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Vorwort und Dank

Dieses Buch wire nie begonnen und nie beendet worden ohne die Unterstiitzung zahl-
reicher inspirierender und hilfreicher Menschen. Thnen allen danke ich mit dieser Ver-
offentlichung. Schon meine 1993 eingereichte Magisterarbeit » Amerikanische Maler
an der Miinchner Kunstakademie 1850-1920« verdankte sich der Begeisterung, die
mir Bettina Friedel in ihren Seminaren zur US-amerikanischen Kulturgeschichte an
der Universitdt Stuttgart vermittelte, der Ermutigung durch Lois M. Fink am National
Museum of American Art, Smithsonian Institution in Washington, D.C., mich diesem
Thema jenseits des kunsthistorischen Mainstreams zu widmen, und schlieSlich dem
Vertrauen, das mein Magistervater an der Universitdt Stuttgart, Heinrich Dilly+, mei-
ner Unternehmung entgegenbrachte.

Zu deren Wiederaufnahme nach vielen berufstitigen Jahren ermunterte mich
Walter Grasskamp, Akademie der bildenden Kiinste Miinchen, zu deren Prizisierung
Hubertus Kohle, Institut fiir Kunstgeschichte der LMU, und Christian Fuhrmeister,
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, die im Vorfeld des 200-jdhrigen Akademiejubila-
ums die »Forschungen zur Kiinstlerausbildung« ins Leben riefen sowie unter anderem
eine Tagung zu den » American Artists in Munich« veranstalteten und deren Beitrige
in einem Tagungsband veréffentlichten. Als sie mich in diese Tagung mit einbezogen,
ahnten wir alle nicht, dass mehr als ein Jahrzehnt vergehen sollte, bis aus meiner ver-
tiefenden Beschiftigung eine abgabefertige Dissertation entstanden sein wiirde. Ich
bin Hubertus Kohle und Christian Fuhrmeister zu tiefem Dank verpflichtet fiir ihr
urspriingliches Vertrauen, ihre Geduld mit dem Unabsehbaren und zahlreiche wert-
volle Denkanstdfie und praktische Handreichungen. Thre Gutachten lieferten weitere
wichtige Impulse fiir diese Veroftentlichung, ebenso das von Burcu Dogramaci am
Institut fiir Kunstgeschichte der LMU - auch dafiir sei allen herzlicher Dank. In mei-
ner frithen Schreibphase half mir Christof Mauch am Rachel Carson Center/Institut
fiir Amerikanische Kulturgeschichte der LMU (wo ich mein Nebenfach verfolgte), eine
entscheidende Wegmarke zu passieren.

Dem Schreiben ging eine jahrelange, intensive Beschaftigung mit den {iber 400 ehe-
maligen Studenten der Akademie voraus, mit der Literatur iiber die bekannteren und
den kaum mebhr sichtbaren Spuren der heute obskuren unter ihnen. Meine Recherche
konzentrierte sich in Miinchen auf das Archiv der Akademie der bildenden Kiinste, in
dem mich nacheinander Birgit Jooss und Caroline Sternberg sowie Inge Sicklinger in
der Bibliothek sehr unterstiitzten, auf das Bayerische Hauptstaatsarchiv, die Bayerische
Staatsbibliothek sowie die Bibliothek des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte; bei allen
Archivar*innen und Bibliothekar*innen bedanke ich mich herzlich. Der gro3ere Teil
der Recherche fand in den USA statt; hier waren es vor allem die Archives of Ameri-
can Art und die Bibliothek des Smithsonian American Art Museum in Washington,
D.C,, die die reichsten Ertrége lieferten. Ein vierwdchiges Gaststipendium, das mich
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diese Einrichtungen in der anregenden Gemeinschaft der Smithsonian Fellows nutzen
lief3, war der »point of no return« fiir diese Arbeit. Erméglicht hat ihn Cynthia Millst,
die damalige Leiterin des Fellowship Program, wofiir ich ihr stets dankbar sein werde.
Bei meinen spdteren Recherchen waren mir auch die Bibliothekar*innen der Watson
Library, Frick Library und New York Historical Society grofiziigig behilflich, ebenso
Karen Sherry seinerzeit am Brooklyn Museum, Ann Marley an der Pennsylvania Aca-
demy of the Fine Arts, Julie Aronson am Cincinnati Art Museum, Tom Lidtke und
Andrea Waala am Museum of Wisconsin Art, Judith Barter, Ellen Roberts und Denise
Mahoney, seinerzeit alle am Art Institute of Chicago, sowie Heather Winter am Mil-
waukee Art Museum. Leider konnte ich nicht alle Orte besuchen, die tiber Kunstwerke
und Nachldsse der Munich men verfiigen. Umso wichtiger war die Korrespondenz
mit hilfreichen Kollegen: Hier mochte ich Martin Krause am Indianapolis Museum of
Art (heute Indianapolis Museum of Art at Newfields) und Karen McWorther, ehemals
Denver Art Museum, und D. Fred Baker, den Vorsitzenden des William Merritt Chase
Catalog Raisonnée Committee, nennen. Auch die Begegnung mit den Kuratorinnen
der William Merritt Chase-Retrospektive durch die TERRA Foundation for American
Art, Katherine Bourguignon, Erica E. Hirshler und Elizabeth Smithgall, hat sich tiber-
aus bereichernd auf diese Arbeit ausgewirkt.

