meinung an®®.

Diese Erkenntnis verstirkt den Riickzug in die eigene Sphire bzw. die Tendenz zur
selbstgewihlten Isolation. Die resignative Grundhaltung, die im SchluBbild in der
Apotheose des Kiinstlers in der idealen Gemeinschaft aufgelost wird, beherrscht das
Titelblatt und wird, wie oben gezeigt, in der Entwicklung zur endgiiltigen Fassung des

Titelblattes besonders deutlich.

4.1. "Aus dem Leben eines Kiinstlers'' als gezeichnete Kunsttheorie

Idee der Kiinstlerwerdung

Die Serie "Aus dem Leben eines Kiinstlers" hat nicht zum Ziel, einen vollstindigen
biographischen Uberblick iiber das Leben des Kiinstlers Bonaventura Genelli zu geben.

Dies geht schon aus der von M. Jordan verfaf3ten Einleitung hervor:

"Nicht grosse Aktionen beschreibt sein Griffel; was man das "eigentliche Leben" nennt, hat
wenig tiberdauernde Spuren zuriickgelassen, den Schritt des Jahrhunderts hort man nicht.
Sein Herz allein ist der Dinge Maass, blos in der Welt des Reinmenschlichen hat er
Erlebnisse; aber durch seine Seele hindurchgehend wird ihm Ereigniss, was Anderen kaum
zum Bewusstsein dringt, wird das Kleine gross, das Unscheinbare bedeutsam"®%.

Statt um das Faktische biographischer Abldufe geht es um eine in der Geschichte sich
offenbarende Idee, die Idee der Kiinstlerwerdung bei Genelli. Er schildert die Einfliisse
und Begebenheiten, die fiir die Formung seiner Kiinstlerpersonlichkeit maBgeblich waren.
So wird in der Finleitung der Vergleich zu Goethes "Dichtung und Wahrheit" zur

Beschreibung der Grundidee herangezogen:

"Den Menschen in seinen Zeitverhiltnissen darzustellen und zu zeigen, in wiefern ihm das
Ganze widerstrebt, in wiefern es ihn begiinstigt, wie er sich eine Welt- und Menschenansicht
daraus gebildet, und wie er sie, wenn er Kiinstler, Dichter, Schriftsteller ist, wie der nach
aussen abgespiegelt"®”.

Kurz nach Erscheinen der Serie bemerkte Carl von Liitzow gleichermallen iiber die

Intentionen Genellis:

"Tief ernst, die Weihe des Kiinstlerberufs mit dem Selbstgefiihle des Genius erfassend, greift
er in die Tiefen der Seele und in die Entwicklungsgeschichte seines eigenen Lebens hinein
und bringt, was da Gottliches oder Déamonisches in ihm waltet, zu plastisch anschaubarer
Gestalt"**®,

%25 Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 2.7.1846, B 271, UB Leipzig.
626 Jordan, Max: "Aus dem Leben eines Kiinstlers", 1868, Einleitung.

627 ebd.

528 1 iitzow 1868, S. 142.
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Der Bezug zu dsthetischen Komponenten, wie die Befindlichkeit Genellis zwischen
Ideal und Wirklichkeit, das korrelierende Paar von Phantasie und praktischer Ausbildung,
zeugt von Genellis Zugehorigkeitsgefilhl zu einem bestimmten #sthetischen System,
nidmlich der klassizistischen Kunstauffassung, wie sie von Asmus Jakob Carstens vertreten
wurde. Nach diesem System richtete sich auch die Gewichtung der dargestellten
Lebensabschnitte und entkriftete die Kritik an der ungleichen Gewichtung der faktischen
Lebensphasen, die AuBlenstehende vor allem an rdumlichen Verinderungen festmachten.
Die Schilderung biographischer Einschnitte, die an materielle Erfolge oder Millerfolge
gebunden sind, wie das Scheitern in Leipzig, die drmliche Zeit in Miinchen und schlieBlich
die Anerkennung durch das Mizenatentum Schacks mochten dem Auflenstehenden wichtig
erscheinen. Fiir einen Kiinstler mit der idealistischen Einstellung Genellis waren diese
Erwidgungen jedoch obsolet, da "wahre" Kunst und damit der "wahre" Kiinstler

unabhingig vom Beifall des Publikums verstanden wird.
Einfliisse aus dem Entwicklungsroman

Mit einem Blick auf die Literaturgeschichte erscheint die von Genelli gewéhlte
Einteilung seines autobiographischen Zyklus sowie die Wahl dieser Mitteilungsform noch
verstiandlicher. Die Konzeption von des autobiographischen Zyklus "Aus dem Leben eines
Kiinstlers" ist keine vom Kiinstler frei erfundene Kunstform, sondern fufit auf drei
literarischen Gattungen, die eng miteinander verbunden sind: Entwicklungs-, Bildungs-
und autobiographischer Roman. Der Entwicklungsroman, der als selbstéindige Form eine
spezifisch deutsche Gattung ist, wird meist als Oberbegriff fiir den Bildungs- und
Erziehungsroman verwendet, wobei die Grenzen dieser literarischen Gattungen flieend
sind. Der Entwicklungsroman beschreibt in bewufliter und sinnvoller Zusammenstellung
den inneren und duBeren Werdegang eines Menschen. Vom Anfang bis zur gereiften
Personlichkeit wird unter Beriicksichtigung der psychologischen Folgerichtigkeit vor allem
die innere Entwicklung des Helden verfolgt. Die Ausbildung vorhandener Fahigkeiten und
Anlagen wird in der dauernden Auseinandersetzung mit Umwelteinfliissen in einem
breiten kulturellen Rahmen dargestellt. Der Stand der Vollkommenheit, den der Held im
besten Fall erreicht, entspricht meist dem subjektiven Idealbild des Dichters und seiner
Zeit. Der deutsche Entwicklungsroman beginnt mit Wielands "Agathon" (1766) und
erreicht seinen ersten Hohepunkt mit Goethes "Wilhelm Meisters Lehrjahre" (1795/96),
der folgende Werke dieser Gattung, wie z.B. Tiecks "Franz Sternbald" (1798), mageblich

beeinfluBte. Der Entwicklungsroman trigt hdufig autobiographische Ziige und bevorzugt
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dann formal die "Ich-Form"®?. Goethes "Wilhelm Meister" gilt auch als Muster des
Bildungsromans, der eine spezifisch deutsche Ausformung des Entwicklungsromans
darstellt. Im Bildungsroman wird nicht so sehr die Personlichkeits- und
Charakterentwicklung des Helden im Laufe seines Lebens behandelt. Es gilt vielmehr, den
EinfluB} von Kulturgiitern, seelischen Erfahrungen und das Einwirken anderer Personen auf
die innere, seelische Reifung des Helden darzustellen. Die Ausbildung des Helden zu einer
"verantwortlichen, humanitiren Gesamtpersonlichkeit" steht im Mittelpunkt des
Bildungsromans. Die Bildung erfolgt meist iiber drei Stufen, die genau so in der Serie
"Aus dem Leben eines Kiinstlers" nachvollzogen werden kann: An erster Stelle steht die
jugendliche Subjektivitit, die im zweiten Schritt von der Kldrung des BewuBtseins durch
Erfahrung abgelost wird. Die dritte Stufe erreicht der Held im BewuBtwerden der
harmonischen Vollendung63 ° In Genellis Serie bildet die Kindheit, in der er erste
Eindriicke von Kunst empfingt, die erste Stufe. Die zweite Stufe erreicht er mit der
Erkenntnis der eigenen kiinstlerischen Féahigkeiten, die im Laufe der Zeit durch innere und
duBere Krifte ausreifen. Den Status der Vollendung bezeichnen die letzten beiden Blitter,
wo er sich als gereifter Kiinstler in der idealen Gemeinschaft seiner Familie ("Der Kiinstler
und die Seinigen") und der von ihm verehrten Kiinstler befindet. Auch wenn der
Entwicklungs- und Bildungsroman im allgemeinen autobiographische Ziige tragen kann,
so bildet der Roman "Anton Reiser" (1785-90) von Karl Philipp Moritz, dessen Schriften,
wie an anderer Stelle bereits gezeigt wurde, schon in kunsttheoretischer Hinsicht prigend
auf Genelli gewirkt haben, in literaturwissenschaftlicher Hinsicht die eigentliche
Schnittstelle zwischen Bildungsroman und Autobiographie®™'. Der Beitrag der
Autobiographie  besteht dabei in dem  bekenntnishaften  Charakter der
Entwicklungsgeschichte der eigenen Seele. Hier wird der Schliissel zum Verstdndnis der
Personlichkeit in den dufleren Lebensbedingungen, der psychologischen Entwicklung und
prignanten Erlebnissen gesucht. Als Beispiel dieser Gattung wird in der
Literaturwissenschaft Goethes Schrift "Dichtung und Wahrheit" genannt®*?, woraus Max

Jordan in der Einleitung zu "Aus dem Leben eines Kiinstlers" zitierte:

"Den Menschen in seinen Zeitverhiltnissen darzustellen und zu zeigen, in wiefern ihm das
Ganze widerstrebt, in wiefern es ihn begiinstigt, wie er sich eine Welt- und Menschenansicht

2% Wilpert 1989, S. 238f.

% ebd., S. 103.

8! Selbmann, Rolf: Der deutsche Bildungsroman, Stuttgart 1984, S. 54. Nach der Parodie E.T.A.
Hoffmanns mit "Kater Murr" (1819/21) auf die Bildungsromane schien diese Gattung beendet zu sein. Mitte
des 19. Jh. entstanden aber mit Gottfried Kellers "Der griine Heinrich" (1854/55) und Adalbert Stifters "Der
Nachsommer" (1857) noch einmal zwei bedeutende Bildungsromane. Selbmann 1984, S. 129.

532 Wilpert 1989, S. 66f.
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daraus gebildet, und wie er sie, wenn er Kiinstler, Dichter, Schriftsteller ist, wieder nach
aussen abgespiegelt"®>.

Bonaventura Genelli entwarf die Serie "Aus dem Leben eines Kiinstlers" offensichtlich
unter dem Eindruck der Bildungsromane des frithen 19. Jahrhunderts. Unter diesem Aspekt
wird die von ihm getroffene Auswahl der Stationen und auch die Lesart der einzelnen
Blitter verstindlicher. Er zeigt, welche inneren und &duBeren Einwirkungen auf die

seelische Entwicklung seiner Kiinstlerpersonlichkeit mafgeblich waren.
Vorbilder fiir den Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers"

Die gezeichnete Autobiographie hatte zwar Vorldufer in der Literatur, war in der
bildenden Kunst dagegen ein Novum. Genellis Vorbild fiir ein in zyklischer Form
gezeichnetes Kiinstlerleben war die von den Briidern Riepenhausen 1816 unter dem Titel
"Vita di Raffaelle Sanzio da Urbino" herausgegebene Serie von Radierungen. 1833 folgte
eine zweite, stark verénderte Fassung des Zyklus in 12 UmriBstichen. Beide Zyklen folgen
chronologisch den Angaben Vasaris und sind nach dem Muster profanisierter Marien- oder
Heiligenviten konzipiert, die durch Darstellung der Geburt und des Todes begonnen bzw.

beschlossen werden®**

. Ausfiihrlich beschiftigt sich der Zyklus mit der Kindheit, Lehrzeit
und Jugend Raffaels. Die kiinstlerische Laufbahn wird mit personlichen und
gesellschaftlichen Szenen verbunden. Nur auf zwei Zeichnungen wird Raffael als Maler
dargestellt63 >. Die erste Fassung enthilt ein allegorisches Titelblatt, das in der zweiten
Fassung durch ein Portrit Raffaels ersetzt ist™®. Besonders die zweite Fassung zeichnet
sich durch die Aneinanderreihung von Einzelszenen aus und die Blitter stehen nur iiber
Begleitfiguren, wie die Eltern Raffaels, lose in Verbindung. Trotz des Blattes "Traum
Raffaels" spielen die Werke des Malers im Zyklus eine untergeordnete Rolle und der
Handlungsrahmen ist mit den Stationen Geburt, verschiedene Atelierszenen und Tod sehr
eng gesteckt. Den Aspekt der Handlung bespricht auch eine Rezension in Schorns Kunst-
Blatt: "Hr. R. hat meist solche Scenen componiert, welche die Abschnitte von Raffaels
Leben bezeichnen: und diese sind ihrer Natur nach sehr einfache und stille Momente,
entweder nur Zusténde oder wenig bewegte Handlungen. (...) Durch diese Auswahl erhilt
der kleine Cyclus den stillen und einfachen Charakter, welcher der Idee eines rein und

n637

anspruchslos sich entwickelnden Kiinstlerlebens zusagt Bonaventura Genellis

autobiographischer Zyklus ist trotz der doppelten Menge an Zeichnungen &hnlich

633 Jordan, Max: "Aus dem Leben eines Kiinstlers", 1868, Einleitung.

634 Kuhlmann-Hodick 1993, S. 273f.
635 Kuhlmann-Hodick 1993, S. 275.
636 ebd., S. 277.
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aufgebaut. Ebenso wie die Serie der Briider Riepenhausen beginnt Genellis Kiinstlerzyklus
mit einer ausfiihrlichen Schilderung der Kindheit, Jugend- und Lehrzeit des Kiinstlers.
Insbesondere die ersten beiden Blitter Genellis greifen die ersten zwei Darstellungen aus
dem Leben Raffaels auf. Das erste Bild beider Zyklen zeigt den Séugling an der Brust der
Mutter, ein Topos, der traditionell das Verinnerlichen von Kunst "mit der Muttermilch"
bezeichnet. Auf dem zweiten Bild greifen beide Kinder unter der Obhut des Vaters,
ebenfalls Kiinstler, das erste Mal zum Zeichenstift, indem sie an dessen Zeichnungen
ankniipfen. Ein wesentlicher Unterschied besteht allerdings darin, da} Raffael die Linien
des viterlichen Bildes nachfidhrt, im iibertragenen Sinne also bloS nachahmt, der junge

Genelli hingegen zeichnet "mit kindlicher Sicherheit"®*®

eigene Figuren, ist also bereits als
Kind schon selbstindig schopferisch tétig. Im néchsten Bild greift Genelli das Motiv auf,
das die Riepenhausen als fiinftes Blatt der Reihe anfiihren. Die Bewunderung Raffaels fiir
einen Karton Michelangelos iibertrigt Genelli auf den jungen Knaben, der die Engel von
Raffaels "Sixtinischer Madonna" in einer Kopie seines spiteren Lehrers Friedrich Bury
betrachtet. Bis zum Blatt "Des Oheims Lehre", das man mit der Lehre Raffaels bei Fra
Bartolomeo vergleichen kann, fiihrt Genelli weitere Szenen aus seiner Jugendzeit an. Mit
den folgenden Szenen 16st sich Genelli von der Serie der Riepenhausen. Wihrend diese
Raffael als Kiinstler zeigen, z.B. bei Papst Julius II. oder mit Papst Leo X. im Atelier und
auch in den Ruinen Roms, breitet Genelli eine Reihe von personlichen Erlebnissen aus, die
ihn als Kiinstler prigten, was aber erst aus der Gesamtschau des Zyklus ersichtlich wird.
Ein direkter Ankniipfungspunkt an die Serie der Riepenhausen besteht in dem Blatt
"Mysterium", das sich, wie bereits gezeigt, auf "Raffaels Traum" bezieht. Der Verweis auf
die Apotheose Raffaels ist hat Genelli aufgegriffen und zu einer jenseitigen Gesamtschau
ausgeweitet. Der Schwerpunkt beider Serien liegt nicht auf der Darstellung des
schaffenden Kiinstlers vor seinem Werk, sondern auf dem Heranreifen des Kiinstlers unter
Betonung der menschlichen Seite. Die Schau der inneren Reifung ist bei Genelli
wesentlich breiter ausgefiihrt, als beim Lebensweg Raffaels, der vor allem den dufleren
Weg der Kiinstlerwerdung beschreibt. In beiden Serien dominiert der Eindruck ruhiger

szenischer Darstellungen, wie dies Schorn fiir die Serie der Riepenhausen feststellte.

Die Reminiszenz an einen Kiinstler, die das Leben in den Vordergrund stellt und die
Erfolge zuriicktreten 1dBt, findet sich beim Niirnberger Diirer-Fest von 1828. Sieben

Darstellungen aus dem Leben Albrecht Diirers wurden von den Schiilern Peter Cornelius'

37 Kunstblatt, 1834, Nr. 18, S. 69f. zit. nach Kuhlmann-Hodick 1993, S. 278.
638 Christoffel 1922, S. 29.
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ausgefiihrt, die mit dem Verzicht auf {ibliche Topoi, wie die Prisentation von Werken vor
Auftraggebern, in ihrer Schilderung des Menschlichen noch den Raffael-Zyklus der

Riepenhausen iibertreffen®.

Den Schritt, eine gezeichnete Kiinstlerbiographie mit dem eigenen Leben zu verbinden,
vollzogen J. H. Ramberg und Adolph von Menzel in ihren Illustrationen zu Goethes
"Kiinstlers Apotheose" und "Kiinstlers Erdenwallen"®*’. Es handelt sich jedoch noch nicht
um die explizite Selbstdarstellung wie im Falle Genellis, sondern um die intendierte

Gleichsetzung des jungen Kiinstlers aus Goethes Text mit den illustrierenden Kiinstlern.

Literarische Biographien konnen gleichermallen zu den ersten AnstdBen fiir Genellis
eigene autobiographische Ambitionen gehort haben. So teilte er Giovanni Morelli mit, dafl
er, wenn iiberhaupt, an eine kiinstlerische Form der Autobiographie denke, jedoch keine
literarische Form wihlen wiirde. Im selben Brief bestitigt er, die Autobiographie des
italienischen Aristokraten Vittorio Alfieri (1749-1803) zu kennen®!. Es ist jedoch kaum
anzunehmen, daf} diese Autobiographie Genelli als direkte Vorlage gedient haben konnte.
Alfieri schildert in seiner "Vita scritta da esso" (1790) die auf seiner Kavalierstour durch
Europa gewonnenen Eindriicke. Die Reisebeschreibungen dominieren gegeniiber jeglichen
dsthetischen Impressionen, so daff diese Autobiographie fiir die Intentionen Genellis nicht

relevant gewesen sein kann.