Im Unterschied zur Magisterarbeit entstand meine Dissertation im Internetzeitalter,
und ich habe enorm von der Titigkeit zahlloser Lokalhistoriker*innen, Auktionshaus-
mitarbeiter*innen und Kunsthistorikerkolleg*innen profitiert, die ihr Wissen online zur
Verfligung stellen. So ist es nur folgerichtig, dass sie nun als Open Access Publikation
erscheint. Dass dies moglich ist, verdankt sich dem grofien Einsatz meines Doktorvaters
Hubertus Kohle fiir diese zeitgeméafle Form der Teilhabe. Fiir deren Realisierung war
die Arbeit des Teams der Publikationsdienste Open Access, Claudie Paye und Annerose
Wabhl entscheidend. In allen Stadien dieser Arbeit habe ich grofie Unterstiitzung erfah-
ren: von Thomas Loftler und Ute Schiiler, die das Design der Magisterarbeit {ibernah-
men, von Erjona Dervishi, die den Bildband der Dissertation programmiert und Karin
Hennig, die dieses Buches lektoriert hat. Thnen allen gilt mein tiefempfundener Dank.

Geschrieben wurde diese Arbeit parallel zu meiner Tiatigkeit am Lenbachhaus in
Miinchen, was nicht nur den Prozess gewaltig in die Lange gezogen, sondern auch
umgekehrt den Charakter meiner Arbeit dort verdndert hat. Dafiir, dass dies moglich
war, und fiir viele inspirierende Ratschlage danke ich Matthias Miihling und Karin
Althaus, ferner Monika Bayer-Wermuth und Marta Koscielniak sowie allen anderen,
die mich auf vielfache Weise unterstiitzt haben. Nicht zuletzt haben mir Freunde und
Familie tiber all die Jahre mit ihren Aufmunterungen sehr geholfen. Ganz besonders
bedanke ich mich bei Amy und Peter Pastan in Washington und Irene Rodriguez in
New York fiir ihre einzigartige Gastfreundschaft, die mir meine Forschungen dort erst
ermoglichten. Der grofite Dank jedoch gilt meinen Eltern fiir ihre emotionale und
intellektuelle Begleitung, ihnen widme ich dieses Buch.

Miinchen, Mirz 2021 Susanne Boller



English Summary

American Students at the Munich Academy of Fine Arts, 1870-1887:
Aesthetic Strategies in a Transcultural Context

More than four hundred Americans attended the drawing, painting, and sculpture
classes of the Academy of Fine Arts in Munich from the second half of the nineteenth
century until World War I, most of them between 1870 and 1887. From the beginning
of the 1870s, the Munich Academy was perceived by Americans to be a serious and
inexpensive school for a rapidly growing number of art disciples who found inadequate
training opportunities in their own country. The Academy’s liberal admissions policy
for international students - exclusively male, as female students were not admitted until
after 1918 — strengthened the reputation of the self-proclaimed »art city of Munich.«

When this generation of artists exhibited their Munich training in the United States
from the mid-1870s, opinions were divided; their progress was too great, the execution
of the works too »clever.« Art critics gave them the somewhat derisive label »Munich
men.« Although only a few became prominent nationally, their achievements spurred
a movement that outstripped the modest domestic art scene and took place on a
Euro-American stage, primarily in Paris. After their return home, American students of
the Munich Academy were active as painters, sculptors, and applied artists. They created
exhibition forums and established schools whose students often continued their edu-
cation in Europe, also in Munich, where new themes and styles were being introduced.
These subsequent generations were not then, and are not now, referred to as Munich
men; yet their contributions were no less significant to the course of American art.

This book is a collective artistic biography of representative individuals from several
generations of Americans who studied in Munich. It explores their work, and gives
shape to their little-known histories. Of the 415 U.S. students whose records are pre-
served through the Academy’s matriculation records, it focuses on the years of highest
enrollment, 1870-1887, and on students in the predominantly attended drawing and
painting classes. Introductory chapters examine the entire period from 1851 to 1916
from a dual perspective - that of Munich and the U.S., while the discussion of the
classes and the works produced there concentrates on the core period, which included
237 students. Although complete documentation is only available for a third of these
individuals, this study greatly augments what American art history knows about the
artists called »Munich men.«

The first part of this book provides a chronology of reciprocal media coverage, of
Munich as an art center from the U.S. point of view and the visual arts in the U.S. from
the German perspective, and probes the social and/or political functions of art edu-
cation in both contexts. The dynamics of the movement, but also its geographic and
sociocultural composition are established, and case studies of the cultural, ethnic, and
aesthetic matrix of those places of origin that sent the largest contingents of students
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delineate the framework for the reception of an American art of Munich provenance.
A cross-linking of the matriculation data with key data about artistic careers generates
insights into the impact of the Munich experience.

The second part observes the beginners being introduced to academic training. The
young Americans who crossed the ocean to study art were eager to acquire academic
polish; nevertheless, the components of the initial academic formation — drawing from
plaster casts of ancient statues, then from nude and clothed models, and attending lec-
tures on human anatomy — were not equally appealing to all. The curricula and begin-
ners’ learning curves become vivid through examples of works and written testimony.
Although, unlike in Paris, the focus was on the clothed figure in preparation for histor-
ical painting, exemplary representations of the nude, and its status in the United States
as a collectible and subject of instruction, are also examined.

The third part follows the painting and composition students as increasingly accom-
plished artists on their way to independence. It examines the different styles, techniques
and preferences for Old Masters characterizing each painting class. While head stud-
ies and single-figure representations were the standard in the 1870s, more ambitious,
multi-figure genre paintings, necessitated and enabled by an increased awareness of
pan-European trends, became common in the 1880s. Exhibition pieces painted by Wil-
liam Merritt Chase, Toby E. Rosenthal and Carl Marr reveal the hard and soft skills to
be acquired in Munich. The young artists’ choices in content, style and technique are
investigated in relation to how the works were received in the United States.
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Munich, - itself influenced by France and by Belgium (which again was only France by a
round-about route), - also attracted a large number of American students, and it would
be interesting to know precisely how they got there. Perhaps some one will write for us
some day a history of the American colony in Munich, and a most fascinating chapter it

certainly will be.!

Diese Anregung, die Geschichte der amerikanischen Kolonie in Miinchen zu schreiben,
gab der deutschamerikanische Kritiker S.R. Koehler 1886 in seinem Buch American
Art? In Anbetracht seines offensichtlichen Bewusstseins fiir die Vernetzung européi-
scher Kunstentwicklungen verwundert Koehlers vorgebliches Unwissen dariiber, wie
eine grof3e Zahl Us-amerikanischer Studenten nach Miinchen gelangt war. Ebenso
erstaunlich ist, dass ein anderer eines Tages die Geschichte der Us-amerikanischen
Kolonie in Miinchen schreiben sollte. Denn schlieflich war niemand so sehr fiir die
Rolle des Erzihlers pradestiniert wie Koehler selbst. Seit er 1868 aus Leipzig nach Bos-
ton eingewandert war und fiir die lithografische Gesellschaft Prang & Co. zu arbeiten
begonnen hatte, beobachtete Koehler die aktuelle amerikanische Kunstentwicklung. Er
berichtete dem deutschen Publikum von Us-amerikanischen Kunstwerken auf der Cen-
tennial Exhibition 1876 in Philadelphia und informierte Us-amerikanische Leser von
1879 bis 1881 mit der von ihm herausgegebenen - kurzlebigen und dennoch bedeuten-
den - Zeitschrift American Art Review iiber die neuesten Trends im In- und Ausland.’
Auch die Malerei und Grafik der Miinchner Schule und die »Munich men« - als sol-
che, so schrieb Koehler in American Art, sei diese Gruppe allgemein bekannt* - hatten
darin einen grofien Anteil gehabt.

Doch wer waren diese Munich men? Diese Frage ist nicht eindeutig zu beantworten.
Koehler blickte 1886 bis ins Jahr 1877 zurtick, auf eine bereits »historical period in the
development of American art«.” Einzelne amerikanische Kiinstler seien schon in den
1860er-Jahren in Miinchen ausgebildet worden, schrieb Koehler, etwa Charles Henry
Miller und David Neal; »but the main representatives of the group generally known as
»the Munich men« came to the Bavarian capital either simultaneously with, or some-
what later than Mr. Shirlaw« — gemeint ist Walter Shirlaw, der 1870 nach Miinchen kam —
und er fithrt als weitere »main representatives« auf: Frank Duveneck, William Merritt
Chase, Francis Dengler, John Henry Twachtman sowie im Verlauf des Kapitels Frede-

1 Koehler 1886, zitiert in Burns, Davis 2009, S. 858.

2 Ende des 19. Jahrhunderts war weder in Deutschland noch in den UsaA die Prézisierung »uUs« gebrauchlich,
weshalb in dieser Arbeit dann, wenn zeitgendssische Aussagen paraphrasiert werden, »amerikanisch« und
»Amerikaner« bzw. die englischen Aquivalente zur Anwendung kommen.