Eine wichtigere Rolle hat diesbeziiglich vermutlich Carl Ludwig Fernows Biographie
tiber Asmus Jakob Carstens gespielt, die Fernow Hans Christian Genelli widmete. Da eine
enge freundschaftliche Beziehung zwischen Carstens und der Familie Genelli bestanden
hat, ist davon auszugehen, dafl Bonaventura Genelli diese Kiinstlerbiographie kannte. Das,
was Fernow bei Carstens durch den personlichen Umgang kennenlernte, "den
eigenthiimlichen Genius des Kiinstlers, die Art und das Fortschreiten seiner Bildung, so
wie das Verfahren desselben beim Hervorbringen seiner Werke, nebst dessen Gedanken

und Ansichten von der Kunst”642, bezeichnet die Vorstellungen, die Genelli in seine

% Biittner 1999, S. 133 und S. 45.

640 v gl. Hofmann, 1979, S. 219.

84 "Erejlich kenne ich jene Selbstbiographie Alfieris sehr gut...". Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen,
3.7.1838, B 221, UB Leipzig. Aus heutiger Sicht ist die "Vita" Alfieris mit den Reisebeschreibungen ein
Zeugnis von hohem kulturhistorischem Rang. Alfieri zeigt sich dabei den vernunftgeleiteten Ideen der
Aufkldarung verpflichtet, vor allem den Ideen individueller Freiheit. Gleichzeitig ist ein radikaler
Subjektivismus zu erkennen, der das eigene Empfinden zum MaBstab im Bereich der Asthetik, Moral und
Politik erklart. Alfieri steht zwischen "objektiver Analyse" und "subjektiver Impression" im Grenzbereich
von Aufklirung und Romantik. Schwaderer, Richard: Zwischen Aufkldrung und Subjektivismus. Vittorio
Alfieris europdische Reiseerfahrungen in seiner Autobiographie. in: Europédische Aspekte der Aufkldrung,
hrsg. von Anselm Maler. Frankfurt / Main 1998, S. 57-81

%42 Fernow, Carl Ludwig: Leben des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens. Leipzig 1806, S. XIII.
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gezeichnete Autobiographie hineinzulegen beabsichtigte. Fernows Anliegen, den inneren
und duBleren Werdegang des Kiinstlers aufzuzeigen, wie er es im Vorwort darlegt, kann fiir
Genelli den konzeptionellen Leitfaden zur Entwicklung seiner Autobiographie gegeben
haben: "Wir besitzen der Lebensbeschreibungen von den merkwiirdigen Kiinstlern aller
Nazionen so viele; aber unter denselben gibt es nur hochst wenige, welche den &sthetischen
und artistischen Karakter des Kiinstlers, wie er sich almilich entwickelt und zu seiner
Individualitit ausgebildet hat, befriedigend darlegen"®*. Die kiinstlerische wie individuelle
Entwicklung, vom Kleinstkind bis zum reifen Kiinstler, ist es, was Genelli dem Betrachter

vor Augen fiihrt.

Die Vorbildhaftigkeit von Fernows Biographie ist dariiber hinaus in Hinsicht auf das
kiinstlerische Selbstverstindnis aufschluireich. Fernows Carstens-Biographie bezeichnet
in der Kiinstlerbiographik einen entscheidenden Wendepunkt, da sie die erste
Kiinstlermonographie in deutscher Sprache ist. Fernow wiirdigt den Kiinstler und sein
Werk in seiner Individualitit und unterzieht beide einer kritischen Betrachtung unter dem
Aspekt des "Kunstwollens"®**. Die Anerkennung der individuellen Kiinstlerpersonlichkeit,
fuBend auf der Genieisthetik des 18. Jahrhunderts, brach sich damit seine Bahn und wurde
prototypisch fiir folgende Kiinstlergenerationen. Es war das Bild des Kiinstlers, der sich
nicht materiellen und institutionellen Zwingen unterwirft und mit seinem konsequenten
AuBenseitertum ein authentisches "Kunststreben" mehr erfiillt als der gesellschaftlich
anerkannte Modekiinstler. Grundlage fiir die Hinwendung zur Autobiographie ist das neue

%45 Genelli sah sich

Autonomieverstindnis des Kiinstlers, das ithn zur Selbstreflexion fiihrt
als Inkarnation der individuellen Kiinstlerpersonlichkeit in der Nachfolge Carstens, so daf3
er dessen Lebensbeschreibung zum Anlafl genommen haben kann, das eigene Leben unter

besonderer Beriicksichtigung der "#sthetischen und artistischen"®*®

Entwicklung
nachzuzeichnen. Genellis Kiinstlerzyklus ist somit eine selbstreflexive Kunst, die den

Kiinstler und die Genese seiner Kunstauffassung zur Grundlage der Bilderzihlung macht.
Der Kiinstlerzyklus — strukturelle oder sukzessive Bilderzdihlung?

Mit der Fokussierung des Interesses auf die individuelle Kiinstlerpersonlichkeit wuchs

das Interesse an der Kiinstlerbiographie. Gleichberechtigt neben das reprisentative

% Fernow 1806, S. XV.

% Zur Einbindung der Carstens-Biographie in Fernows isthetisches System vgl. Tausch, Harald:
Entfernung der Antike. Carl Ludwig Fernow im Kontext der Kunsttheorie um 1800. Tiibingen 2000.

845 Karl Rosenkranz stellte in seiner "Asthetik des HiBlichen" (1853) die Thematisierung des Kiinstlers
im Kunstwerk und seine Stilisierung zum verkannten Genie als beliebte Motive in der Kunst Mitte des 19.
Jahrhunderts fest. Collenberg-Plotnikov 1998, S. 63.

%% Fernow 1806, S. XVf.
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Kiinstlerselbstbildnis stellte sich das Anekdotenbild, das in prignanter Weise mit der
Erzéhlung einer personlichen Begebenheit die jeweilige Person genau charakterisierte®’.
Zu dem Interesse an der Erzidhlung einer biographisch orientierten Episode kam die
Tendenz zum Zyklus hinzu. Die Einzelszene konnte der Schilderung der Vielschichtigkeit
einer Kiinstlerpersonlichkeit und ihrer Entwicklung nicht gerecht werden, so daf} der
Bilderzyklus als adidquate Form der Wiedergabe angesehen wurde. Die Briider
Riepenhausen vollzogen mit ihrem Zyklus zum "Leben Raffael Sanzios von Urbino" den

648 Auch in Meyers Aufsatz "Uber die Gegenstinde in

Schritt vom Einzelbild zum Zyklus
den bildenden Kiinsten" wird der Zyklus als Darstellungsform empfohlen, um der
MiBverstdndlichkeit von Einzelbildern zu entgehen. Der Kiinstler soll fiir den Zyklus die
bedeutendsten Punkte der Handlung, die nicht zu weit auseinander liegen diirfen,
auswihlen. Er darf dabei nicht den roten Faden verlieren, soll Weitschweifigkeit

vermeiden und am besten die Hauptfigur in jedem Bild auftauchen lassen®’.

Nachdem schon in den Propylden Richtlinien zum einheitlichen Erscheinungsbild eines
Zyklus gegeben wurden, soll Genellis Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" einer
kritischen Betrachtung der Erzdhlstruktur mit der Frage nach Einheitlichkeit unterzogen

werden.

Der Analyse liegt die aus der Literaturwissenschaft stammende und von Thomas Jéger
auf Bilderzéhlungen des 18. und 19. Jahrhunderts angewendete Methode zur Feststellung

. - 650
des narrativen Schemas eines Zyklus zugrunde™".

Das klassische Ideal einer einheitlichen Erzidhlung enthilt einen Anfang, dem nichts
voranzugehen braucht, ein Ende, dem nichts zu folgen braucht und eine Mitte, die ein
notwendiges Vorher und ein Nachher hat. Bezogen auf die einheitliche Bilderzdhlung
bedeutet dies, da3 mehrere Einzelbilder formal und inhaltlich miteinander verkniipft sind.
Spezifisch miteinander kombiniert, vermitteln sie einen Sinn, die Botschaft der
Bilderzidhlung. Der narrative Zusammenhang des Zyklus kann dabei aus einer zeitlichen
und/oder einer argumentativen Struktur bestehen®'. Fiir Genellis Kiinstler-Zyklus soll

gekliart werden, ob es sich um ein bloBes Nebeneinander von autonomen Einzelbildern

%7 Biittner 1999, S. 132. Vgl. auch den dortigen Hinweis auf: Neureuther, H. P.: Zur Theorie der
Anekdote, in Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts, Jg. 1973, S. 458ff.

%% Biittner 1999, S. 132.

%49 propylien 1798, S. 29.

630 ygl.: Jiger, Thomas: Die Bilderzihlung. Narrative Strukturen in Zyklen des 18. und 19. Jahrhunderts
— von Tiepolo und Goya bis Rethel, Petersberg 1998.

51 Jiger 1998, S. 16.
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handelt oder ob ein Strukturprinzip die Bilderreihung zu einem narrativen Ganzen

organisiert.

Voraussetzung fiir ein logisches Ineinandergreifen der einzelnen Blitter ist ein formaler,
zeitlicher oder auch kausaler Zusammenhang zwischen den einzelnen Szenen. Bestimmend
fir den konsequenten Fortgang der Entwicklung ist auch die Beriicksichtigung einer
logischen Handlungsrichtung, die sich aus der Leserichtung der Zeichnung ergibt. So kann
ein Bilderpaar, das dieselbe Handlungsrichtung besitzt, den Fortgang der Entwicklung
unterstiitzen oder, falls sie gegenldufige Handlungsrichtung besitzen, sich ausschlieBlich
aufeinander beziehen und somit wieder eine Einheit bilden. Opponierende Konzepte, wie
z.B. Abschied und Ankunft, konnen wie These und Antithese wirken und damit den

Anfangs- und Endpunkt des Bildtextes der Geschichte darstellen®

. Die besondere Qualitit
einer Bilderzdhlung zeichnet sich in dem Erfassen des Inhalts auch ohne beigefiigten
sprachlichen Text aus, nur aufgrund der durch Lebenserfahrung gewonnenen
Interpretationsschemata653 . Der beigefiigte Text hat die Funktion, Zeit- und
Handlungsspriinge zwischen den einzelnen Stationen fiir den Betrachter zu tiberwinden

und den Aktionszusammenhang herzustellen®”.

Die meisten Zyklen streben eine Erzdhlform der Sukzession an, d.h. die zeitliche
Abfolge der einzelnen Bilder ist das bestimmende Element. Daneben gibt es noch die
strukturelle Erzdhlform, die den argumentativen Zusammenhang iiber den zeitlichen
Ablauf stellt. Dementsprechend unterscheiden sich die Vortragsweisen der Zyklen. Die
sukzessive Erzdhlung erfolgt im Ablauf von Aktionen, der sich durch einen flieBenden
Erzéhlduktus, einen ziigigen Ablauf der Geschichte und einen durchgehenden
Handlungsverlauf auszeichnet. Formatinderungen koénnen den Erzdhlflul empfindlich
unterbrechen. Die sukzessive FErzdhlform ist textunabhingiger zu verstehen als die
strukturelle Erzdhlform. Dort erfolgt die Erzéhlung in Akten, der zeitliche Zusammenhang
bleibt unbestimmter und wird zugunsten des Strukturzusammenhangs abgeschwicht, wie
z.B. durch kontrir verlaufende Handlungsrichtungen. Weiter gibt es keine augenfilligen
verschleifenden Ubergiinge von Bild zu Bild und die Geschehensfolge schreitet ruckartig

voran. Wichtig ist dabei die Betonung der bildiibergreifenden Figur®>.

Fiir den Kiinstler-Zyklus Genellis 146t sich feststellen, dal der Zyklus im Sinne einer

klassischen Bilderzdhlung zwar mit Geburt und Tod einen logischen Anfang und ein

632 ebd., S. 24.
33 ebd., S. 23.
654 ebd., S. 21.
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logisches Ende besitzt, doch die erzidhlerische Mitte, die ein notwendiges Vorher und
Nachher fordert, ist durch den Handlungsablauf nicht gegeben. Jede Zeichnung aus dem
Inneren der Bilderzihlung kénnte autonom fiir sich stehen, ohne aus dem Zusammenhang
gerissen zu wirken. Dementsprechend konnten manche Blitter aus der Erzdhlung entfernt
werden, ohne das Gesamtverstindnis einzuschridnken, so z.B. "Amor als Peiniger" oder
"Wanderlust". Fine klar erkennbare zeitliche Achse ergibt sich anhand des Heranreifens
der Hauptperson, die in jedem Bild vertreten ist. Der formale Zusammenhang der
einzelnen Szenen fillt aufgrund unterschiedlicher Formate und wechselnder
Personengroflen stark auseinander. Ein inhaltliches und formal korrespondierendes
Ineinandergreifen aufeinanderfolgender Bilderpaare 146t sich nur an zwei Stellen eindeutig
feststellen: Bei "Der Mutter Mihrchen" und "Knabenspiel" sowie "Siesta" und "Amor als
Peiniger" wird die enge narrative Verbindung durch die jeweils selbe Umgebung und ein
dhnliches Kompositionsprinzip hergestellt. Ein durchgehender Erzihlflul ist bei den
Bildern, die einzeln fiir sich stehen konnen, kaum gegeben, so dal} die Geschehensfolge
nicht gleichmiéBig voranschreitet, wie es fiir die strukturelle Erzéhlform typisch ist. Die
Untersuchung der Handlungsrichtungen der einzelnen Szenen ergab, daB} die vorwiegend
pyramidale Komposition des Einzelbildes sowie kompositorische Begrenzungen der Seiten
die Entwicklung einer Handlungsrichtung verhindern bzw. ein statisches Verharren der
Handlung bedingen, wie z.B. "Des Oheims Lehre" oder "Weihestunde" zeigen. Auch
konnen sich Bewegungsrichtungen gegenseitig auftheben, wie z.B. bei "Phantasus" oder
"Felicissima notte". Ohne den beigefiigten Text sind die Bilder in ihrer Verstdndlichkeit
nur schwer rezipierbar. Die Kommentare ermoglichen es, Zeit- und
Aktionszusammenhinge zu erfassen und damit ein Gesamtverstindnis herzustellen.
Sowohl fiir den Kiinstlerzyklus, als auch fiir die Zyklen zu "Wiistling" und "Hexe" gilt, dal3
die Bildlegenden sich nicht auf die Nacherzidhlung des Dargestellten beschrinken, sondern
zusitzliche Sinnzusammenhéinge vermitteln, die die Szene im Gesamtkontext
verstindlicher machen. Die zeichnerische Bilderzdhlung steht so immer noch in
Abhingigkeit von der textuellen Bilderzéhlung, die sowohl Beschreibung als auch Ansitze

zur Deutung beinhaltet.

Fiir den Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" 146t sich keine sukzessive Erzdhlform
feststellen. Statt dessen iiberwiegt das strukturelle Prinzip, das weniger den Erzihlfluf} als
den iibergeordneten Zusammenhang der Erzdhlung vermittelt. Insofern stimmt die

Vortragsweise mit der Intention des Kiinstlers iiberein, keine auf Dramaturgie basierende

3 ebd., S. 98.
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Geschichte erzidhlen zu wollen, sondern die Gesamtschau auf die Entwicklung einer

Kiinstlerpersonlichkeit zu geben.

Anders verhilt es sich bei den Zyklen "Aus dem Leben eines Wiistlings" und "Aus dem
Leben einer Hexe". Dort sind einheitlichere Handlungsrichtungen feststellbar und auch die
Formate und Personengroflen sind einheitlich wiedergegeben. Der zeitliche Zusammenhalt
beider Bilderzihlungen ist enger zusammengefalit und es gibt geringere zeitliche Spriinge,
so daf die Erzéhlung flieBender verlduft. Fiir den Handlungsverlauf der "Hexe" ist sogar
eine Symmetrieachse zu ermitteln, die die Handlung in zwei Hilften mit fast
konsequentem Wechsel der Handlungsrichtung teilt. So steht die junge Hexe von Bild I bis
V unter dem EinfluB3 der Hexe, von Bild VI bis X steht sie unter dem Einfluf} der Liebe,
wodurch sie schlieBlich zur Erlosung gefiihrt wird. Fiir beide Zyklen, "Wiistling" und

"Hexe", 14Bt sich also eine sukzessive Erzdhlform feststellen.
Der Mensch als Mittelpunkt in Genellis Kunst

Nicht nur fiir die Serien zum "Wiistling", zur "Hexe" und zum "Kiinstler" gilt, daB} der
Mensch das Zentrum von Genellis Kunst darstellte. Im Menschen vermochte Genelli alles
darzustellen, "was die Geschichte des Menschengeistes enthilt, alles, was Geist und Seele

des Menschen bewegt”65 6

. Genelli setzte den Menschen als Ideentriger in seiner Kunst ein.
Um der Vielschichtigkeit des Menschen gerecht zu werden, "dehnt[e] er seinen Bereich
von der Welt der Thaten, der heroischen, auf die Welt des Duldends, der christlichen aus,
und faBt[e] den ganzen Kreis der Sinnen- und Gemiithswelt in ihrem Mittelpunkt, dem
Menschen, zusammen"®’. Sein Ideal vom Menschen potenzierte er im antiken Sinne als
Gott und Halbgott, im christlichen Sinn als Engel und Heiliger65 ¥ Im griechischen Mythos
fand Genelli die "tiefsinnigen Personificationen der Naturgewalt”65 ° in der Welt des
Christentums, das ihm das "Grabgeldute jener heitern griechischen Welt" bedeutete, fand
er die Moglichkeit, Seelenzustinde in einer ganzen "Scala von erhabener Tugend, von

Glauben und Liebe, Hoffen u. Entsagen einerseits bis zum Gott steigernd, andererseits ihn

durch die ganze Kette boser Eigenschaften bis zum Teufel entartet” zu zeigen. Im

%% Cornelius 1869, S. 802.

7 ebd., S. 803.

%% Cornelius schrieb, daB Genelli an der mythologischen Figur die "heidnische Weltanschauung in
Menschengestalt" entwickelte (Cornelius 1869, S. 803). Prominentes Vorbild mag hier Herder gewesen sein,
der fiir die Beschreibung griechischer Gottheiten keine deifizierenden Attribute, wie z.B. gottlich,
verwendete, sondern die antiken Gotter als Verkorperung des reinen Menschentums deutete. Gunter E.
Grimm: Kunst als Schule der Humanitdt. Beobachtungen zur Funktion griechischer Plastik in Herders
Kunstphilosophie. in: Johann Gottfried Herder 1744-1803. Hrsg. von Gerhard Sauder. Hamburg 1987, S.
352-363.

%% Cornelius 1869, S. 802.
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Dualismus von antiker und christlicher Welt fand er in seinem kiinstlerischen Ideal, dem

1660

Menschen, die Losung seiner "hoffnungslosen zerstdrenden Sehnsucht"™”" nach dem Ideal

der Antike®®'. Der Kiinstler, der sich aus dem Widerspriichlichen der Lebensgegensétze
"auf die freie Hohe des Schaffens rettet"®? ist fiir Genelli die Inkarnation des

menschlichen Ideals schlechthin.

Der Gedanke, daf} der Mensch zum Mittelpunkt der Kunst erhoben wird, findet seine
Grundlage in Goethes Propylden, wo der Mensch als hochster Gegenstand der bildenden
Kunst angesehen und dem bildenden Kiinstler empfohlen wurde®®. Auch Genellis
Weimarer Weggefihrte, Friedrich Preller d. A., teilte mit Genelli diese Meinung. Er sprach
von der menschlichen Figur "als hochstes Schone in der Natur", das nur im "hohen Stil"
dargestellt werden konne®. Prellers Auffassung vom hohen Stil als normative Kraft geht
auf Goethes Aufsatz "Uber Nachahmung, Manier, Stil" zuriick, welcher Genelli
nachweisbar bekannt gewesen ist®”. Die Auffassung vom Menschen als kiinstlerisches
Ideal und die selbst noch Mitte des 19. Jahrhunderts geltende normative Stilkritik des
Klassizismus waren Grundlage fiir die durchgéngig idealische Gestaltung des Menschen in

Genellis Oeuvre.
Der prometheische Kiinstler

Genelli 148t in seiner Serie seine Auffassung von Kiinstlerwerdung sichtbar werden, die
als Aufforderung Genellis an nachfolgende Kiinstlergenerationen verstanden werden kann,
sich an echten Idealen zu orientieren und sich nicht durch materielle Miflerfolge von dem
Weg der "wahren" Kunstauffassung abbringen zu lassen. Vor allem aus dem Schlu3bild

spricht Genellis Hoffnung auf die Riickbesinnung auf die "wahre" Kunst.

Neben der Riickbesinnung auf die "wahre" Kunst war es auch Genellis Wunsch, daf}

andere Kiinstler aus seinen Zyklen lernen und seine neue Richtung erkennen sollten. Unter

% ebd., S. 802.

! Der Dualismus der Krifte ist ohnehin ein durchgingiger Topos im Werk Genellis. So in der
Gegeniiberstellung von Leidenschaft und Mafl bei "Herkules und Omphale”, Laster und Siinde beim
"Wiistling" und der "Hexe", beseelter Kunst und kunstloser Welt bei "Bacchus flieht vor Lykurg", Leben und
Tod im "Ungetreuen Liebhaber", Strafe und Gerechtigkeit bei "Loth vor Zoar" und die geziigelte und
ungeziigelte Liebe bei "Eros und Anteros".

662 Cornelius 1869, S. 805.

%3 propylien 1798, S. XIIL

%4 Der hohe Stil steht dem Naturalismus, der Zufilligkeiten und Unwesentliches in der Natur" nicht
verschmiht, gegeniiber. Den hohen Stil verkorperten fiir Preller Phidias, Michelangelo, Raffael und, in seiner
Zeit, Carstens. Undenkbar ist es fiir Preller, "da} ein hoher poetischer Gedanke sich in ein naturalistisches
Kleid stecken lasse." Preller an Marie Soest, 15.11.1856, zit. nach Schorn 1911, S. 117.

65 Bei einem Disput in Weimar bezeichnete ein Kiinstler einen Akt Genellis als "manieriert” und
"stilisiert", worauf Genelli entgegnete: "Ja, was man bei den Kleinen Manier nenn, heifit man bei den Groflen
Stil!" DTE IX/12, 19.
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der neuen Richtung verstand Genelli nicht etwa, den Klassizismus in seiner gewohnten
Form wiederaufleben zu lassen, sondern bedeutete vielmehr das Bestreben, den Dichter
und Maler in sich zu vereinen — zum prometheischen Kiinstler zu werden. Hermann Riegel
erkannte diese Intention Genellis und bezeichnete ihn als "Urpoet", der im Geist der Antike

selbstindig dichtet und iiberkommene Stoffe kiinstlerisch ausweitet®®®.

Die Erschaffung der drei Zyklen stellte fiir Genelli die hochste Form dar, poetisch
schopferisch zu sein. Schon in seinen mythologischen und biblischen Kompositionen
versuchte Genelli, vom Gegenstand ausgehend, Neues zu schaffen. Doch erst hier, wo er
zwar auf literarische Vorbilder zuriickgreifen konnte und auch traditionelle Bildthemen als
Vorldufer hatte, gelang es ihm in der Zusammenstellung als Bilderzidhlung, dem eigenen
Anspruch von der "dichterischen Auffassung" als dem "Wesentlichste[n] in der Kunst"%’
gerecht zu werden. Die Vorstufe zur freien dichterischen Schopfung unternahm er anhand
der "schonen und edeln Arbeit des Wiederdichtens aus vollendeten Poesien", womit
Genellis Ilustrationen zu Homer und Dante aus den Jahren 1838 und 1849 gemeint sind®®®.
Darauf aufbauend entstand der Entschluf}, Dichter und Maler in sich zu vereinigen und
seine Ideen in zyklischen Zeichnungen festzuhalten, deren Grundlage seine eigenen
Erfindungen waren. Genelli wies auf die Serien als freie poetische Schopfungen hin und
betonte "damit ein Neues in die Kunst gebracht" zu haben®”. Letztlich hat Genelli doch
wieder den Weg des "Wiederdichtens" beschritten, da die Zyklen unter dem Einfluf3 der
Entwicklungsromane um 1800 entstanden sind und der Kiinstlerzyklus in seiner
Gesamtheit wie auch Finzelkompositionen daraus Reaktionen auf zeitgendssische
Kunstwerke darstellen. Genellis Hoffnung war, da die von ihm als neu empfundene

Richtung als solche verstanden wurde und anderen Kiinstlern als Vorbild bei der

Entwicklung eines Kunstwerks dienen konnte.

%% Riegel 1868, S. 299.

%7 DTE V/65, 567.

668 Cornelius 1869, S. 803. Zu den Illustrationen zu Homer und Dante vgl. Crass 1981.
59 Cornelius 1869, S. 804.
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VII. DIE BEDEUTUNG DER ZEICHNUNG IM OEUVRE GENELLIS

1. Werkproze3

Bonaventura Genelli wurde schon von seinen Zeitgenossen vor allem mit dem
kiinstlerischen Medium der Zeichnung identifiziert. Tatséchlich stehen iiber 1600
Zeichnungen nur neun Gemilden gegeniiber. Auf Grundlage der Autopsie der
Zeichnungen Genellis in den Graphischen Sammlungen zu Berlin, Weimar, Leipzig und
Miinchen soll im Folgenden ein Uberblick iiber die bevorzugten Techniken und den
Werkprozel3, von der ersten Skizzierung der Idee bis zur Ausfithrung des urspriinglich als

Zeichnung gedachten Entwurfs im Olgemilde gewonnen werden.
Suche nach dem Umrify

Der erste feststellbare Schritt besteht in der lockeren Bestimmung der
Gesamtkomposition (Abb. 7). In der schwungvoll und mit grofiziigigem Strich
ausgefiihrten Skizze wird die Gesamtanlage mit der Anordnung der Figuren bestimmt. Bei
der vorliegenden Bleistiftskizze zum Theatervorhang, liegt der Schwerpunkt auf der
Figurengruppe in der Mitte des Bildes. Hier sind die Figuren schon in ihrer Gestik und
GroBe ndher bezeichnet. Die rahmenden Ornamente und Medaillons sind nur grob

angedeutet und am wenigsten berﬁcksichtigt670.

Entsprechend der Bestimmung der Komposition erfolgt die Bestimmung der Haltung
der Figur und deren Definition im Umril (Abb. 116), wie einem Skizzenblatt fiir
Haltungen zu entnehmen ist. Charakteristisch fiir Genellis Bestimmung der Form ist die
Suche nach der umfassenden Umrif3linie. Sie zeigt sich als eine durchgehende Linie, die
moglichst viele Korperteile zu einem Ganzen verbindet. Vor allem der seitliche Kontur bei
Frontalansichten und der Kontur vom Hals iiber den Riicken bis zu den Fiilen bei einer
seitenansichtigen Figur wird als ununterbrochene Linie angestrebt. Die Festlegung der
Figur im UmriB, erfolgt entweder durch eine einfache, spitze Linie, oder durch mehrfach
ibereinanderliegende Linien, die dann lockerer gezogen sind. Die Suche nach dem Umrif}
wird meist durch die lockere Form geleistet, der gefundene Umrif3 wird sodann mit spitzer

Linie definiert. Die Suche nach der definierenden Umrifllinie zeigt sich in einer Figur in

67° Das Spruchband ist auf diesem Entwurf schon festgelegt, es fehlen jedoch die Arabesken, die auf einer
spiteren Zeichnung auftauchen. Auf dem Olgemélde fehlen sie wieder.
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der unteren rechten Bildecke der als Monat "Mai" bezeichneten Bleistiftzeichnung. Die
Beine sind erst locker umrissen, wihrend der Oberkorper seine Form schon gefunden hat
und durch den Kontur schon definiert ist. Die Suche nach dem Kontur zeigt sich auch auf
Federzeichnungen, z.B. "Aolus und die Winde" (Abb. 21). Hier ist die UmriBlinie teilweise
sicher durchgezogen, teilweise zeigt sie einen zitternden, vibrierenden Verlauf. Diese
Linien sind o6fter unterbrochen und setzen wieder neu an. In der Durchfiihrung von Details,
wie z.B. Fiilen, sind diese Partien ungenau. Stellen, die mit sicherer Linie gezogen
wurden, sind auch in der Bezeichnung anatomischer oder anderer beschreibender Details
sehr sicher. Die Findung des Umrisses durchlduft kein schwungvolles Stadium, das den
Kontur aus konkaven und konvexen Bogen zusammensetzt, sondern zeigt sich als ruhige,

konzentrierte Suche nach der Form.

Neben der Bestimmung des Umrisses kam auch dem Studium nach der Natur eine
wesentliche Bedeutung zu. "Das Werk ist aber jedenfalls auferordentlich schén und
lebendig mit groBer Naturwahrheit und Styl zugleich modelliert..."”". Um dem Anspruch
der "Naturwahrheit" Geniige zu tun, fertigte Genelli zu jeder Figur mehrere Akt- und
Gewandstudien an. Dabei trennte er Korper vom Gewand und fiihrte beide Studien
getrennt voneinander aus, d.h. eine Studie zur unbekleideten Figur und eine Studie zum
Gewand ohne die Figur (Abb. 114). Der groBte Teil des erhaltenen Zeichnungsbestandes

besteht aus diesen Akt- und Gewandstudien.

Zusitzlich zur Bestimmung der Komposition und der Figur wurden der Raum sowie die
Licht- wund Schattenverhiltnisse  genauen Konstruktionen unterworfen. Die
Bleistiftzeichnung "Vertreibung aus dem Paradies" (SGS Miinchen, Inv. 22178) zeigt
sowohl Konstruktionslinien fiir die Treppe als auch Markierungen fiir den Schattenwurf.
Auch dieses Blatt steht nur stellvertretend fiir zahlreiche Studien dieser Art, die nicht nur
im Rahmen der Gesamtkomposition durchgefiihrt wurden, sondern auch fiir einzelne
Figuren (Abb. 113). Fiir eine spitere Ausgabe des Zyklus "Aus dem Leben eines
Kiinstlers", der in der ersten Ausgabe in Kupferstichen erschien, wurden die im
Kupferstichkabinett Leipzig aufbewahrten Zeichnungen in Lichtdruck reproduziert.
Manche Tafeln der Publikation zeigen noch Konstruktionslinien, z.B. Tafel IV "Vor der
Sixtina". Stehenbleibende Konstruktions- und Hilfslinien gelten als ein Charakteristikum

672

der Arbeiten von Johann Erdmann Hummel, Genellis Lehrer’**. Genellis Zeichnungen

zeigen Hilfslinien jedoch nur auf solchen Blittern, die noch in den Werkprozef3

7! Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 1.1.1852, B 290, UB Leipzig.
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eingebunden waren und noch nicht als autonome Zeichnungen zu bezeichnen sind.
Insofern wird die Publikation von Entwurfszeichnungen, wie bei der spiteren Ausgabe des

Kiinstlerzyklus, Genellis Auffassung von der Zeichnung nicht gerecht.
Ubertragung des Entwurfs

Aufschlu} tiber den Schritt von der erfolgten Festlegung der Komposition zur
Ubertragung des Entwurfs auf den endgiiltigen Bildtriiger geben zwei Zeichnungen zu
"Abraham und die Engel" in der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen (Abb.39,
40).

Die eine Zeichnung ist eine Studie in Bleistift mit einer Quadrierung in sechs
Zentimeter Breite (Abb. 40). Die Figuren sind von mehreren Bleistiftlinien weich
umrissen, teilweise sind Konstruktionslinien, an denen sich die Figuren ausrichten,
stehengeblieben und auch Konturierungen des Korpers, die unter dem Gewand liegen, also
eigentlich nicht sichtbar sein diirften, sind noch vorhanden. Alle Umrif3- und wichtigen
Binnenlinien zeigen Griffelspuren auf, Einstichlocher verweisen auf die Nutzung eines

Zirkels.

Wie auch aus anderen Zeichnungen hervorgeht, hat Genelli zunichst schwache
Konstruktionslinien angelegt, an denen sich die Figuren ausrichten. Nach erfolgter
Ausfiihrung der Figuren hat Genelli eine Quadrierung dariiber gelegt, die dazu dienen
kann, den Entwurf auf einen gleichgroen oder auch groleren Malistab zu iibertragen. Der
Gedanke liegt nahe, dal Genelli von dieser Zeichnung ausging, um mittels der
Quadrierung den Entwurf auf das groBere Format des Olgemildes fiir Graf Schack zu
tibertragen. Die Bleistiftzeichnung unterscheidet sich von dem Gemilde jedoch insofern,
als auf der Zeichnung noch der Baum vorhanden ist, der auf dem Olgemilde fehlt. Diese
Bleistiftzeichnung ist wahrscheinlich nicht unmittelbar im Arbeitsprozel mit dem
Olgemilde entstanden, sondern ist wesentlich ilter. Darauf 148t die Zusammengehorigkeit

mit dem zweiten Blatt, das die Graphische Sammlung Miinchen besitzt, schlieen.

Doch zunéchst soll noch auf die Riickseite der Zeichnung eingegangen werden, die

ebenfalls im Werkprozefl Genellis eine wichtige Rolle gespielt hat.

Die Riickseite der Bleistiftstudie "Abraham und die drei Engel" ist geschwirzt,
Wischspuren sind erkennbar und UmriBllinien der vorderseitigen Figuren, Gewinder,

Landschaftsangaben etc. also alle wichtigen Linien. Die riickseitigen Linien sind nicht

672 Riemann, Gottfried (Hrsg.), Von Caspar David Friedrich bis Adolph Menzel. Aquarelle und
Zeichnungen der Romantik aus der Nationalgalerie Berlin, DDR. Miinchen 1990, S. 231.
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scharf konturiert, sondern sind ausgelaufen, z.T. ineinandergelaufen und mit 2-3 mm
Stérke relativ dick. Die Linien lassen darauf schliefen, dafl die Riickseite des Blattes mit
Feuchtigkeit in Berithrung gekommen ist. Der Vorgang hat sich vermutlich so abgespielt:
Die Riickseite ist mit Kohle eingerieben worden, ein feuchtes Blatt bzw. feuchter
Untergrund wurde darunter gelegt. Genelli hat die Umrisse mit einem Griffel
durchgedriickt, dadurch sind die Griffelspuren auf der Vorderseite zuriickgeblieben. Diese
haben die UmriBlinien auf der Riickseite verursacht. Das feuchte Papier hat durch den
Druck des Griffels die Kohle von der Riickseite des oberen Blattes aufgesaugt, dhnlich
dem Druckvorgang bei der Herstellung einer Druckgraphik. Auch dort wird das Blatt, das

die Farbe aufnehmen soll, zur besseren Aufnahme der Farbe angefeuchtet.

Es stellt sich die Frage, wozu Genelli diese Durchzeichnung angefertigt hat. Das
Resultat, das er bei diesem Arbeitsprozel erhilt, ist eine Umrilzeichnung, deren Linien
nicht scharf konturiert sind, sondern ausgefranste Konturen haben und sehr stumpf im
Verlauf sind. Derartige Linien finden sich auf Zeichnungen, die vermutlich als Karton
gedient haben. So z.B. auf einer Studie zu der Figur des tanzenden Silen auf dem Gemaélde
"Bacchus unter den Musen" (Abb. 117). Auf braunem Karton steht die Figur des Silen,
dessen Kontur vor allem im Kopfbereich aus Pauslinien gebildet wird, teilweise aber auch
aus mehreren {iibereinanderliegenden Bleistiftlinien besteht. Weilhohungen in Kreide
bestimmen die Durchbildung des Korpers. Die Pauslinie ist ca. 1-2 mm breit, stumpf und
hat nicht den weichen Graphitcharakter einer Bleistiftlinie, sondern ist von tiefem
Schwarz, das auf eine Kohlepause schlieBen 1dt. Diese Pauslinien finden sich auf weiteren
Blittern, die dieselben Charakteristiken aufweisen, wie die Zeichnung zum Silen. Diese
Zeichnungen zeigen Bacchus und den tanzenden Amor des Geméldes "Bacchus unter den
Musen", sind ebenfalls auf braunem Karton gezeichnet, bestehen teilweise aus Pauslinien
und teilweise aus Bleistiftlinien. WeiShohungen sind mit Kreide zur Durchbildung der
Muskulatur ausgefiihrt. Die Grofe der Figuren 148t darauf schlieen, daB es sich um
Kartons zu dem Gemilde "Bacchus unter den Musen" handelt. Ein Karton, der in der
GroBe der Bleistiftzeichnung zu "Abraham und die Engel" entspricht, und die riickseitige
Schwirzung des Blattes eindeutig erkldren konnte, liegt leider nicht vor. An dieser Stelle
kommt aber das in GroBe und Ausfithrung iibereinstimmende Aquarell der Graphischen

Sammlung Miinchen wieder ins Spiel (Abb. 39).