3 Zu Koehler vgl. Loring 1901; Burns, Davis 2009, S. 857.

4 Ebd,, S.858.

5 Ebd., S.857.
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rick Dielman und J. Frank Currier.® In der nationalen Berichterstattung dieser Jahre
war auflerdem von Toby E. Rosenthal, Harry Chase, Charles F. Ulrich sowie Henry
Muhrman und gelegentlich von einigen anderen Munich men die Rede. Selbst von
diesen wenigen Namen sind heute amerikanischen Kunsthistorikern nicht alle und
ihren deutschen Kollegen kaum einer bekannt. Dabei waren sie Teil einer Gruppe
hunderter Studenten, die sich an der Koéniglich bayerischen Akademie der bildenden
Kiinste zu einem Studium einschrieben, iiberwiegend fiir eine Zeichen- oder Malklasse,
gelegentlich auch fiir Bildhauerei und nur in den 1860er-Jahren, als Architektur noch
an der Akademie gelehrt wurde, auch fiir dieses Fach. Sie entschlossen sich dazu - seit
Beginn der 1870er-Jahre in rasch wachsender Zahl -, weil die Kiinstlerausbildung im
eigenen Land diirftig, der Ruf der »Kunststadt Miinchen« dagegen solide, die interna-
tionale Anziehungskraft der Kunstakademie grof8 war. Einige ihrer Professoren waren
sogar in den USA berithmt.

Wenn wir bei Koehlers Zeitrechnung bleiben, hatten sich bis ins Jahr 1877 125 Kan-
didaten, bis 1886 250 und bis 1916, dem Jahr vor dem Kriegseintritt der USA, insgesamt
415 Kandidaten beworben; tatsachlich brach bald nach Koehlers Analyse im Jahr 1888
die Zahl der Bewerber erstmals massiv ein. Thre Namen und Daten finden sich in den
sogenannten Matrikelbiichern der Akademie. Ein grofier Teil dieser Bewerber ist heute
obskur, doch viele sind in den Regionen oder Stidten, in denen sie spéter aktiv waren,
noch ein Begriff. Nicht wenige wurden weder zu Lebzeiten noch in der jiingeren Kunst-
geschichtsschreibung als »Munich men« identifiziert. Insgesamt lassen sich also sehr
viel mehr Personen als gemeinhin angenommen dieser Gruppe zuordnen.

S.R. Koehler, einem prizisen Diagnostiker der zeitgendssischen amerikanischen
Situation, schwante 1886 bereits, dass es sich bei der Geschichte der Munich men um
eine abgeschlossene, vergangene Episode handelte, deren ursdchliche Zusammenhiange
er darzulegen suchte, deren Wirkmacht er jedoch fiir erschopft hielt. Nachdem die
»disciples of Munich« auf der Ausstellung der National Academy of Design in New
York, dem wichtigsten Kunstevent des Jahres 1877, besonderes Aufsehen erregt — weni-
ger durch die Zahl ihrer Werke als deren Attraktivitit und Neuartigkeit” — und auf der
ersten Ausstellung der New Yorker Society of American Artists 1878 nochmals eine
herausragende Rolle gespielt hitten, sei auf der Ausstellung der Society of Artists in
Philadelphia erstmals das Potential der »French-American students« in seiner Fiille
aufgezeigt worden. Von Anfang an hitten sich die »new men« in »two camps« auf-
geteilt: »those of Munich and those of Paris«.® Koehler war nun keinesfalls enttauscht

6 Ebd., S.858-859.

7 Die Neuartigkeit wird u.a. betont von Isham 1905 (S. 384): »The Munich methods were the most strikingly
novel among those displayed by the returning students.«

8 Koehler 1886, S.860; »Paris men« findet sich nirgends als Pendant zu »Munich men«; diese wurden um-
schrieben als » American artists in Paris« oder »French-American students« — vielleicht ein Hinweis darauf,
dass in dem volkstiimlichen »Munich men« von Anfang an der Vorwurf einer gewissen Leichtfertigkeit, die
weniger ernsten Respekt forderte, mitschwang.
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dariiber, dass sich das Erscheinungsbild der uUs-amerikanischen Kunst inzwischen dem
Pariser Vorbild angendhert hatte: »French art [...] is thoroughly human and natural
(except in some of its vagaries), and therefore a fit instrument for the expression of
cosmopolitan thought. Hence it is quite easily understood why our artists should seek
in it their model.«’