Auf dem Aquarell werden die Figuren von sehr feinen Umrifllinien in Bleistift gebildet
und mit rétlicher Lavur ausgefiillt. Die UmriBlinien bilden, wie auch auf dem Aquarell

"Eroten ziehen zum Venusfest” (SGS Miinchen, Inv. 1921:146), eine exakte
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Begrenzungslinie der Farbfelder. Aquarell und Bleistiftzeichnung stimmen in jedem Detail
und auch in den GréBenverhéltnissen und Abstinden absolut iiberein, so dal man von der
Zusammengehorigkeit beider Blitter ausgehen kann. Das Aquarell kann aber nicht das
Ergebnis des  Durchzeichnungsprozesses der  geschwirzten Riickseite  der
Bleistiftzeichnung sein, da die UmriBlinien des Aquarells sehr fein und exakt sind und
nicht, wie die Pauslinien, stumpf und breit. Wie schon im Kapitel zu "Abraham und die
Engel" ausgefiihrt, ist das Aquarell aufgrund der Bildelemente und deren Gestaltung
vermutlich jenes, das unmittelbar mit dem Olgemilde in Verbindung steht, das Genelli
1842 oder 1844 fiir Friedrich Metz ausgefiihrt hat. An dieser Stelle schlie3t sich wieder der
Kreis zu der riickseitigen Schwérzung der Bleistiftzeichnung. Nachdem die Schwirzung
der Riickseite der Ubertragung von Pauslinien auf einen Karton gedient hat, ist in der
vorliegenden Bleistiftzeichnung eine unmittelbare Vorstufe im Arbeitsprozel zur
Entstehung des Gemaéldes zu sehen. Es ist natiirlich auch vorstellbar, da Genelli den
Malgrund des auszufithrenden Gemildes, es soll sich um Taft gehandelt haben,
angefeuchtet unter das Blatt gelegt hat. In diesem Fall wiirde der groBfldchige Abtrag der
Kohle auf den Malgrund eine geringere Rolle spielen als bei einer Zeichnung, da der

Malgrund ohnehin iibermalt wird.

Die Arbeitsschritte ergeben sich bisher wie folgt: Nach Bestimmung der Komposition,
der Figuren mittels des Umrisses, der Raum-, Licht- und Schattenverhiltnisse legte Genelli
eine Quadrierung iiber die meist in Bleistift ausgefiihrte Zeichnung, die der Ubertragung
des Entwurfs auf andere Bildtriger diente. Dies konnte sowohl ein Aquarell als auch ein
Gemilde sein. Mit der Schwirzung der Riickseite iibertrug Genelli mittels eines Griffels
alle wichtigen UmriB}linien des Entwurfs auf ein oder auch mehrere Blitter, die als Karton
fir ein Gemilde verwendet werden konnten. Auf dem Karton zeichnen sich diese
Pauslinien als tiefschwarze, stumpfe UmriBlinien ab. Uber die Pauslinien legte Genelli
Bleistiftlinien, um den Kontur und die Schattierungen weiter auszufithren. WeiShohungen
bestimmten die Binnenzeichnung der Figuren. Genelli hat anscheinend Kartons zu den
einzelnen Figuren wie auch fiir das gesamte Gemélde geschaffen. Denn die Kartons in der
Graphischen Sammlung Miinchen beziehen sich auf einzelne Figuren des Gemildes
"Bacchus unter den Musen", der Karton zu dem gesamten Gemélde befindet sich in
Schwerin (Schwerin, Staatliches Museum, Inv. Nr. 357). Inwiefern die Kartons zu den
einzelnen Figuren wirklich als Vorlage zur Ubertragung der Figur auf das Gem:lde gedient
haben oder als groengleiche Studien zur malerischen Vorformulierung der Figur dienten,

kann an dieser Stelle nur spekulativ geklédrt werden, da der unmittelbare Vergleich mit dem
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"echten" Karton in Schwerin nicht gezogen werden kann, da dieser aufgrund seines
schlechten Erhaltungszustandes nicht zugénglich ist. Da die Einzelfiguren nur im Torso
detailliert mit Weihohungen ausgefiihrt sind, Arme, Beine und Kopf teilweise nur durch
die Pauslinien im Umrif} definiert sind, miissen diese Kartons wohl eher als gréengleiche

Figurenstudien zum Olgemiilde betrachtet werden.
Bedeutung der Pausen

Ein weiteres Element im Werkprozell bilden Bleistiftzeichnungen auf Pergaminpapier,
die mit hochst exakter Ausfithrung der Linie eine Figur im Umril und in der
Binnenzeichnung definieren. Die Binnenlinien sind dabei sehr reduziert, jedoch nicht in
solch extremer Stilisierung wie bei Flaxman. Transparente liegen vor allem von solchen
Zeichnungen vor, die spiter in dem Stichwerk "Satura" erschienen — oder umgekehrt
ausgedriickt — in "Satura" sind jene Umrisse enthalten, von denen Transparente vorliegen.
Da "Satura" drei Jahre nach Genellis Tod erschien und nichts iiber eine Planung dieses
Stichwerkes zu Lebzeiten Genellis bekannt ist, liegt der Schlufl nahe, dal Max Jordan, der
Bewunderer und erste Biograph Genellis, dem Kiinstler zu Ehren diese Mappe
zusammenstellte und verdffentlichte. Das heift, da Genelli keine Pausen anfertigte, mit
dem Ziel, sie stechen und veroffentlichen zu lassen, die Pausen aber eine wichtige Rolle im
Oeuvre Genellis spielten. Fiir Jordan stellten sie die Grundlage dar, auf die fiir den
Kiinstler charakteristischen Umrifizeichnungen zuriickgreifen und mittels Nachstich
herausgeben zu konnen. Als Stecher engagierte er u.a. H. Merz und H. Schiitz, die schon
zu Lebzeiten des Kiinstlers seine Zyklen gestochen haben und daher mit der Zeichnung

Genellis vertraut waren.

Da Genelli die Pausen nicht in Hinblick auf eine spitere Publikation anfertigte, miissen
sie anderen Zwecken im Werkproze des Kiinstlers gedient haben. Wie bei der
Beschreibung der Werke Genellis bereits festgestellt wurde, hat Genelli sehr viele
Wiederholungen von Figuren in seinem Werk durchgefiihrt. Jensen hat fiir Friedrich
Overbeck festgestellt, dal in dessen Arbeitsprozel3 die Pausen die Funktion iibernahmen,
Figuren als Zeichenrepertoire verfiigbar zu halten. Hatte Overbeck einmal eine Form
gefunden, so konnte er sie mit Hilfe der Pausen wiederholt verwenden und sogar unter
Verianderung des Formats verschiedentlich einsetzen. Vor allem aber ermoglichten es ihm
die Pausen, frithere Konzeptionen zu iiberarbeiten und so neue Formen zu finden. Jensen
stellte fest, dal das Werk Overbecks zu einem groBlen Teil aus "Sequenzen" besteht, mit

Hilfe derer er ein Thema variierte. Die Pausen sind in der herkommlichen Weise
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entstanden, indem das transparente Papier auf das Original gelegt wurde und die

673 Auch fiir Genelli kann diese Funktion der Pause als

UmrifBlinien nachgezogen wurden
Arbeitsinstrument zur Variation und Duplizierung von Figuren angenommen werden. Sie

konnen aber auch mehr gewesen sein als nur Arbeitsinstrument.

In der Exaktheit, mit der die Pausen ausgefiihrt sind, stellen sie die héchste Vollendung
des einmal gefundenen Umrisses dar. Dieselbe sichere zarte Bestimmtheit der Linie findet
sich sonst nur noch auf Aquarellen Genellis, die Endprodukt eines Werkprozesses
waren®®. In der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen befindet sich eine gerahmte
und auf Karton aufgezogene Pause der Komposition "Herkules und Omphale" (Feder in
Braun, 825 x 1340 mm, Inv. 44881). Ob die Pause von Genelli oder dem spiteren Besitzer
aufgezogen wurde, konnte nicht gekldrt werden. Sicher ist jedoch, da} ihr ein so hoher

Stellenwert beigemessen wurde, daf} sie als autonome Zeichnung gerahmt wurde.

2. Charakterisierung der Zeichnungen

Nach den eben beschriebenen Vorgehensweisen im Werkprozef3 lassen sich vor allem
die Federzeichnungen nach dem Kriterium der Strichfiihrung in Werkgruppen einteilen.
Die erste Gruppe wird durch einen zdgernden Duktus der Feder charakterisiert. Die
Figuren werden mit nur wenigen Strichen im Kontur und der Binnenzeichnung festgelegt.
Diese Linien sind mit relativ breitem Strich gezogen, die Linie setzt ofter als auf anderen
Zeichnungen an und wieder ab, verlduft an manchen Stellen fast punktuell und vermittelt
den Eindruck vorsichtiger Federfithrung (Abb. 21, 19). Die nédchste Gruppe zeichnet sich
durch eine Strichfithrung aus, die bedeutend an Sicherheit gewonnen hat. Die Suche nach
der Form und Anordnung der Gegenstédnde ist abgeschlossen und das Ergebnis wird mit
wenigen festen Linien, die ruhig und sicher gezogen sind, zu Papier gebracht (Abb. 26).
Die letzte Gruppe an Federzeichnungen kennzeichnet eine strenge Hérte im Duktus und in
der Anordnung der Linien. Die Weichheit der Formen, die den vorangegangen Gruppen zu
eigen ist, ist einer Exaktheit in der Ausfiithrung gewichen, die die Figuren und Gegenstinde
in einem engen Netz von Linien erstarren 1dB3t. Die Dichte der Linien, die meist
Gewandfalten und Muskelpartien kennzeichnen, hat erheblich zugenommen und beschreibt

die Oberfliche des jeweiligen Gegenstandes mit skulpturaler Hirte. An die Stelle weicher,

73 Jensen, Jens C.: Die Zeichnungen Overbecks in der Liibecker Graphiksammlung, s.1., ca. 1969, S. 46
(Liibecker Museumshefte ; 8).
674 "Eroten ziehen zum Venusfest", Staatl. Graph. Sammlung Miinchen, Inv. 1921:146.
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flieBender Linien ist unverriickbare Prdzision getreten. (Abb. 20, 11). Signaturen des

Kiinstlers finden sich bei jeder der hier beschriebenen Gruppen gleichermalen.

Fiir die Bleistiftzeichnungen stellt sich die Einteilung anders dar. Der Grofteil der
erhaltenen Bleistiftzeichnungen besteht aus Studien zu Komposition, Perspektive,
Schattenwurf, Gewand und Korperlichkeit. Je nach Schwerpunkt der Studie reicht die
Linienfithrung von einer groben Festlegung der Figur bis zur Beschreibung der Oberfliche
mit WeiBhohungen in Kreide. Da diese Studien einzelnen Schritten im Werkprozef3
zugehdren und dort bereits beschrieben wurden, soll hier auf weiterfiihrende
Charakteristiken verzichtet werden. Nicht den Studien bzw. dem Werkprozef3 zugehorig
scheinen jene Bleistiftzeichnungen zu sein, die im Duktus der dritten Gruppe der
Federzeichnungen vergleichbar sind. Es sind Umriflzeichnungen, die den Kontur und die
Binnenzeichnung mit wenigen exakt und sicher gezogenen Linien festlegen. Es gibt keine
Schraffuren, die Volumen oder Licht- und Schattenpartien beschreiben, sondern nur die
einzelnen Linien, von denen jede den Gegenstand bezeichnen hilft. Diese Gruppe konnte
man als den linearen Extrakt der letzten Gruppe von Bleistiftzeichnungen bezeichnen.
(Abb. 49) Diese letzte Gruppe besteht nicht aus Umrifizeichnungen, sondern zeichnet sich
durch eine eingehende Beschreibung der Binnenstruktur mittels Kreuz- und
Parallelschraffuren aus. Die Funktion der gegenstandsbezeichnenden Linien haben hier die
sorgsam angelegten Schraffuren in feiner bis kréftiger Nuancierung erhalten. Der
Einzelwert der Linie tritt hier gegeniiber dem Zusammenspiel der Linien zuriick.
Signaturen des Kiinstlers sind bei den Bleistiftzeichnungen vor allem bei der letzten

Gruppe zu finden (Abb. 115).

Welches Stadium der Zeichnung letztlich fiir Genelli die hochste Vollendung des
Anspruches an die Zeichnung verwirklicht, konnte bisher nicht festgelegt werden. Das
zeichnerische Oeuvre Genellis umfalit sowohl Bleistift- als auch Federzeichnungen in
unterschiedlichen = Durcharbeitungsstufen. =~ Manche  Zeichnungen  stehen  als
Einzelkomposition da, andere sind Teil eines Schaffensprozesses, der sich von der
romischen Zeit bis zur Spitzeit iiber vier Jahrzehnte erstreckte. Das Charakteristikum der
Perfektion, das Genelli sowohl in der konzeptionellen Planung als auch der zeichnerischen
Durchfiihrung an den Tag legte, 146t unter der Vielzahl der Zeichnungen die Aquarelle,
deren Figuren sich durch feine UmriBlinien auszeichnen, und die Pausen aufgrund ihrer

Prizision in der Zeichnung herausragen.
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In zeitgendssischen Mitteilungen iiber den Besitz von Zeichnungen Genellis werden
mehr Feder- als Bleistiftzeichnungen angegeben. Unter dem Vorbehalt des
Auswahlcharakters der erhaltenen Korrespondenz scheint es, dal den Federzeichnungen
ein groferer Eigenwert zugeschrieben wurde, als den Bleistiftzeichnungen, von denen nur

die letzte Gruppe signiert ist und damit der Verduferung zugefiihrt wurde.

3. Uber das Verhiiltnis von Farbe und Linie

Bei der Hervorhebung der Aquarelle Genellis gilt es, das Verhiltnis von Farbe und
Linie in der Zeichenkunst Genellis zu umreilen. Der iiberwiegende Teil der Graphik
besteht aus Bleistift- und Federzeichnungen. Nur ein geringer Teil ist iiberhaupt farbig
aquarelliert oder laviert. Die Farben der Aquarelle sind von zartem, durchscheinendem
Auftrag und zuriickhaltendem Kolorit. Die Farbflichen werden von exakt gezogenen
Bleistift- oder Federlinien begrenzt, so daf3 selbst die Aquarelle linear gestaltet wirken.
Selbst hier dominiert also der Eindruck von Linearitidt. Ausgehend von Kants "Kritik der
Urteilskraft" galt der Grundsatz, dal die Linie den Wahrheitsanspruch des Gegenstandes
vertritt. Farbe wurde dagegen als etwas Akzidentielles verstanden, das vom Wesen des
Gegenstandes ablenkt. Asmus Jakob Carstens, erkldrtes Vorbild Genellis, war einer der
ersten Kiinstler, der diese, auf Kants "Kritik der Urteilskraft" zuriickgehenden, dsthetischen
Prinzipien umsetzte. Die offensichtliche Bevorzugung der Linie und Ablehnung
ibertriebener Farbigkeit stellt Genelli in die Tradition Asmus Jakob Carstens', in der er
sich selber auch sah, und somit auch in die Tradition der Gehaltsésthetik, deren Giiltigkeit
fir Genelli insbesondere bei der Besprechung der christlichen Bildthemen im Werk
Genellis (Kap. V) schon Erwidhnung fand. Die hohe Qualitit, die bei seinen Zeichnungen
zu beobachten ist, ist nicht nur auf die langjidhrige Durchfiihrung zuriickzufiihren, sondern

vor allem auf den hohen Stellenwert, den Genelli ihnen beimaf.

4. Das Phinomen des Falschzeichnens bei Genelli

Das Verfahren des Verzeichnens kommt in der Kunst des Klassizismus nicht nur in der
Karikatur, sondern auch in der seriosen Kunst zur Anwendung. Maler Miiller kritisierte
anldBlich einer Besprechung der romischen Ausstellung von Asmus Jakob Carstens im

Jahr 1795 die Verzeichnungen, VergroBBerungen der Rumpfformen und Verkleinerungen
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der Extremitédten sowie die Verdrehung der Glieder®”

. Die Verzeichnung, also die bewuf3t
"falsche" Wiedergabe von Anatomie und Perspektive ist ein wesentlicher Bestandteil im
Vorgang des zeichnerischen Stilisierens. In diesem Sinne wird die Verzeichnung als

kiinstlerisches Mittel angewendet676.

Carstens Falschzeichnen ist auf zwiespéltige
Reaktionen getroffen, die den Umgang mit der klassizistischen Linientheorie
widerspiegeln. FEinerseits galt die Linie als normativ fabar und als wesentlicher
Bestandteil des Unterrichts an der Akademie. Andererseits erteilte das
Autonomieverstiandnis des Kiinstlers und des Kunstwerks eine Absage an die Prinzipien
der Akademie. Auf der Basis des neuen Kkiinstlerischen Selbstverstindnisses konnten
zeichnerische Verfahren, die nicht dem klassischen Formen- und Lehrkanon entsprachen,
wie das Falschzeichnen und die Verdffentlichung der Zeichnung, vorgenommen werden®”’.
Carstens lehnte das direkte Nachzeichnen vom Objekt ab. Statt dessen versuchte Carstens
das Wesentliche des Objektes zu erfassen und im Atelier zeichnerisch wiederzugeben. Das
Erfassen des Wesentlichen eines Gegenstandes fiihrte Carstens dazu, den Eindruck, den er
von dem Objekt in sich trug, auf die wesentlichsten Formen reduziert und stilisiert
wiederzugeben. Das eigentliche Objekt wurde auf diese Weise in seiner Charakterisitik

678

tibertrieben dargestellt So wurden Figuren, je nach Vorbild, "iiberantik" oder

"libermichelangelesk”. Die materielle Erscheinung des Gegenstandes stand damit hinter

dem ideellen Wert der Zeichnung weit zuriick®”.

Genelli, der wie Carstens keine abgeschlossene Akademielehre durchlaufen hatte,
befolgte in Rom, seinen eigenen Aussagen zufolge, dasselbe Vorgehen bei der
Formenfindung wie Carstens. Er studierte intensiv die Vorbilder, die er vor allem in
Raffael und Michelangelo fand, bewunderte auflerdem Giulio Romano®™’, und lieB die
Werke auf sich wirken, bevor er sie kiinstlerisch umsetzte. Eine Nachzeichnung Genellis
von stiirzenden Figuren aus Michelangelos Jiingstem Gericht zeigt die {ibertriebene

Wiedergabe der muskuldosen Korper in manierierter Zeichenweise (Abb. 112). Obwohl

%7 Miiller, Friedrich: Schreiben Herrn Miillers Mahlers in Rom iiber die Ankiindigung des Herrn Fernow
von der Ausstellung des Herrn Profefor Carstens in Rom. Amicus Plato, amicus Socrates, sed magis amica
veritas, in: Die Horen, Jg. 1797, 3. Stiick, S. 21-44, hier bes. Teil 1, S. 39-41.