Mit dieser Einschitzung stimmte Koehler vermutlich mit den meisten seiner Kri-
tikerkollegen tiberein; ihre zeitgendssischen Urteile haben sich seit {iber 100 Jahren
verfestigt, zahlreiche Us-amerikanische Kunsthistoriker seither haben das Erschei-
nungsbild der Malerei der Munich men auf wenige Standardattribute verengt wie »bra-
vura brushwork«,"” »somber tones,«" »harsh realism«” und »brown sauce of the old
masters«®. GrofSenteils verlorengegangen ist Koehlers zuvorderst demonstriertes Ver-
stdndnis fiir die integrative Qualitdt der Miinchner Schule im Netzwerk europdischer
Kunstentwicklungen und damit nicht zuletzt deren enge Bindung, nolens volens, an
Paris. Nie umfassend gewiirdigt wurde die Tatsache, dass noch mehrere Generatio-
nen amerikanischer Studenten in Miinchen Teil dieses erweiterten Netzwerks wurden
und andere Beitrige zur amerikanischen Kunst leisteten — schon fiir Koehler waren
sie offensichtlich unsichtbar.

Der Erste und fiir lange Zeit Letzte, der Koehlers Herausforderung, eine Geschichte
der Miinchner Kolonie zu schreiben, annahm, war Aloysius George Weimer. Er hatte
sich bereits in seiner Magisterarbeit mit Joseph Frank Currier befasst und widmete
seine Doktorarbeit einem Uberblick iiber The Munich Period of American Art;* damit
traf er eine personlich verstindliche, wenn auch dufSerst bizarre Wahl, erschien die Dis-
sertation doch im Jahr 1940, als die Idee eines Miinchner Kapitels in der us-amerikani-
schen Kunst kaum willkommen gewesen sein diirfte.”” Kein Wunder, wenn Weimer sich
in seiner Einleitung beklagte, dass das Material zu den Munich men schwer zu finden
sei. Immerhin war er in der Lage, sich zum Teil an noch lebende Kiinstler sowie deren
Biografen zu wenden. Auch die beiden prominentesten unter ihnen, Nelson C. White
und Norbert Heermann, die Leben und Werk von J. Frank Currier respektive Frank
Duveneck bearbeiteten (und mit Weimer in Kontakt standen), machten einander Mut
in wichtiger Mission. White schrieb am 24. Mai 1939 an Heermann: »I am with you in

9 Ebd, S.861.

10 Baigell 1984, S.161.

11 Kat. Ausst. Marion 2005, S.11.

12 Quick 1983, S.77.

13 Cortissoz 1923, darin das Kapitel »x The Lure of Technique, I Frank Duveneck, S.157-163, hier S.159.

14 Weimer 1935; Weimer 1940.

15  Selbst wenn Weimer nur iiber Kunst schreibt und sein Sprachgebrauch nicht nationalsozialistischen Mus-
tern entspricht, gibt er in der Einleitung Hinweise darauf, dass er dem deutschen Regime gegeniiber Sympathien
hegte: Miinchens »Licht« sei verloschen, doch »Chancellor Hitler« habe 1937 Miinchen zur »art city« erklart
und man hoffe, Deutschland gelange wieder zu »artistic heights«. Ein kiinstlerischer Einfluss Miinchens auf
die UsA sei, da man nun endlich zur Selbststandigkeit gelangt sei, nicht erstrebenswert (ebd., S. xvI).
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your feeling that you must startle the public (if possible) into a realization of how great
an episode that Munich pilgrimage was in the chronicle of our American painting«.'s

Aloysius G. Weimers Darstellung war um Objektivitit bemiiht, doch gelang es ihm

nicht, jenseits einer beeindruckenden biografischen Materialsammlung grof3ere, gar
internationale Zusammenhinge zu erschlieflen. Sein Unterfangen war nicht nur aus

politischen Griinden schlecht getimt, in den 1930er-Jahren hatte die Us-amerikanische

Kunst zudem langst andere Richtungen eingeschlagen: Sie fiihrten die Regionalists in

das heartland, wo sie figurative, narrative Bilder schufen, und die stidtische Avant-
garde auf surrealistische, dadaistische und abstrakte Routen, die europdische Kollegen
vorgezeichnet hatten. 1939 deklarierte Clement Greenberg mit seinem Aufsatz » Avant-
garde und Kitsch« den abstrakten zum einzig rechten Weg — und nur wenige Jahre spé-
ter sollte die amerikanische Besatzungsmacht die Idee einer abstrakten, universellen,
modernen Kunst auch in Deutschland beférdern.”