876 Collenberg-Plotnikov 1998, S. 209 Ausgehend von der klassisch-akademischen Kunstlehre wurde das
Falschzeichnen jedoch in der Bewertung in Zusammenhang mit der Karikatur gebracht und galt in der
ernsten Kunst — wenn iiberhaupt — nur als subjektive Manier zur Erreichung des Ideals als legitim.
Collenberg-Plotnikov 1998, S. 211.

677 Vgl. W. Busch 1981, S. und Busch, Werner: Die Akademie zwischen autonomer Zeichnung und
Handwerksdesign — Zur Auffassung der Linie und der Zeichen im 18. Jahrhundert, in: H. Beck (Hrsg.): Ideal
und Wirklichkeit in der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert, Berlin 1984, S. 177-180, S. 180.

678 Collenberg-Plotnikov 1998, S. 212.

% ebd., S. 213.

%% Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 1.8.1840, B 237 und 15.11.1840, B 241, UB Leipzig.
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Genelli, wie bei der Beschreibung des Arbeitsprozesses angefiihrt, groBen Wert auf das
Zeichnen nach der Natur legte, behielt er die Tendenz zur Uberlingung und Verkleinerung
von Korperteilen bei.

Gerade Michelangelo galt beziiglich seiner “terribilita"®®!

als Inbegriff des
"Falschzeichners" und galt jenen Kiinstlern als Vorbild, denen man das Falschzeichnen
vorwarf, wie Carstens, Fiili und Flaxman. Auch Koch teilte mit Carstens, neben der
Ablehnung der Akademien und der Betonung des Dichterisch-Schopferischen in der
Kunst, die Verehrung fiir Michelangelo. Dessen Kunst zeichne sich nicht durch die
natiirliche Schonheit Raffaels aus, sondern durch die Phantasie: "Michelangelo ist immer
im hochsten Reiche der Phantasie und der idealen Schopfung". Die Orientierung am
Vorbild Michelangelos konne konsequenterweise nur im Nachempfinden bestehen,
keinesfalls aber in der @uferlichen Nachahmung: "einem Nachahmer des Michelangelo
half die Anschauung der Natur nichts, wenn er von dem Ideenreichthum dieses
riesenméfBigen Genies nichts besaB"®*?. Genelli studierte die Kunst Michelangelos in Rom,
fertigte Zeichnungen nach seinen Werken an®’ und fiigte diese auch in seine
Kompositionen ein. Vor allem in der Sixtina habe Michelangelo den "Takt fiir
monumentale Kunst bewiesen" und Genelli bewunderte den "Rhythmus der Linien"®*,
Daneben bewunderte er, wie sein Onkel Hans Christian Genelli, die Dichtungen
Michelangelos685. Er schickte seinem Bruder Christoforo die "rime", da ihm auffiel, "welch

686 1o
"% Ein

einen anderen Begriff der Kerl von der Poesie denn von der Malerei habe
Zeitgenosse Genellis, Bjornstjerne Bjornson, erklidrte 1863: "Er sprach viel iiber
Michelangelo. ... Alles was spiter Correggio mit Recht so beriihmt wegen seiner Farbe,
Verkiirzungen und Perspektive gemacht, das ist — das Gute daran, erfunden und ausgefiihrt
von Michelangelo an der Decke in der Sixtinischen Kapelle”687. Auch Friedrich Preller
d.A. hob die Bedeutung Michelangelos fiir die neue Kunst hervor. Preller sah in
Michelangelo und auch Raffael die Protagonisten des hohen Stils, der in der klassischen

Antike seine hochste Bliite hatte und mit Carstens wieder auflebte. Dieser hohe Stil stehe

o8l Vgl. Bialostocki, Jan: Terribilita, in: Stil und ﬂberlieferung in der Kunst des Abendlandes. Akten des
21. internat. Kongresses fiir Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. 3: Theorien und Probleme, Berlin 1967, S.
222-225.

82 Koch, Joseph Anton: "Gedanken eines in Rom lebenden Kiinstlers iiber die Kunst in den letzten
Dezennien des vorigen und aus dem ersten des laufenden Jahrhunderts”, Rom 1810, zit. nach Collenberg-
Plotnikov 1998, S. 214.

83 DTE V/40, 336.

%84 Berdellé an Lionel von Donop, 14.1.1875, 1 19, UB Leipzig.

%85 Hans Christian Genelli iiber die Sonette Michelangelos: "... die Idee der Schonheit ist es, die allein den
Michel Angelo beseelt...". DTE 1V/26, 199

%86 zit. nach DTE V/73, 692.
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der treuen Nachbildung der Natur gegeniiber und sei "eigentlich der feinste Extrakt
derselben"®®®, Unter der Primisse des "hohen Stils", der auch fiir Genelli verbindlich war,

ist die Uberzeichnung der menschlichen Figur zugunsten des Ausdrucks zu verstehen®’.

%7 zit. nach DTE X1I/37, 93.

%%% zit. nach Schorn 1912, S. 117.

%89 Werner Busch stellte fiir die Verzeichnung die Qualitit der Reflexionsform heraus, indem mittels
Abstraktion und Stilisierung der Vergangenheitscharakter von alter Kunst reflektiert wird. Der distanzierte,
riickwirtsgerichtete Blick erlaubte es dem Kiinstler, den Stil vergangener Kunst zu iibernehmen, ohne sich
mit ihr zu identifizieren. Die kiinstlerische Umsetzung alter Vorbilder zeigt einerseits das Ideal der alten
Kunst selbst, andererseits verleiht der Kiinstler dem Ideal neue Verfiigbarkeit fiir die Kunst. Die lineare
Stilisierung, die zur Verzeichnung fiihrt, verbindet sich gleichzeitig mit dem symbolischen Gehalt der Linie.
Denn die Zeichnung wird mit dem Erfassen des Gehalts zum "sinnstiftenden Akt" und als Beleg fiir die
subjektive Sicht des Kiinstlers akzeptiert. Die Zeichnung ist nicht Naturwahrheit, sondern reflektiert den
subjektiven Eindruck eines Gegenstands. Busch, Werner: Umrilzeichnung und Arabeske als Kunstprinzipien
des 19. Jahrhunderts, in: Buchillustration im 19. Jahrhundert, hrsg. von Regine Timm, Wiesbaden 1988, S.
117-148, hier S. 117 und 129f.
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VIII. ZUSAMMENFASSUNG

Der Geist des reifen Klassizismus, geprigt von der Kunst und Kiinstlerpersonlichkeit
Asmus Jakob Carstens' und vermittelt durch Hans Christian Genelli, ist zum Leitfaden von
Bonaventura Genellis Kunst und Kunstauffassung wihrend seiner gesamten Schaffenszeit

geworden.

Formal zeigt sich dies in der Beibehaltung derjenigen Kriterien, die von Johann Joachim
Winckelmann geprigt und im Rahmen der Weimarer Preisaufgaben als verbindlich
postuliert wurden. Dazu zihlt die Orientierung am Ideal der Antike, die Betonung des
Kontur und die gemifBigte Darstellung von Leidenschaften ebenso wie das Primat der
"inventio”. Bei der Behandlung eines Gegenstandes nahm insbesondere die Qualitit der
Erfindung einen hohen Stellenwert in Genellis Kunstauffassung ein. Die {iiber der
technischen Ausfithrung zu bewertende Idee ermoglichte es Genelli, einen Bildgegenstand
unabhingig von dem Bildmedium und Bestimmungszweck in verschiedenen Techniken
auszufiithren. Der Gegenstand wurde von Genelli so gedacht, daB fiir ihn das Prinzip des
Gegenstandes, der aus sich selbst heraus verstidndlich ist und der das allgemein
Menschliche zum Thema hat, wie es in Goethes Propyliden in Meyers Aufsatz "Uber die
Gegenstinde in den bildenden Kiinsten" formuliert wurde und Eingang in die
klassizistische Kunstauffassung gefunden hat, giiltig sein sollte. Fiir Genelli ergab sich
daraus allerdings dasselbe Problem wie schon bei der Anwendung dieser Prinzipien im
Rahmen der Weimarer Preisaufgaben: Obwohl das Thema fiir jeden rezipierbar sein sollte,
wurden die Bildinhalte aufgrund ihrer Komplexitit nur von einem kleinen Kreis
humanistisch gebildeter Betrachter verstanden und akzeptiert. Mit der Behandlung eines
Gegenstandes unabhéngig vom Publikumsgeschmack, von unterweisender Funktionalitit
und von seinem Bestimmungszweck, sei es als Deckenfresko, als Theatervorhang oder als
Galeriebild, fiihrte Genelli die von Karl Philipp Moritz formulierte und von Asmus Jakob
Carstens vorbildhaft umgesetzte Autonomieésthetik, die nur das zweckfreie Kunstwerk als

"wahre" Kunst gelten liel3, bis in die zweite Hélfte des 19. Jahrhunderts fort.

Parallel zur Bedeutung der "inventio" eines Bildgegenstandes war der iibergeordnete
Gehalt eines Themas zur grundlegenden Maxime des Schaffens Bonaventura Genellis
geworden. Vermittelt wurden Bonaventura Genelli die Gedanken der Gehaltsésthetik vor
allem durch das Manuskript "Anweisungen fiir den christlichen Maler" seines Onkels Hans

Christian Genelli, der wiederum durch den #sthetisch-diskursiven Austausch mit Carstens
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und Moritz Kenntnis iiber dieses dsthetische Konzept, das das Ende der Wirkungsésthetik
bedeutete, erlangte. Entsprechend zu Hans Christian Genellis Richtlinien zur Behandlung
christlicher Bildthemen spiegeln gerade diese Werke in Genellis Oeuvre den Gedanken des
ibergeordneten Gehaltes wider. Bonaventura Genelli 16ste sich bei der Bearbeitung von
Themen aus der biblischen Geschichte von der traditionellen christlichen Ikonographie und
entwickelte sie nach dem Postulat der allgemeinen Verstindlichkeit weiter. Im Gegensatz
zu den Nazarenern widersprach Genelli, wieder aufgrund der Auffassung vom autonomen

Kunstwerk, der Instrumentalisierung eines Kunstwerkes fiir religiose Zwecke.

Nicht nur der Grundsatz des Gehaltes bot Genelli eine Basis zur freien Behandlung und
Weiterentwicklung eines Gegenstandes, vor allem im Bereich der christlichen Themen,
sondern auch das Diktum des "Dichterischen" in der Kunst, das Genelli als das
"Wesentliche" bezeichnete. Das "Dichterische" schldgt sich in verschiedenen Formen im
Werk und in der Kunstauffassung Genellis nieder. Zum einen zeigt es sich substantiell in
der Rezeption literarischer Vorlagen, wie z.B. der Werke Homers, Dantes, Cervantes oder
auch der Bibel. Darauf aufbauend thematisierte Genelli in zahlreichen Werken die
Verherrlichung der Poesie und ihrer Wirkmacht auf den Menschen, womit er die
klassizistische Direktive der d&sthetischen Erziehung des Menschen und die
Bildungsfunktion von Kunst untermauerte. Zum anderen ging Genelli von dem Anspruch
aus, selber als bildender Kiinstler dichterisch titig werden, unter anderem, um sich von
dem Vorwurf der bloBen Nachfolge Asmus Jakob Carstens' freizumachen und sein

Kiinstlertum tuiber das Kriterium der "inventio" zu definieren.

Die Vorgehensweise des dichterischen Schaffens in der bildenden Kunst 146t sich dabei
in drei, in der Abfolge steigernde, Abschnitte einteilen. Auf "unterster" Stufe stehen
Werke, die die Verherrlichung von Poesie und die literarische Umsetzung von Poesie zum
Inhalt haben, was sich vor allem im Bereich der antiken Mythologie beobachten 14ft.
Fortfithrendes Dichten vollzog Genelli mit der Adaption der Herderschen Interpretation der
Bibel als Quelle der Poesie und der Nacherzihlung biblischer Geschichte, dhnlich wie
Autoren Mitte des 19. Jahrhunderts, wie z.B. Carl Umbreits "Neue Poesie aus dem Alten
Testament" (1847). Den hochsten Anspruch, dichterisch titig zu werden, sah Genelli in der
Erfindung der drei Zyklen "Aus dem Leben eines Wiistlings", "Aus dem Leben einer
Hexe" und "Aus dem Leben eines Kiinstlers" verwirklicht. Zwar hat die Besprechung
dieser Werke gezeigt, dall auch diese ohne literarische und kiinstlerische Vorbilder nicht

denkbar sind und die Tendenz zu epischen Werken im 19. Jahrhundert reflektieren, doch
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stellen sie tatsdchlich die hochste Stufe poetisch-bildnerischer Schopfung im Oeuvre

Genellis dar.

Bestimmender Ausdruckstriger in Genellis Werk ist der Mensch, gegeniiber dem
andere Stimmungs- und Ausdruckstriger seiner Zeit, z.B. die Landschaft in der
romantischen Kunst, eindeutig zuriicktreten. Anhand des Menschen stellt Genelli die
allgemeinen Triebkrifte dar, die im Menschen walten und thematisiert mit ihm die
Befindlichkeit des Menschen zwischen Ideal und Wirklichkeit, ein Topos, der Genellis
Werk sowohl in Einzelkompositionen als auch in den Zyklen beherrscht. Die Trennung
von Ideal und Wirklichkeit zeigt sich als dualistisches Prinzip in Genellis Kunst, in der er
mit Gegensatzpaaren, wie Siinde und Reue, Liebe und Gegenliebe oder kunstbeseelter und
kunstloser Welt, arbeitet. In dieses dualistische Konzept fiigt sich auch Schillers
poetologisches Konzept von naiver und sentimentalischer Dichtung in Genellis Werk ein,
in dem mit dem Mittel der Elegie der Verlust des Ideals oder mit der Idylle das Sehnen
nach dem Ideal thematisiert wird. Die Zerrissenheit des Menschen zwischen Ideal und
Wirklichkeit zeigt sich am deutlichsten in der Person des Kiinstlers selbst, der sich im
autobiographischen Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" im Sehnen nach dem idealen

Zustand definiert.

Auf den ersten Blick schien Genellis Festhalten an den Prinzipien des reifen
Klassizismus eine Auseinandersetzung mit der zeitgenodssischen Kunst, sowohl in der
Formensprache als auch in inhaltlicher Hinsicht, auszuschlieBen. Sein Werk schien keine

Reaktion "auf die wechselnden Moden"®

zu zeigen und formte das Bild einer
unbeugsamen Kiinstlerpersonlichkeit. Doch Genellis Beibehalten des "wahren"
Kunstbegriffs erfolgte durchaus vor dem Hintergrund der zeitgendssischen
Kunstentwicklung, indem Genelli aktuelle Kunstwerke in sein Werk aufnahm und — falls
sie ihm widerstrebender Kunstrichtungen angehorten — geméll seinem eigenen
Kunstbegriff umarbeitete. In seiner romischen Zeit, 1822-1832, entwarf Genelli
Kompositionen zur antiken Mythologie, die er prominenten Vorbildern des Klassizismus,
wie z.B. Asmus Jakob Carstens' "Homer singt den Griechen", entlehnte, konform in sein
Werk iibertrug und thematisch weiterentwickelte. In derselben Zeit erfolgte aber auch seine
Auseinandersetzung mit der nazarenischen Kunst, da er Motive aufgriff, die zum religiosen

Themenkanon der Nazarener gehorten, wie z.B. "Jakob und Rahel am Brunnen". Die

Umarbeitung dieser Themen unter der Primisse der allgemeinen Verstindlichkeit, der

690 Borsch-Supan, Helmut: Deutsche Malerei von Anton Graff bis Hans von Marées 1760 bis 1870, S.
406.
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zweckfreien Kunst und der Rezeption der Bibel als "Geschichts-Urkunde" und "Poesie-
Dokument" nach Herder ermoglichte Genelli die Abgrenzung von Schlegels Auffassung
von der religions- und nationalititsstiftenden Funktion von Kunst und Demonstration
seiner eigenen Kunstauffassung. Den EinfluB der zeitgendssischen Geschichtsmalerei
zeigen Genellis Entwiirfe zur Geschichte der Landgrafen Thiiringens, die er um 1853 als
Freskenentwiirfe fiir die Wartburg konzipierte. Neben der Reaktion auf &sthetische
Positionen 148t sich auch die Auseinandersetzung mit zeitgenossischen Einzelwerken,
insbesondere beim Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers", feststellen. "Das Leben
Raffaels von Urbino" der Briider Riepenhausen war genauso Gegenstand der
Beschiftigung wie Wilhelm von Kaulbachs "Narrenhaus" und Courbets "Atelier". Die
Wahl der zyklischen Form ist dariiber hinaus als Reflexion auf die Tendenz zur epischen

Form in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts zu sehen.

Genellis unbeirrtes Festhalten und Verteidigen des klassizistischen Kunstbegriffs
erfolgte in aktiver Auseinandersetzung mit dem ihn umgebenden Kunstgeschehen. Nicht
nur die Rezeption von Werken vorbildhafter oder gleichgesinnter Kiinstler, wie Asmus
Jakob Carstens, Gottlieb Schick oder Anton Driger, in seinem Werk diente zur
Manifestation seines Kunstbegriffs, sondern auch die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit Werken anderer Kunstauffassungen war ein Mittel zur Definition seiner dsthetischen
Position, die von der Beibehaltung klassizistischer Prinzipien, wie z.B. dem Postulat der
zweckfreien Kunst, zeugt. Die Reflexion zeitgendssischer, v.a. romantischer Positionen, in
Genellis Werk ist wohl Ursache fiir das Erkennen romantischer Einfliisse in seinem

Oeuvre.

Die iiberzeugte Haltung Genellis ist sicherlich auf das Bild des stolzen, autonomen
Kiinstlers, der kompromiflos fiir sein Ideal lebt, zuriickzufiihren, das programmatisch von
Asmus Jakob Carstens gepriagt wurde. Die auf dem Geniegedanken griindende Auffassung
des autonomen Kiinstlers war die intellektuelle Basis zur Rechtfertigung des dem "wahren"
Kunstbegriff verpflichteten konsequenten Strebens. Dieses Bild wurde aber auch von den
Zeitgenossen mit der Tendenz zur Stilisierung verfestigt. So duflerte sich Schack iiber

. . . . 691
Genelli, dieser sei das verkannte Kiinstlergenie par excellence™ .