Eine neue Geschichte der Munich men

Heute ist es moglich, eine ganz andere Geschichte der Munich men zu schreiben. Die
Eintrdge der 415 Bewerber von 1851 bis 1916 in den Matrikelbiichern der Akademie,
die inzwischen in eine Datenbank tiberfithrt wurden,' bieten einen gesicherten Kor-
pus an Beteiligten. Da in diesem Zeitraum Frauen nicht an der Akademie zugelassen
waren, handelt es sich ausschlieSlich um Ménner. Selbst wenn dariiber hinaus zahl-
reiche Hinweise auf privat Studierende bestehen, werden diese nicht Teil der vorlie-
genden Geschichte sein. Der Schwerpunkt der Beschiftigung liegt auf den Jahren der
héchsten Belegung von 1870 bis 1887 und dort auf den Schiilern der Zeichen- und
Malklassen — welche die iiberwiegende Mehrheit darstellten —, auf ihrer akademischen
Produktion aus den Klassen selbst sowie auf der beginnenden Selbststdndigkeit. Das
heif3t auch, dass es primar um Figurenmalerei gehen wird, wogegen die in den Klassen
wenig praktizierte Landschafts- und Stillleben-Malerei in der Regel unberticksichtigt
bleibt. Einfithrende Kapitel behandeln den gesamten Belegungszeitraum und bieten
damit auch einen Vor- und Abspann zur Kernzeit, auf die sich die zentralen Kapitel
zu den Unterrichtsinhalten und Arbeitsbeispielen aus dem erweiterten akademischen
Kontext konzentrieren.

Quellen erschlielen sich heute weniger mithevoll als zu Weimers Zeiten: Selbst
institutionelles und privates, lange marginalisiertes Archivmaterial, zeitgenossische
Berichterstattung sowie Teile der seither entstandenen Fachliteratur sind inzwischen
teilweise online verfiigbar. Auch Abbildungen von Kunstwerken sind nicht nur iiber

16 Kopie des Briefes, CAM object file zu J. Frank Currier, The Brook, Schleif$heim, Bavaria, Ol/Lw., 121,8
183,6 cm, Cincinnati Art Museum, Gift of E.A. Bell 1910.38.

17 Zuletzt thematisiert im Haus der Kulturen der Welt, Berlin, in der Ausstellung Parapolitik: Kulturelle
Freiheit und Kalter Krieg, 2017/18.

18 URL: https://matrikel.adbk.de [fir die zahllosen Zugriffe in dieser Arbeit werden keine gesonderten
Datumsangaben gemacht, es gilt der 01.04.2021].
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Museumsdatenbanken zugénglich, sondern tauchen in grofler Zahl iiber Auktionen
online auf. Nicht immer wird dabei fiir die Echtheit der Werke gebiirgt, doch kénnen
nicht wenige, die sich iiber Jahrzehnte in Privatbesitz befanden - nicht selten, nach-
dem sie von Museen deakzessioniert worden waren -, ihrem urspriinglichen Kontext
zugeordnet werden, wenn auch gelegentlich mit Vorbehalt.

Es ist das Ziel dieser Arbeit, eine kollektive kiinstlerische Biografie der Munich
men vorzulegen. Sie wird deren Gemeinsamkeiten und Unterschiede in ihrer Voraus-
und Zielsetzung sowie ihrer effektiven Nutzung und langfristigen Wirkung darstellen
und anhand individueller schriftlicher und kiinstlerischer Zeugnisse beispielhafte Aus-
gangssituationen, personliche Lernkurven und Prozesse der Adaption, Assimilation
und Ablehnung aufzeigen und analysieren. Dies geschieht auf der Basis einer Vielfalt
inhaltlicher und methodischer Errungenschaften der letzten Jahrzehnte.

Forschungsstand

Nachdem die Munich men bereits im Laufe der 188oer-Jahre ins Hintertreffen der
Wahrnehmung geraten waren und zunéchst die franzosische akademische Malerei,
dann der Impressionismus zu beherrschenden Vorgaben wurden, setzte sich nach der
Jahrhundertwende im kritischen Richtungsstreit iiber die Entwicklung einer modernen
us-amerikanischen Schule eine ablehnende Haltung gegeniiber der gesamten kosmo-
politisch gepriagten Kunst durch. Nicht zuletzt deutsche Kunsthistoriker in den usa
sowie deren Schiiler vertraten seit den 1930ern bis in die 1960er-Jahre eine Klassifizie-
rung nach nationalen historischen Schulen. Fiir sie spielte weder die deutsche noch die
us-amerikanische Kunst des ausgehenden 19. Jahrhunderts eine Rolle.” Sie affirmier-
ten einen exceptionalism fir die Us-amerikanische Kunst und favorisierten als deren
Auspragungen die Malerei der Kolonialzeit bis zu den Genre-und Landschaftsmalern
der Mitte des 19. Jahrhunderts.?