Doch trotz der Demonstration der unbeirrbaren Uberzeugung zeigen sich
Zugestindnisse an das zeitgenossische Kunstgeschehen in Genellis Werk und seiner

Auffassung, vor allem in Hinblick auf die Bediirfnisse des Publikums. Manche

1 Schack 1891, S. 10.
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Kompositionen wollte er so ziichtig ausfiihren, dafl sie auch von Damen betrachtet werden

konnen, ohne diese in Verlegenheit zu bringen692

. Auf die Tendenz zum grof3formatigen
Olgemilde, das in Galerien und auf Kunstausstellungen gezeigt wurde, reagierte Genelli
zundchst mit der Ablehnung, seine eigenen Werke damit in Konkurrenz stellen zu wollen,
da sie aufgrund des kleineren Formats nicht bestehen konnten®”. SchlieBlich ergriff er
durch das Mizenatentum des Grafen Schack die Gelegenheit, Olgemiilde — die noch dazu
von dem Primat der Zeichnung, die Farbe als Akzidentielles ablehnte, abwichen —
ebenfalls in groem Format auszufithren. Auch die kiinstlerische Mitarbeit an den

Kiinstlerfesten und der Schillerfeier 1859 in Weimar, die Genelli Widerstrebte694, kann als

Zugestiandnis an seine Gonner in Weimar verstanden werden.

Das auf den ersten Blick homogen wirkende Werk, Ausdruck einer nach den Prinzipien
des reifen Klassizismus ausgerichteten Kunstauffassung, offenbart eine Zerrissenheit, die
den Konflikt des Kiinstlers mit einer sich verdndernden Kunstwelt beinhaltet. Die
selbstreflexive Erkenntnis der Befindlichkeit zwischen idealem Kiinstlertum und der
Wirklichkeit ist parallel zur Auseinandersetzung Genellis mit der verlorengegangenen
Einheit von Ideal und Wirklichkeit in der Kunst zu sehen. Das Streben nach dem
verlorenen Ideal mit dem gleichzeitigen Bewulitsein der eigenen Zerrissenheit und der
Aussichtslosigkeit des Wirkens angesichts des sich immer mehr vom Ideal entfernenden
Kunstverstindnisses miindete schlieBlich in einer resignativen Haltung, die das Titelblatt

des Zyklus "Aus dem Leben eines Kiinstlers" ausdriickt.

Bonaventura Genelli transportierte zusammen mit gleichgesinnten Kunst- und
Kiinstlerfreunden die vom reifen Klassizismus geprigten dsthetischen Positionen bis in die
zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts und kann als einer der herausragenden Vertreter des
spiaten Klassizismus in Deutschland gelten. Die Komplexitit des Werkes und der
Kunstauffassung Bonaventura Genellis, die sicherlich noch einige Ansatzpunkte zur
weiteren Forschung bietet, stand jedoch zeitgemiBen Bediirfnissen an die Kunst entgegen
und erschwerte die Rezeption der Werke Genellis. Trotz des vermeintlichen Zuspruchs,
den der spite Klassizismus Mitte des 19. Jahrhunderts durch die "Grofle allgemeine
historische Kunstausstellung" 1858 in Miinchen und durch die Pline zur Wiederbelebung
der Weimarer Preisaufgaben erhielt, war die Bereitschaft des Publikums zur
Auseinandersetzung mit der Ideenkunst kontinuierlich riickldaufig, so dal Bonaventura

Genelli beim breiten Publikum keine Reputation mehr als Kiinstler erfuhr.

%92 Genelli an Giovanni Morelli, Miinchen, 5.1.1841, B 242, UB Leipzig.
93 Genelli an Adolf Friedrich von Schack, 1866, zit. nach Ebert 1971, S. 198.
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94 Genelli an Adolf Friedrich von Schack, Weimar, 23.10.1859, MLHA Schwerin.
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HINWEISE ZUR BENUTZUNG

Der vorliegende Bildband faflit Werke Bonaventura Genellis und Werke anderer

Kiinstler, die als Vergleiche dienen sollen, zusammen.

Die Reihenfolge der abgebildeten Werke richtet sich nach der Nennung im Textband,
woraus sich eine Unterteilung nach den wichtigsten ikonographischen Gruppen in Genellis
Werk ergibt. Zunichst werden Werke zur antiken Mythologie aufgefiihrt, dem folgen
Werke zur biblischen Geschichte, im Anschluf} daran finden sich die drei Zyklen ,,Aus
dem Leben eines Wiistlings*, ,,Aus dem Leben einer Hexe* und ,,Aus dem Leben eines

Kiinstlers* mit den jeweiligen Bildkommentaren von bzw. nach Bonaventura Genelli.

Den Zyklen folgen Werke, die, unabhingig von der ikonographischen Zugehorigkeit,
im Rahmen der Besprechung des Werkprozesses und der Bedeutung der Zeichnung im

Werk Genellis aufgefiihrt werden.

Der dritte Teil des Abbildungsverzeichnisses fithrt Werke zumeist anderer Kiinstler auf,

die fiir Vergleiche im Textband herangezogen wurden.
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Bacchus unter den Musen

Ol/Lwd., 192,5 x 295,0 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11548

233



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Herkules und Omphale

Ol/Lwd., 196,0 x 308,5 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11550
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Tanzender Silen

Detail aus: Herkules und Omphale, Ol/Lwd., 196,0 x 308,5 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11550
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Schwebende Musen

Detail aus: Herkules und Omphale, Ol/Lwd., 196,0 x 308,5 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11550
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Bacchus flieht vor Lykurg

Ol/Lwd., 163,5 x 342,5 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11546
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Theatervorhang

Ol/Lwd., 236,0 x 320,5 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11544
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Theatervorhang

Kompositionsskizze, Bleistift, Staatl. Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 1997:4
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Theatervorhang

Entwurf, Bleistift auf Pergamin, 45 x 71 cm,
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 35726
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Theatervorhang

Entwurf, Bleistift, Staatl. Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 22181 (aus
mehreren Teilen zusammengesetzt)
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Bildband

Jupiter auf den Fliigeln der Nacht

Ausschnitt, Ol/Lwd., 247 x 190 cm,
Staatl. Kunstsammlungen zu Weimar, Inv. Nr. G/405a
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Apoll unter den Hirten

Federzeichnung, 59 x 97 cm,
Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Karton Inv. Nr. 76
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Apoll trostet die trauernden Hirten

1859, Federzeichnung und Wasserfarben, 59,5 x 99,5 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Kat. Nr. 48, Kriegsverlust
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Homer singt den Griechen

Federzeichnung, 60 x 98 cm,
Museum der bildenden Kiinste zu Leipzig, Karton-Inv. Nr. 78
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Aesop den phrygischen Hirten Fabeln vortragend

1859, Federzeichnung und Wasserfarben, 59 x 99 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Kat. Nr. 49, Kriegsverlust
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Sappho den griechischen Frauen ihre Lieder singend

1859, Federzeichnung und Wasserfarben, 58,5 x 99,2 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Kat. Nr. 50, Kriegsverlust
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Eros am Feldbrunnen vor Nymphen singend

Sepia- und Bleistiftzeichnung, vor 1900 in Privatbesitz
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Orpheus und Charon

Federzeichnung, laviert, Verbleib unbekannt
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Sphinx und Melpomene

Sepiazeichnung, 26,4 x 36,6 cm,
Stidtische Kunstsammlung Gelsenkirchen Inv. Nr. IIa 349
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Thersites und Palamedes

Detail, Federzeichnung, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 22172
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Thersites und Palamedes

Federzeichnung, 28 x 48 cm, Privatbesitz
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Aolus und die Winde
Federzeichnung, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen Inv. Nr. 22173
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Zentaurenfamilie

Bleistiftzeichnung, Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Inv. Nr. NI 8462
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Eros und Anteros
Bleistiftzeichnung, Kunsthalle Kiel, Graphische Sammlung, Inv. Nr. 1928/SHKV 202

255



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Eros und die Lowin im Walde

Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Kat. Nr. 8
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Dryade
Kupferstich, gedruckt in "Satura", hrsg. von Max Jordan, 1871, Taf. 27
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Faun und Nymphe
Federzeichnung, Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Inv. Nr. NI 2374t
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Landschaft mit Zentaurengruppe

Albert Zimmermann und Bonaventura Genelli, Kreidezeichnung,
Kunstsammlungen zu Weimar, Inv. Nr. KK 6698
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Allegorie des Friedens
Bleistift und Kreide, Museum fiir bildende Kiinste Leipzig, Inv. Nr. NI 2374¢
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Bildband
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Apotheose Friedrich von Schillers

Entwurf fiir ein Transparent, Druck, 16,8 x 21,5 cm,
Goethe-Nationalmuseum Weimar, Inv. Nr. KDo
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e m L e fa Fimp alear R

Schillers Wohnhaus in Weimar

Zur Erinnerung an die hundertjihrige Geburtstagsfeier am 10.11.1859. Nach Photogr.
lith. u. gedruckt bei Fr. Walther Weimar, Goethe-Nationalmuseum Weimar, Inv. Nr.
KGr/1987/00265
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Lebendes Bild zur Versammlung der Deutschen Kunstgenossenschaft 1863

Federzeichnung, Kunstsammlungen zu Weimar, Inv. Nr. KK 6630
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Der Prinzenraub des Kunz zu Kaufungen

Bleistift auf Pergamin, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 35720
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Friedrich der Freudige und sein Kind

Bleistift auf Pergamin, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 35728
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Landgraf Ludwig der Eiserne lia8t Adelige das Land pfliigen
Bleistift auf Pergamin, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 35727
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Loth vor Zoar

Aquarell, 29,7 x 56,1 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Kat. Nr. 1
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Loth vor Zoar

Aquarell/Lwd., 79,5 x 147,5 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Rolle Nr. 49
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Abraham und die Engel

Ol/Lwd., 185,5 x 299,0 cm,
Bayer. Staatsgemildesammlungen, Miinchen, Schack-Galerie, Inv. Nr. 11541
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Abraham und die Engel

Aquarell, 54 x 88 cm, Privatbesitz, ehem. Kurhessische Hausstiftung
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Abraham und die drei Engel

Bleistift, rotl. laviert, 61,4 x 85,5 cm, bez. B. Genelli fect,
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen Inv. Nr. 1926:47
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Abraham und die drei Engel

Bleistift mit Quadrierung, 42 x 72 cm,
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 22177
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Elieser und Rebekka am Brunnen

Aquarell, 43,5 x 75 cm, Kurhessische Hausstiftung
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Elieser und Rebekka am Brunnen

Aquarell, 45 x 82 cm, ehem. Heinrich Brockhaus
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Elieser und Rebekka am Brunnen

Federzeichnung, Ashmolean Museum, Oxford
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Jakob und Rahel am Brunnen

Aquarell, 43 x 75 cm, Kurhessische Hausstiftung, Nr. H 79
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Jakob und Rahel am Brunnen

Aquarell, ehem. Brockhaus, um 1835
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Moses und die Tochter Reguels am Brunnen

Sepiazeichnung, 35 x 48,5 cm,
Landesgalerie Hannover, Kestner-Museum, Inv. Nr. P.M.Hz.
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Moses und die Tochter Reguels am Brunnen

Bleistift, Griffelspuren, riickseitig geschwirzt,
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. 22183
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Engel musizieren dem Jesuskind

Bleistift auf Pergamin, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 35708
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Vertreibung aus dem Paradies
Bleistift, 55,5 x 81,7 cm, Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Inv. Nr. NI 8483
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Titelblatt zu Homers Ilias und Odyssee

Federzeichnung auf Pergamin,
Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 1965/45 ZG
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Titelblatt

Gezeichnet von Bonaventura Genelli. Lithographiert von Georg Koch. 18. Tafeln m. Erl. vers.
und hrsg. von Max Jordan, Leipzig 1866

"Von einer Tafel, welche die Mitte des Titelblattes bildet, und auf welcher die Worte stehen
"Deinde concupiscentia cum conceperit, parit peccatum, peccatum vero cum consummatum
fuerit, generat mortem" (Wenn die Lust empfangen hat, gebieret die Siinde, die Siinde aber,
wenn sie vollendet ist, gebieret sie den Tod), gehen zwei Arabesken aus, von denen die eine
den trauernden Schutzengel des Wiistlings umschlieft, die andere den Satan als
Afterphilosophen, welcher die Philosophen-Maske sich vom Gesichte ziehend, hohnlachen
dasitzt. Uber der Tafel sicht man in einem leichten Wagen, welcher von zwei Dimonen
gezogen wird, einen Jiingling sitzen, auf den Knien den vulgdren Amor, der ihm verlockende
Lieder vorsingt. Diesem Amor folgen, den Wagen umschwirrend, die sieben Todsiinden nach.
Den ganzen Zug leitet ein hollischer Seelenfiihrer zum Abgrund hinab. Unter der Tafel sieht
man eine Schar unselig gewordener Weiber, die furienihnlich ihren Verfiihrer peinigen. Diese
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Geister werden gleich Blittern von zwei entgegengesetzten Hollenwinden auf dunklem
Gewolbe umhergewirbelt."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. I, Die Entfiihrung

"Der Wiistling entfiihrt in einem zweirdderigen Wagen ein Friulein. Zwei Briider derselben
haben sie um so leichter eingeholt, da eins der Wagenpferde gestiirzt ist und der verwundete
Wagenlenker betiubt vom Sattelpferde gleitet. Wihrend der eine der Briider von seinem
biaumenden Ross sterbend die Hénde nach seiner Schwester streckt, welche schamvoll den
Schleier iiber den Kopf zieht, greift der andere den Entfiihrer an, welcher, im Wagen stehend,
sich mit der Pistol vertheidigt. Der Diener der Briider wird durch sein scheues Pferd geschleift.
Ganz im Vordergrund kauern zwei Bettlerinnen mit einem Kinde dngstlich zusammen, entsetzt
iiber die That, die so rasch vor ihren Augen vorgeht."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. II, Die Fahrt auf dem Wasser

"Bei heiterm Wetter fihrt der Wiistling jene von ihm Entfiihrte, nunmehr seine
Gemahlin, in leichtem Kahne auf stillem See einher. Tauben in der Hohe, Schwéine auf
dem See umgeben den Kahn. Er hatte der jungen Gemahlin Lieder vorgesungen, als
diese, erschreckt durch die Stimme eines eifersiichtigen Landmédchens, welches am
Ufer steht, sich erhebt und nach jener sich umwendet. von ihrem Gemahl, dem die
Laute zu Fiissen sinkt, wird sie etwas gewaltsam auf den Sitz gezogen und gebeten,
nicht auf eine Nérrin zu achten."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. I11, Frevelhaftes Betragen wihrend eines

Gewitters

"Wir sehen den Wiistling hier, wie er auf stattlichem Ruhebett, trunken von Wein und Liebe,
im Schose eines Pagen liegt, in der einen Hand den Becher schwenkend und die Blitze, welche
man durch die Oeffnung, die auf den Balkon fiihrt, zucken sieht, auf sich herausfordernd. Der
Hofnarr, der ihm freche Lieder zur Laute vorsingen muss, wie auch der Page werden durch das
Gewitter eingeschiichtert. Aus einer Seitenloge der Halle blickt seine Gemahlin herab, mit
Entriistung iiber Gesang und Sanger erfiillt."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. IV, Verhohnung jiidischer Glaubiger

"In einem Garten unter einer Linde liegt der Wiistling auf einem zugehauenen Steine, der einst
als Postament einer Statue diente; neben ihm sein Narr, der ihm aus dem "Decameron” vorlesen
muss. Aus dieser lieblichen Lektiire werden sie durch drei Hebréer gestort, die dem Wiistling
seine Schuldverschreibungen vorzeigen, welche er den Juden vor die Fiisse wirft, und die von
diesen unter Keifen aufgehoben werden, wihrend er lachend daliegt und mit dem Degen
birtige Disteln kopft."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. V, Der Wiistling erhilt den Brautkranz seiner

Gemabhlin zuriick

"In Gesellschaft des Pagen eines andern vornehmen Tagediebs finden wir den Wiistling beim
Wiirfelspiel sitzen; ein Landsmann erscheint, welcher dem Ritter den Brautkranz, den Ring und
einen Brief seiner Gemahlin iiberbringt. Spottelnd iiber die Gattin, die ihn verliess, setzt er den
Kranz auf das Haupt des sich darob zierlich verneigenden Pagen, der von jenem andern
Tagediebe lorgnettirt wird."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. VI, Der Wiistling im Bade

"Disput zwischen einem Monche und einem Philosophen. Im Bade vor einem Spiegel sitzend,
lasst der Wiistling sich den Riicken von einem Mohrenknaben trocknen. Zum Zeitvertreib
befinden sich ein feister Pfaff und ein schmarotzender Philosoph bei ihm, die heftig
miteinander disputieren; ihren Gesten sieht man es an, dass einer des andern Meinung tief
verachtet. Ueber die Zankenden erlustigt sich der Badende, dessen Gesicht man im Spiegel von
vorn sieht, auch der Mohr fletscht seine Zidhne iiber den Unsinn des Philosophenunklers"
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. VII, Der Wiistling bei einer Hexe

"Auf der Jagd von einem Unwetter in die Spelunke einer Hexe getrieben, sitzen der Wiistling
und sein Narr nackt am Herde beim méchtigen Feuer, jeder eine Schale mit wédrmenden
Hexenbriu in den Hénden. Zum Spass lassen die Herren sich aus der Hand wahrsagen, und als
die Hexe ihnen ihr nahes Ende voraussagt, belieben sie sich dariiber zu moquiren. Im
Hintergrunde héngen die nassen Kleider der Jiger am Feuer."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. VIII, Der Wiistling begegnet dem Leichenzug

seiner Gemahlin

"Von der Jagd heimkehrend, dem Zuge vorangehend, begegnet der Wiistling vor der Mauer
eines Stddtchens einem Leichenzuge, den er alsbald fiir den seiner Gemahlin erkennt. Er kann
dem Zuge nicht mehr ausweichen; vermummte Tridger haben die Bahre niedergesetzt. Theils
Reue empfindend, theils sie heuchelnd, wirft er sich vor den in Trauer gehiillten
Verwandtinnen der Erblichenen auf die Knie, sich die Brust entblossend und diesen Damen,
welche ihn unter Thridnen mit Verachtung, und Vorwiirfen iiberhdufen, seinen Degen reichend.
Weiter im Hintergrunde erblickt man Pferde und Maultiere, die sich mit der Beute der Jagd den
Hohlweg hinabarbeiten. Jager blasen ein munteres Lied."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. IX, Bacchanal

"Verhohnung der an den Wiistling abgesandten Priester. Der die Leiche begleitende Priester,
im Wahne, dass wirklich Reue im Wiistling vorhanden sei, hatte einem Bischofe davon gesagt
und dieser ein paar Franciscaner zu jenem in seinen Palast gesandt, welche auch vor ihn
gelassen werden, als er eben ein Bacchusfest begeht. Man sieht ihn in der Mitte des Saales mit
Laub bekrinzt nackt dastehen und frech lachen. Das Crucifix, welches er zerbrochen den
Priestern vor die Fiisse geworfen, hebt einer derselben demiitig auf, wihrend der andere,
welcher von einer berauschten Bacchantin aus dem Saale gezerrt wird, dem trunkenen Gesindel
umsonst ernste Worte zudonnert, die von mistonigem Geschmetter der Posaunen und Pfeifen
iibertont werden. Nackte Méadchen, Anbetung affectirend, knien vor die Geistlichen hin, ihnen
Wein in Kelchen darbietend. Im Hintergrunde in einem Nebenzimmer sieht man Jiinglinge
beim Kartenspiele sich streiten, wihrend der Hofnarr sie zu beschwichtigen sucht.”
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. X, Gefangennahme des Wiistlings

"Zu andern Freveln gerechnet, hatte diese Behandlung der Priester zur Folge, dass der Bischof
es zu einer Schlacht kommen lieB, in welcher der Wiistling geschlagen ward. Wir sehen ihn
hier von zwei Landsknechten gefesselt vor den Bischof schleppen, der in den Panzer gehiillt,
ihm von seinem Rosse herab eine Erldauterung zu den Wehausrufungen sterbender Soldlinge
und den Verwiinschungen verwundeter Bauern macht, von denen einige, vom Durste getrieben,
aus einer Pfiitze mehr Blut als Wasser trinken. Neben dem Gefesselten reitet sein Besieger,
dem Bischofe die Fahne des Wiistlings iiberbringend. Im Hintergrunde sieht man die Burg des
Besiegten brennen."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. XI, Flucht des Wiistlings aus dem Gefiingnisse

" In einem Geféngnisse steht der Wiistling bei der Leiche seines Beichtvaters, den er mit einem
Steine erschlug, um sich in dessen Kutte zu stecken, damit er in dieser Tracht durch die
Wachen kommen konne. Eine Fackel, welche der Priester mitbrachte, erleuchtet grell den
Morder, der, schon in der Kutte steckend, auf einem Fusse stehend, sich in Hast die Sandalen
des Erschlagenen anzieht. Sich auf die Lippe beifliend, hat er den Blick auf die offen gelassene
Thiir gerichtet."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. XII, Des Wiistlings Traum auf der Flucht

"Vom Laufen ermattet, liegt der Wiistling tief in Schlaf gesunken in einem wilden Walde; ihm
traumt, dass er von dem Bischofe zu Ross und dem erschlagenen Geistlichen, der neben dem
Rosse schwebt, verfolgt wird, beide die Arme ausstreckend in Begier ihn zu erhaschen.
Wihrend an seinen Sinnen dies bedngstigende Traumbild vorbeizieht, welches ihn laut schreien
macht, sind ihm zwei vornehme Jédgerinnen genaht, welche den Schlifer nicht ohne Scheu
betrachten."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. XIII, Der Wiistling singt der Dame vom Walde
seine Abenteuer vor

"Noch mit der Monchstracht angetan, sehen wir den Wiistling in einem Gartensaale sitzen und
zur Laute seine Fata jener Jigerin, die ihn schlafend im Walde sah, vorsingen. Die Dame 1483t
sich von ihren Zofen schmiicken und ist samt den Dienerinnen iiber das Riihrende des
Gesanges wie iiber die erdichteten Geschichten gar bewegt."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. XIV, Der Wiistling bei der Leiche seines Narren

"Wir denken uns fortan den Wiistling als Gemahl der Dame vom Walde. Trauernd sitzt er bei
der Leiche seines Narren, die auf stattlichem Geriiste daliegt. Sénger, die dazu bestellt sind,
singen Klagelieder. Aus seinen Betrachtungen wird er durch das plotzliche Erscheinen der
Hexe gerissen, die ihn fragt, ob sie falsch vorausgesagt habe."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. XV, Traumbilde nach einem Maskenballe

"Zur spiten Nachtzeit von einem Maskenballe heimgekommen, jetzt von ganz andern Masken
traumend, liegt der Wiistling lang ausgestreckt auf seinem Lager; ihm ist's als schwebe dicht an
ihm voriiber ein garstiger Teufel mit gewaltigen fledermausartigen Schwingen, mit dem rechten
Arme die Klagegestalt einer Nonne umpackend, mit dem linken die einer Kindesmorderin,
welche ihm ihr Kind mit dem blutigen Linnen unter wilden Geberden hinzeigt. Am Rande des
Bettes, ihm dicht am Ohre, taucht ein anderer Schatten, sein alter Vater, auf, ihm peinigende
Worte zufliisternd. Dieser Schreckenstraum macht dem Schlafenden laut aufschreien, woriiber
seine neben ihm liegende Gemahlin erwacht und ihn mit Grausen ansieht. Masken, Degen,
Blumen liegen auf einem Tischchen neben dem Bette; die Kerzen sind am Verloschen. Durch
das Fenster erblickt man den Mond."
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. X VI, Stelldichein auf einem Kirchhofe

"Auf einem Kirchhofe voll uralter Monumente sehen wir den Wiistling, eine Buhlerin
erwartend, hinter einem grossen Grabsteine dergestalt stehen, dass ihn drei Nonnen, die auf
Steinen sitzen und himmlische Lieder singen, nicht sehen konnen. Stunde, Ort und Gesang
machen ihn wie in sich selbst versenkt dastehen, als sich ihm leichten Schritts, iiber Gebeine
und vom Abendthaue feuchte Griser hiipfend, die Buhlerin naht, ihm leise die Schulter mit
dem Ficher schlagend.”
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Aus dem Leben eines Wiistlings, Taf. XVII, Des Wiistlings Ende

"In einem Saale wird der Wiistling mit zwei Buhlerinnen von seiner Gemabhlin iiberrascht und
nackt, wie er ist, von ihr erstochen; da packt den schon ohnmichtig Schwankenden ein Teufel
und zieht ihm mit sich durch das Estrich, aus welchem Feuer ausbricht. Die Buhlerinnen haben
sich voll Entsetzen in die Winkel eines groBen Kamins gefliichtet; ihnen macht ein Teufel
Spottfratzen. Durch die offen stehende Tiir des Saales seiht man ruchlose Diener, von
Hollenflammen verfolgt, die Treppe hinabstiirzen. Auch die Hexe erscheint auf der
Tiirschwelle und krichzt dem Siinder unter Hohnlachen ihre Prophezeiung nach. Die Mérderin
aber steht, iiber den fiirchterlichen Anblick entsetzt und verwirrt, das Haar der Stirn
entstreichend mit blutigem Messer da."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. 1, Raub des Kindes

In Zeichnungen von Bonaventura Genelli. Gestochen von Heinrich Merz und Carl
Gonzenbach. Mit erl. Bemerkungen von Hermann Ulrici. Diisseldorf, Leipzig 1847.

"Auf einem Felde liegen drei Pilgerinnen im Schlaf — Einer von ihnen wird ihr Kind durch
einer alten Hex gestohlen die mit dem selben sich in die Luft erhebend davon fliegt. Durch das
Schreien des Kindes erweckt die Mutter die voll Entsetzen den Arm nach der Kleinen
ausstreckt."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. II, Jugendeindriicke

"Vor der Thiir eines alten Turmes sitzt die Kindesrduberin einem Teufel ihren Hausfreund
welcher ihr im Schos ruht in den Haren kraulend, wihrend dieser auf die Kleine hinlugt welche
die Alte jener Pilgerin raubte. — Dies Kind sitzt auf einem Stein ein Korbchen im Schos habend
aus welchem Tauben Erbsen pikken. — Einem neben ihr liegenden alten Geisbock sitzen ein par
sich schnibelnde Tauben auf Hornern."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. II1, Im Dienst der Hexe

"Die alte Hex und ihre Zoglingin stehlen einer andern Hex ein beriihmtes Zauberbuch um
dieses kiampfen nun die zwei Diebinnen mit der Fremden in der Luft schwebend welche vom
Winde gepeitscht wird."

304



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Aus dem Leben einer Hexe, Taf. IV, Fahrt zur Walpurgisnacht

"Auf der Fahrt zum Bloksberge sieht man die alte Hex auf einem Mutterschweine durch die
Luft reiten das junge Hexlein an der Hand fassend in der Andern eine Blendlaterne haltend. Der
Teufel macht der jungen welche ihn etwas schnippisch anschaut die Kuhr. — Diese Gruppe ziht
dicht iiber einem Berghe auf welchen in einer schlechten Barke die durch die Schwingen ihres
Steuermanns (einem Teufel) bewegt wird eine Bande Hexen und unter ihnen ein alter
Hexenmeister sitzen und zu einem Instrumente so mif3tonig singen daf} die Seenixen sich die
Ohren zuhalten und die Musizierenden mit Wasser bespeien."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. V, Der Traum

"Auf einer Hohe des Bloksberges von Wolken umgeben verldBt der Teufel das noch schlafende
Hexlein, leise einen seiner Fliigel unter ihren Korper wegziehen. — Ueber der Schlafenden sieht
man ihren Traum gebildet. Kreischende Eulen werden aufgeschreckt durch das Klappern der
Hufe des Centauren Chiron auf dessen Riicken Doctor Faust geméchlich durch die Felsen und
Neben von einem Irrlichtet geleitet einherreitet."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. VI, Erste Liebe

"Die zwei Hexen befinden sich auf einem Flof3 einen Fluf hinabfahrend in Gesellschaft zweier
Ebrder. Wihrend die Alte schlidft weissagt die andere dem jungen Ebrder aus der Hand ihn
liebevoll anblickend."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. VII, Storung im Gliick

"Der jiidische Jiingling steht bei der jungen Wahrsagerin die vor ihrem Stickrahmen sitzt — er
betrachtet neugierig ihre Arbeit wihrend sie ihm die Lokken streichelt, nicht bemerkend die
Ankunft ihres hollischen Liebhabers der voll Eifersucht in die Thiir tritt, obschon ein Rabe
dessen Ankunft durch Gekrichts verkiindet."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. VIII, Hebung des Schatzes

"Diese Composition stellt dar, wie die Hex fiir ihren Jiingling am Strande des Meeres einen
Schatz hebt den eins Pyraten dahin vergruben. Die Geister derselben welcher unter Gebriill und
Drohungen auf den Jiingling eindringen sucht die Hex zu beschwichtigen. Der eifersiichtige
Satan aber der sich in die Grube steckte reicht in griflicher Gestalt dem Armen ein Gefif3
entgegen worliber dieser vor Schrekken entseelt zu den Fiilen einer Zaubermagd hinstiirzt."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. IX, Sehnsucht nach dem Geliebten

"In mondheller Nacht hat sich das Hexlein von einer Magd begleitet auf eine Bergeshoh
begeben um den Geist ihres Geliebten sich erscheinen zu lassen. Sie ist voll Reue und
Sehnsucht vor ihm auf die Knie gesunken, er aber wendet sich unwillig von ihr ab sich wieder
in sein Leichentuch hiillend."
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Aus dem Leben einer Hexe, Taf. X, Entseelt am Meeresstrand

"Sie, die wohl nie eine eingefleischte Hex war, ward durch diesen Liebesschmerz getrieben
sich den Tod in den Wellen zu geben welche den Leichnam an das Ufer spiilten. Die Alte
welche sie suchte und bald fand sitzt auf einem Stein mit dem Teufel der sich seiner That freut
iiber den Leichnam zankend: Aus dem Wasser aber steigt ein priachtiger Regenbogen empor."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Titelblatt

Ausg. Berlin 1922, hrsg. u. eingel. von Ulrich Christoffel

"An 6dem Gestade, nur von Amor begleitet, der ihm zu Fiissen entschlummert ist, ruht der
Kiinstler im Schoose seiner Gottin, der Hoffnung. Was sie als Sinnbild seines Geschickes ihm
auferzieht mit vestalischer Pflege zeigt wachsend Drachengestalt: das ideale Wollen droht ihn
selbst zu verschlingen. Er aber, unbekiimmert seines irdischen Daseins, ldsst Fortuna mit ihren
lockenden Gaben begehrungslos voriiberziehn. Fernab schlift Fama, der Ruhm; nicht hilt er
die Eine, noch weckt er die Andre, sondern gibt sich ganz dem Liebling hin, der aus gottlicher
Hohe zu ihm herniederflattert, Phantasus, in dessen Wunderspiegel er der Seele Ahnung und
des Herzens Wiinsche im Wechsel unendlicher Gestalten vekorpert selig schauend geniesst."

312



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. I, An der Mutter Brust

"Genelli's Vater, Janus, war Landschaftsmaler in Berlin. In sein bescheidenes Atelier fiihrt uns
die erste Darstellung. Auf der Staffelei ist ein eben vollendetes Bild aufgestellt. Der Maler hat
die Gattin herbeigerufen, es mit ihm zu betrachten. Sie sitzt versunken in den Anblick des
Gemialdes, der Gatte deutet mit lebhafter Bewegung auf seine Composition, deren Ziige er zu
erldutern scheint, und indess sie seinen Worten zuhort, trinkt der Knabe, der als Kiinstler einst
die Erinnerung an diese Stillen Werdestunden im Vaterhause im Bilde feiert, an ihrer Brust, mit
der Muttermilch zugleich Bewunderung und Liebe der Kunst einsaugend."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. II, Erste Kunsterfolge

"Frith schon dem Vater nacheifernd ist der Knabe ihm eines Tages gefolgt, als er vornehmen
Damen Unterricht im Malen ertheilt. Er hat sich eines Stiickes Papier bemichtigt und kritzelt
mit kindlicher Sicherheit allerhand Figuren, die Hauser und Thiere vorstellen sollen, darauf hin.
Die Schiilerinnen eilen herzu und ermuntern ihn durch Liebkosung und Beifall in seinen
drolligen Versuchen."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. II1, Vor der Sixtina

"Ein Freund des Vaters, Biiry, hat eine Copie nach Rafaels sixtinischer Madonna in seinem
Hause aufgestellt. Das Bild zu betrachten sind kunstsinnige Damen erschienen; vom Zauber der
himmlischen Jungfrau geriihrt, stimmen sie zu ihrem Preise ein Lied an, dem der Kiinstler
bescheiden zuriicktretend, mit Entziicken lauscht. Am Boden vor der Staffelei lagert sein
Hausgenosse, der junge Buonaventura, der im Zimmer gespielt hat; zu Seinesgleichen gezogen
betrachtet er, wihrend die andédchtige Weise der Frauenstimmen tont, die beiden Engelknaben,
welche den Sockel des Bildes schmiicken."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. IV, Im Dienst der Kunst

"Ein befreundeter Kiinstler hatte einst den Amor darzustellen, wie er vom Throne Jupiters
herabsteigt. Als Modell zum Liebesgott ist der schmucke Knabe ausersehen, dessen
jugendliche Anmuth in erster Knospe schon seltne Vollendung verhiess. Den Bogen in
erhobener Hand, steht dieser voll Feuer im Blick mit naiven Stolze die holden Glieder nach des
Malers Weisung regend; ihm zur Seite der Adler des Olympiers, die Schwingen hebend,
gleichsam in Vorahnung des erhabenen Flugs, den einst des Kindes Genius beginnen soll."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. V, Der Mutter Méhrchen

"Nach dem Ungliick von Jena war die Familie Genelli auf das Landgut eines Freundes
gezogen, wo sie die Jahre der Noth in unberiihrter Einsamkeit verlebte. Dort, ganz der
Erziehung ihrer Lieblinge hingegeben, iibt die Mutter begliickendes Amt, am schonsten, wenn
sie die Kinder in traulicher Nédhe versammelnd die kleinen Herzen mit Weh und Wonne
erdichteter Geschicke erfiillt und die erwachende Phantasie mit dem Zauber holder Gebilde
néhrt."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. VI, Knabenspiel

"In Wirklichkeit nachzuahmen, was die Vorstellung begliickt, ist Knabenweise. Ritterspiel fiillt
die Tage der ungebundenen Freiheit aus. Schlachten sind gewonnen, Burgen gestiirmt, und die
jungen Glieder sinken ermiidet ins Gras. So ruhen die Geschwister im Walde; das alte Weib,
das Kriuter sammelnd den Kindern von ungefihr naht und sie betrachtet, ahnt nichts von den
kithnen Thaten und dem Konigsprunk, den die Schlifer im papiernen Harnisch traumen."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. VII, Phantasus

"Fremde unnennbare Sehnsucht verscheucht die frohliche Kinderwelt; der laute Knabe wird
still, der vordem gesellige sucht die Einsamkeit. Zum ersten Mal in Gedanken {iiber sich selber
verloren empfindet der Jiingling das Rithsel des Daseins. Da naht als Bote seines Genius der
Gott der Gestaltenwelt, Phantasus, und fliistert dem Sinnenden, der dem gottlichen Sendling
entziickt die Arme entgegenbreitet, holde Verheissungen zu."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf., VIII, Des Oheims Lehre

"Der Beruf ist gefunden: dem Dienst der Schonheit weiht sich der jugendliche Schopferdrang.
Aber des Vaters Unterweisung ist dem Jiingling nicht mehr gegonnt; als wiirdiger Lehrer tritt
ihm der Oheim zu Seite, Hans Christian Genelli, der geniale Architekt, des edlen Carstens
berathender Freund. Mit der doppelten Beredsamkeit der Liebe und des erleuchtetsten
Verstiandnisses fiithrt er den Lernbegierigen in die Geheimnisse der Kunst und veredelnden
Wissens ein."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. IX, Auf der Anatomie

"Mit unermiidlichem Eifer strebt der Kunstjiinger, die grundlegenden Fertigkeiten und
Kenntnisse zu erringen. den menschlichen Korper, des Geistes harmonisches Haus zu
verstehen, ist er vor allem bemiiht. Akademische Studien fiillen den Tag, aber auch die Nacht
wird zu Hilfe genommen. Oftmals bleibt er spit nachts noch auf der Anatomie. Eines Nachts
zeichnet er dort nach der Leiche eines Selbstmorders, und wie er iiber den Todten gebiickt die
erstarrten Formen des fremden Leibes betrachtet, zaubert das erhitzte Gehirn den Geist des
Verstorbenen vor die Augen: von Entsetzen gepackt schaut er den Mann, der mit unséglicher
Triibsal im Antlitz das selbstbereitete Loos beklagt."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. X, Am Rabenstein