Erst Ende der 1960er-Jahre wurde die bis dahin als unselbstindig erachtete kosmo-
politische Kunst des ausgehenden 19. Jahrhunderts zum Forschungsgegenstand der
American Studies, dann der American Art History, jedoch nicht der klassischen Kunst-
geschichte; auch die regionalen Studien, die sich immer mit allen Phasen der Kunstent-
wicklung befasst hatten, gewannen an Bedeutung. Die Leistungen und die Probleme
der revisionistischen Aufarbeitung sind erstmals von Wanda Corn und in jiingerer Zeit
von John Davis dargelegt worden.”

19 Eugen Neuhaus etwa sprach der jiingeren deutschen Kunst jegliche Vorbildfunktion fiir die amerika-
nische ab; Neuhaus 1931, S.164-165; zu weiteren deutschen Historikern amerikanischer Kunst wie Oskar
Hagen, Alfred Neumeyer oder Hans Huth vgl. Wierich 2009.

20 Wierich 2009; Davis 2003a (S.563-565) sieht Miller 1993 und Johns 1991 als die Ersten, die dezidiert und
erfolgreich gegen die Uberzeugung einer nationalen, geschlossenen Identitit anschrieben.

21 Corn 1988; Davis 2003a; neueste und éltere Ansitze fithren vor: Davis, Greenhill, LaFountain 2015; - eine
Initialziindung fiir eine neue Historiografie der amerikanischen Kunst des 19. Jahrhunderts bedeutete die
Tagung von Kunsthistorikern, Kritikern und Sammlern am Metropolitan Museum im Mai 1970; Clark, Feld,
Flexner 1972.
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In den 1970er-Jahren fanden einige Ausstellungen zum européischen Realismus statt, in

denen Miinchen und die Munich men wichtige Rollen spielten;* auch in Uberblicks-
werken zu verschiedenen Gattungen, etwa der Portratmalerei, wurden in Miinchen

geschulte Maler einbezogen.” Vor allem im Mittleren Westen und in Kalifornien wur-
den in den 1980er- und 1990er-Jahren lokal und national bedeutenden Kiinstlern und

Gruppierungen, etwa Frank Duveneck,* seinen sogenannten »Duveneck Boys«,” oder
den »Hoosiers«, den aus Indiana stammenden Malern T.C. Steele, Samuel Richards,
William J. Forsyth und J. Ottis Adams,” Ausstellungen und Publikationen gewidmet; es

entstanden Kunstgeschichten?” und Kiinstlerlexika zu Staaten, aus denen viele Munich
men stammten (wie Ohio, Michigan, Wisconsin, selbst Kalifornien).?* An der Ostkiiste

jedoch sowie allgemein auf nationaler Ebene konnten nur diejenigen in Miinchen aus-
gebildeten Maler auf vermehrte Aufmerksambkeit hoffen, die sich im Laufe ihres Werde-
gangs von ihren Lehrern distanziert hatten. Als Liebling dieser Sparte darf William M.
Chase gelten, aber auch John Twachtman, John White Alexander, Joseph R. DeCamp

oder Henry Farny® waren regelmif3ige Protagonisten von Einzel- oder Gruppenaus-
stellungen und -publikationen.*® Den an den Pariser Kunstschulen ausgebildeten Us-
Amerikanern wird seit den 1980er-Jahren bis heute ungleich mehr Aufmerksamkeit
zuteil,” in den breiter angelegten Studien wird der » Alternative« Miinchen gelegentlich

ein kurzes Kapitel gewidmet.”

Diese Divergenz in der Aufmerksamkeit ist nicht nur zahlenméfig begriindet - selbst
wenn den schitzungsweise 2.000 Kandidaten in Paris® nur rund 400 Kollegen an der
Miinchner Akademie gegeniiberstehen (die Zahl derer, die Privatunterricht nahmen, ist
bisher kaum zu beziffern) -, sondern ihrer ungleich intensiveren und langer anhalten-
den Wirkmacht in der amerikanischen Kunst sowie der Gunst des Publikums geschul-
det. Dass die schiere Zahl kaum eine Rolle spielt, illustriert nicht zuletzt die Beachtung,
welche die etwa 40 US-Amerikaner erfahren haben, die in den 1830er- und 1840er-
Jahren an der Diisseldorfer Akademie und in deren Umfeld lernten und arbeiteten -

22 Kat. Ausst. Brooklyn 1967; Kat. Ausst. Dayton 1976; Kat. Ausst. Sacramento 1978; Kat. Ausst. Miinchen
1979.

23 Quick 1981.

24 Kat. Ausst. Cincinnati 1987; Kat. Ausst. Cincinnati 2020.

25 Kat. Ausst. Framingham 1989.

26 Kat. Ausst. Indianapolis 1985; Kat. Ausst. Kéln 1990.

27 Gerdts 1990.

28 Ohio: Haverstock, Vance, Meggitt 2000; Michigan: Gibson 1975, Barrie 1989; Wisconsin: Merrill 1997a;
California: Hughes 1986.