"Oft durchmisst von seinen Gedanken getrieben, der junge Kiinstler die Oede der mirkischen
Heimath. Zur landschaftlichen Staffage jener "guten alten" Zeit gehorten noch die Rabensteine,
deren massiver Bau der Humanitit zum Hohne fiir die Ewigkeit bestimmt schien. Solcher
Schauderstitte begegnet der Jiingling, in dessen Brust die Gotter Wohnung suchen; ein
Regenbogen will das Monument des Todes mit versdhnendem Schimmer verdringen, aber am
Fuss des Geriistes zeigt sich ein Paar, das in unfldtiger Kurzweil aufgestort den Wandrer
verhohnt, der von Schmerz und Widerwillen ergriffen beschleunigten Schrittes vorbei eilt."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XI, Lebenscontraste

"Vom Wandern ermiidet ruht der Jiingling am Boden. Der Tag neigt sich, doppelt geschiftig
webt die Phantasie um alle Gestalt den Schimmer der Schonheit, und der Ruhende geniesst mit
vollem Herzen die Wonnegefiihle des Alters, dem "Helios noch immer den Wagen lenkt in
stiller Majestét." Da knarren Schritte durch den Sand und kreischender laut verscheucht die
holden Gesichte: zwei polnische Juden mit Huckepack belastet kommen des Weges, der
Vordermann zieht den alten Blinden mithsam am Stricke nach. Die namlich Stunde, die sie, die
Erwerbsbeflissenen, zu hastiger eile antreibt, ladet den Kiinstler, aller Lebensplage fremd, zu
anddchtigem Verweilen ein."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XII, Weihestunde

"Sympathie 16st allein die Lebenszweifel mit schmeichelndem Zauber. zu den Fiissen einer
erhabenen Freundin ist der Kiinstler gelagert, und wie er hingegeben der siissen Musik ihrer
Stimme lauscht, die ewige Empfindungen mit kiinstlerischer Weihe wiedertont, verfliegen die
Stunden unvermerkt; in stiller Feier schwebt die Mondnacht Ruhe bereitend iiber die irdische
Welt."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XIII, Ein Blick ins Irrenhaus

"In dem Verlangen, auch die physiognomische Sprache menschlicher Verstérung mit dem
Griffel festzuhalten, erklettert der Kiinstler die Mauer eines Irrengartens. Aber der
herzerschiitternde Anblick ldhmt die Hand: da predigt Wahnwitz verziickter Schwirmerei, da
briitet der unbelohnte Poet, da simulirt iiberschirfte Pfiffigkeit, wirbt der betrogene
Gliicksspieler um Genossen, da miiht sich Grossenwahn in toller Fratze an Hirngespinsten ab,
Verdacht und verbrecherisches Bewusstsein huscht schlimmer That nachdeutelnd scheu
voriiber; und mitten inne eine rithrende Médchengestalt: um liebstes Gliick betrogen sein, ist
mehr als das Herz zu fassen vermag; in Wonne des Wahnes aufgeldst traumt sie die siissen
Traume weiter."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XIV, Siesta

"Romischer Mittag: von der Glut siidlicher Sonne und siidlichen Weins iiberwiltigt liegt der
Kiinstler nackt aufs Lager gestreckt. Zu Fiissen des Pfiihls hat sich der Malerteufel Babillo
niedergelassen, der kecke Kumpan der italienischen Tage. Die Laute klingt und wolliistige
Lieder umschwirren die Sinne des Schlummernden. Thm wird Gestalt, was der Ddmon singt: zu
Kniueln geballt rauscht Junker Volands briinstige Zunft in wirbelndem Tanze voriiber."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XV, Amor als Peiniger

"Liebessehnsucht ist glithende Leidenschaft geworden; in einem einzigen Wunsch hat sich das
Leben zusammengeballt, und er ist versagt! Des Blattes Inhalt, das der Hand des Getduschten
entsunken, deutet kein Weiser; aber vernichtend hat er getroffen: niedergeworfen von Schmerz
und Hader mit dem Geschick, kdmpft die Jiinglingsgestalt das brennende Fieber aus;
hohnlachend iiber das Opfer dahinsausend schwingt Amor, der Peiniger, seine Fackel, die
Menschen und Gétter gleich furchtbar das Herz mit unloschlicher Lohe verzehrt."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XVI, Im romischen Studio

"Mit allen Sinnen im hellen Hellas heimisch versenkt sich der Kiinstler beim Bade in Homers
Herrlichkeit. Da nahen, vom Klange der tonenden Verse gelockt, zwei geistliche
Proselytenmacher der Thiir und stecken neugierig die Kopfe ins Zimmer; aber der Anblick
belehrt sie , dass hier, wo strotzende Kiinstlergesundheit herrscht, fiir jesuitische Umtriebe kein
Boden ist."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XVII, Mysterium

"Im Atelier sinnt und gestaltet der Kiinstler an dem Bilde, das nach Dante's Schilderung den
Heiland zeigen soll, umarmt von seiner Braut, der Armuth, die einzig ihm ans Kreuz empor
gefolgt. Zum Vorbild fiir die himmlische Gestalt dient ihm ein Weib, das ihres Leibes Pracht
dem Blick des Malers bietet. Doch wihrend dieser schauend schafft, stort plotzliches Gerdusch
die Stille der Arbeit: eine Katze hat sich eingeschlichen, nach Spielzeug spéhend findet sie am
Boden den Dornenkranz, den sich der Kiinstler als Modell fiir die Marterkrone Christi
geflochten hat. Des Thieres Kurzweil mit dem heiligen Symbol erfiillt der Beiden Seele mit
seltsam ernster Regung."

329




BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XVIII, Wanderlust

"Angemait von romischer Lenzesluft trigt ein munteres Esellein den Kiinstler hinaus ins Freie.
Staunend geniesst der Blick das sonntdgliche Prangen der schonsten Natur; Luft und Meer,
Berg und Thal leuchten Entziickung; Komus der heiterlaunige Gott, regelt den Schritt und fiihrt
die Begliickenden Pfade."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XIX, Felicissima notte

"Als der Kiinstler einst zu spéter Nachtzeit heimkehrt, versagt das Licht; durch die Finsterniss
gewahrt er in einem oberen Stockwerk Helle. Ein schones Midchen ist noch wach; auf seinen
Ruf erscheint die Nachbarin und reicht den Leuchtspahn vom Balkon herab. Doch Amor, der
auf dem First des Hauses hockt, hat die Feuerberiihrung gesehen, den romischen Nachtgruss
gehort und téndelt schalkhaft mit dem verlockenden Zufall."

331



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XX, Aus toller Zeit

"Vor einer Osterie sind zur Carnevalszeit romische Freunde versammelt, Kiinstler von
mancherlei Handwerk und Streben: mit Genelli der Bildhauer Brugger und der geniale Rahl,
dazu der Landschaftsmaler Koch und Reinhart mit dem Gefolge seiner Hunde. Mitten unter
ihnen thront Komus auf leerem Fasse, das als Tafel gedient hat; der Inhalt aber lobt sich selbst
in der tollen Weinlaune der Zecher. Der heitere Gott, der den Tag regiert, rasselt berauschend
ins Taburin, und zum Ergotzen der Freund und Faschingsgéste schleudert selbst Vater Koch,
vom Harlekin herausgefordert, die alten Glieder im tobenden Saltarello.Takt."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XXI, Traum der Braut

"Verrauscht ist die romische Zeit, der gereifte Mann kehrt hiem ins Vaterland. Schonste
Beglaubigung seines Strebens, das er nun werkthitig bekunden will, gibt ihm eines deutschen
Maidchens Liebe. Ferne der Stadt weilen die Liebenden. Zu den Fiissen der Braut ist er
hingesunken und sie erzihlt liebkosend, was sie getraumt. "Als sie zuerst ihn gesehen — so
berichtet sie — sei ihr im Traum gewesen, als erblickte sie, das Heimathhaus verlassend, einen
herrlichen Baum von siidlicher Schonheit. Angelockt durch das fremdartige Laub und die
blinkenden Friichte sei sie genaht, da fiihlt sie, wie das Geist sich regt und feste und fester
gleich Armen um ihren Leib sich rankend hélt es sie unaufloslich umschlungen." Auf Ruhm
und Treue des Gatten deutet's das Herz — und Amor der Gott der Harmonie, vernimmt und
erfiillt die Verheissung."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XXII, Der Kiinstler und die Seinigen

Viel Jahre verrinnen: feurig und unerschopflich waltet des Kiinstlers Genius, immer aufs
Hochste den Blick gewandt. Doch mit Kunst und Vollendung hélt die Tduschung Schritt. Nur
am stillen heimischen Herde ist reines Gentigen und wahre Beseligung. Schone Kinder sind der
Ehe entbliiht, allen gemeinsam Verehrung und Gaben der Kunst. Oft fesselt die Familie in
traulicher Abendstunde der iltesten Tochter Talent, die poetische Gestaltungskraft ihres Wortes
begliickt die Aeltern mit Bewusstsein edler Vererbung der eigenen Ideale, weist der
Geschwister Herz zur Liebe des gottlichen an, und gewéhrt auch den Dienenden Antheil."
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Aus dem Leben eines Kiinstlers, Taf. XXIII, Genossenschaft im Jenseits

"Weit iiber die Grenze des Erdenlebens hinaus spannt das Herz sein Begehren und das nahende
Alter schweift in Gedanken gern von der ungastlicheren Gegenwart dem einstigen
Heimathsorte zu, wo Vergangenes und Kiinftiges sich in ewiger Dauer verbindet. So schliesst
der Cyklus von Lebensepochen mit dem Bilde der Ménner ab, deren Gemeinschaft der Kiinstler
vor allem ersehnt. Auf Wolken gelagert schauen wir die Genossenschaft des Jenseits: voran
Carstens, als Meister erhabenen Stils und als Martyrer stolzer Kiinstlergesinnung in der
modernen Zeit, das sittliche Vorbild Genelli's. Ihm zur Seite Biiry, der liebevolle Forderer
seiner kiinstlerischen Anfidnge, und der namentlich als phantasievoller Dichter verehrte Maler
Miiller, ein geistesverwandter Gesell der brausenden Jugendtage. Aus dem Hintergrunde schaut
des alten Koch treu-schlauer tiefeindringender Blick. Mit leidenschaftlicher Theilnahme
lauschen die Minner dem Worte des Greises, welchem der Ehrenplatz in der anderen durch
Namen und Geistesgemeinschaft verbundenen Gruppe gehort. Drei Generationen der Genelli
sind in ihr vertreten: Hans Christian, der im Zwiegesprich mit dem Freunde Carstens den
neuen Classicismus predigt, hinter ihm, voll Dank und Begeisterung ihm beistimmend der
Bruder Janus und neben diesem unser Kiinstler selbst, befriedigt im Bewusstsein ernster
Nachfolge. Der Gemeinde der Minner aber, die St. Lukas hiitet, der Malerpatron, ist ein
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Jingling gesellt, des Meisters Sohn Camillo, dessen frisch aufblithende Kiinstlerkraft ein frither
Tod zerstorte."
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Pilasterdekoration zu " Josephs Triumphzug'"

Kupferstich, gedruckt "Satura", 1871, Taf. 20b
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Entwinrfi wn Ornamenten
: ! (Rlumenleben] |

Zwei Zwickeldekorationen fiir eine Schlafzimmerdecke

Der Morgen, Die erwachende Blumenwelt. Kupferstiche, gedruckt in "Satura", 1871,
Taf. 22a, 22b
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Zwei Zwickeldekorationen fiir eine Schlafzimmerdecke

Hesperus, Die Nachviole. Kupferstiche, gedruckt in "Satura", 1871, Taf. 23a, 22b
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Viekupstion enes Laielbashn:

Briefkastendekoration

Kupferstich, gedruckt in "Satura”, 1871, Taf. 1
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Romische Campagnaszene

Federzeichnung, laviert, 21 x 33 cm,
Museum der bildenden Kiinste zu Leipzig, Inv. Nr. NI 755
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Heinrich Stieglitz

Federzeichnung, Museum der Stadt Osnabriick
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Karikatur auf Wilhelm von Kaulbach
Federzeichnung, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 35742
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""Wie Koch ein Bild erstechen wollte, weil dessen Lasuren nach einem halben Jahre
noch nicht trocken waren"

Federzeichnung, 21,6 x 35,2 cm, Hamburger Kunsthalle, Inv. Nr. 42264
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Studie zu einer weiblichen Figur aus '"Raub der Europa"

Bleistiftzeichnung mit WeiShohungen in Kreide,
Kunstsammlungen zu Weimar, Inv. Nr. KK 6618

345



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Federzeichnung nach Michelangelos ' Jiingstem Gericht"

Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 130
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Schattenstudie zu Herkules aus ''"Herkules und Omphale

Bleistiftzeichnung, Museum fiir bildende Kiinste Leipzig, Inv. Nr. I 2164/5
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Gewand- und Aktstudie zu einem Engel aus ''Opfer Kains und Abels"
Bleistiftzeichnungen, Kunstsammlungen zu Weimar, Inv. Nr. KK 11534, KK 11535
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Kains Brudermord, Detail

Bleistiftzeichnung, Kunsthalle Kiel, Graphische Sammlung, Inv. Nr. 1928/SHKV 201
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Studie zu einer Figur '"Mai"

Bleistiftzeichnung, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 1906: 185

350



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Studie zu tanzendem Silen aus ''Bacchus unter den Musen"'

Pauslinie und Kreide, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv. Nr. 22184

351



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

VERGLEICHSABBILDUNGEN
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Joseph Anton Driiger, Moses am Brunnen, die Tochter Reguels beschiitzend und ihre
Schafe trinkend

Ol/Lwd., Westfilisches Landesmuseum Miinster
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Karl Rahl, Moses beschiitzt die Tochter Reguels gegen die Hirten
Ol/Lwd., 118 x 186 cm, Osterreichische Galerie Wien, Inv. 2437
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Joseph Fiihrich, Elieser und Rebekka am Brunnen

Bleistiftzeichnung
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Joseph Anton Driiger, Jakob und Rahel am Brunnen
Ol/Lwd., 65 x 50 cm, Trier, Simeonstift
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Johann Friedrich Overbeck, Abraham und die drei Engel

1822/24, Feder, laviert,
Museen fiir Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck, Inv. 1950/89
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Erwin Speckter, Nehers Atelier in Rom

1831, Aquarell, Privatbesitz
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Erwin Speckter, Fischer am Molo von Neapel

1834, Federzeichnung
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Erwin Speckter, Amor zeigt dem liebeskranken Faun eine Hirtenflote

1833, Bleistiftzeichnung
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Philipp Otto Runge, Der Morgen
Kupferstich
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Joseph Riepenhausen, Eros die Lyra spielend

Aquarell
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Nbrabam empfangt die BVerbeifung, daf ibm cin Sobn qeboren werden foll.

Da fprach er: i will wicber gu bix fommen fo idh lebe, fiebe, fo foll Sarab bein Weib cinen Sehn baben. Dad barete Savab hinter ibm himter der Thiix ber Diitten,
1 Wefe. Gap. 15. 0. 10.

oAt 1n By Evud pen Burelent wxs Barni 18 ey

Julius Schnorr von Carolsfeld, Abraham und die drei Engel
Holzstich
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Trikay vom usry Sigend in Srirvia [ ——

@licfer wicbt firr Jfaaf um Rebecea.

Da lief ibr ber fnecht entaeqen und fprach: laf midh ein wenig Waffers aud deinem Kruge trinten. Und fie forad: teinf, mein Herr, und eilend liefs fie ben Stvug
bernieber auf ibre Hand und gab ibm yu trinten.

Julius Schnorr von Carolsfeld, Elieser und Rebekka am Brunnen
Holzstich
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Ttlag ven Qaarg Dagan ve treppy, Tend pen Breidteyt unk Dirnd in frrey

Jacob und ﬁa@r! am Brumnen.

Da aber Jacob fabe Hael bie Todpter Eaband feiner Mutter Bruderé und die Schafe Labang feiner Mutter Bruderd, trat ec binu und wiliete den Stcin ven bem Lo Pek
Brunnen, unb trinfete die Schafe Labané feinec Mutter Bruders ; Und fifete Rabel und weinete faut, Und fagte ibe an, baf er ibres Bateré Bruder wire und Rebecca Sobn.

Julius Schnorr von Carolsfeld, Jakob und Rahel am Brunnen
Holzstich
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Wilhelm von Kaulbach, Das Narrenhaus

Bleistiftzeichnung
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Briider Riepenhausen, Vision Raffaels

Kupferstich aus: "Leben Raffaels von Urbino"

367



BONAVENTURA GENELLI - Werk und Kunstauffassung Bildband

Gustave Courbet, Atélier du peintre
1855, Ol/Lwd., Paris, Musée d'Orsay
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Anschrift
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Schulische Ausbildung
9/1977 — 12/1979
1/1980 — 12/1980
1/1981 — 6/1990

Berufliche Ausbildung
10/1990 — 12/1993

Hochschulausbildung
11/1994

2/2001
4/2001

2/2005

Berufliche Tétigkeit
10/2004

Eva Christine Nielsen, geb. Schlipp

Werneckstr. 27, 80802 Miinchen

30.5.1971, Bad Wildungen

verheiratet, Geburt des ersten Kindes am 19.6.2005

Grundschule Bad Wildungen
Grundschule und Orientierungsstufe Hannover

Vohlin-Gymnasium Memmingen, Abschlufl mit Abitur

Ausbildung an der Beamtenfachhochschule Miinchen,
Abschluf} als Diplom-Bibliothekarin fiir wissenschaftliche
Bibliotheken

Beginn des Studiums an der LMU Miinchen mit den Fichern:
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Friihchristliche und byzantinische Kunstgeschichte (1. NF)
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Studienabschluf} mit Magister Artium (,,mit Auszeichnung*)
Einschreibung in den Promotionsstudiengang,

Betreuung der Promotion durch Prof. Dr. Frank Biittner

Abschluf3 der Promotion mit Dr. phil.

Anstellung als wissenschaftliche Angestellte am Institut

fiir Kunstgeschichte der LMU Miinchen
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