29 Kat. Ausst. Cincinnati 2007.

30 Zuletzt Kat. Ausst. Washington 2016 (Chase); Kat. Ausst. New York 2006 (Twachtman); Goley 2018
(Alexander); Buckley 1996 (DeCamp).

31 Kat. Ausst. Fort Worth 1984; Kat. Ausst. Norfolk 1989; Weinberg 1991; Fink 1990; Kat. Ausst. Montclair
1999; Kat. Ausst. London 2006.

32 Fink 1973, S.24; Frohne 2000 (»Miinchen - die Alternative«), S.128-133; Van Hook 1996, S.20-21.

33 2.200 Us-amerikanische Kiinstler, die vor 1880 geboren wurden, sollen offiziell in Paris studiert haben;
Weinberg 1991, S. 7.
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und das in beiden beteiligten Nationen.* In den USA galt diese Episode nie als Fremd-
korper, und in der deutschen Kunstgeschichte hat die Diisseldorfer Schule, vor allem
die der ersten Jahrhunderthailfte, offenbar einen hoheren Stellenwert als die Miinchner
Schule der zweiten.” Auch die Miinchner Kunstgeschichte hat sich nur um diejenigen
Munich men bemiiht, die sie einem erweiterten Leibl-Kreis einverleibte, zunéchst durch
Robert Neuhaus und darauf autbauend durch Eberhard Ruhmer.* Dies entkriftet
nebenbei bemerkt auch den Verdacht, dass die geringe amerikanische Anteilnahme an
der Munich School rein nationalgeschmacklerisch motiviert sei, selbst wenn umgekehrt
der verstarkte Assimilationswunsch deutschstimmiger Kiinstler und ihrer Nachkommen
wihrend und nach den Weltkriegen sicherlich vielfach Beziige nach Miinchen kappte.

In den 1980er-Jahren vollzog sich eine fiir die Wiederentdeckung der Kosmopoli-
ten des ausgehenden 19. Jahrhunderts mindestens ebenso bedeutsame revisionistische
Wendung: die der Rehabilitierung der Historienmalerei, fiir welche die denkwiirdige
Einrichtung des Musée d'Orsay als entscheidender Ausléser gilt. Dies befeuerte auch
das Interesse an den Akademien als Kaderschmieden kiinftiger Historienmaler. Auf
beiden Seiten des Atlantiks war seit den 1970er-Jahren der Stellenwert des Themas
Kiinstlerausbildung gestiegen. Die Institutionsgeschichten amerikanischer Schulen in
New York, Philadelphia, Boston, Chicago, Cincinnati, Cleveland, San Francisco und
weiteren Orten, welche in der Regel die Anteile der Pariser und Miinchner Fraktionen
an deren Evolution beriicksichtigen, stellen ebenso solide Referenzen zur Verfiigung”
wie Standardwerke zur Geschichte der deutschen Akademien allgemein® und speziell
zur Miinchner Akademie® sowie nicht zuletzt die Arbeiten zu bedeutenden Akade-
mieprofessoren und deren Schulen.* Es entstanden kultur- und sozialgeschichtliche
Studien zur Rolle des akademisch gebildeten Kiinstlers und seiner professionellen Iden-
titatsbildung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in Frankreich, den usa und
Deutschland.”

34 Die Amerikaner in Diisseldorf sind auf deutscher Seite seit den 1970ern behandelt worden: Kat. Ausst.
Diisseldorf 1976; Kat. Ausst. Berlin 1996; Kat. Ausst. Diisseldorf 2011; erschépfend in der Dissertation Morgen
2008; auf amerikanischer Seite u.a. von Groseclose 1975; Kat. Ausst. Framingham 1982.

35 Deren schwindende Attraktivitit seit den 1980er-Jahren ist an einer abnehmenden Zahl bedeutender
wissenschaftlicher Veréffentlichungen ablesbar — abgesehen von einigen Arbeiten zum Leibl-Kreis und einer
umfassenden Arbeit zu Carl von Piloty; deutlich groferes Interesse besteht an Kiinstlergruppen der Jahrhun-
dertwende, etwa der Scholle oder der Secession und Franz von Stuck als ihrem fithrenden Vertreter.

36 Neuhaus 1953; Ruhmer 1978, 1979 und 1984.

37 Institutionsgeschichte von Schulen in New York (Kat. Ausst. Washington 1975), Philadelphia (Bolger 1976;
Kat. Ausst. Philadelphia 2005), Boston (Kat. Ausst. Boston 1986), Chicago (Cierpik 1957; Buechele, Lowe 2017),
Cincinnati (Weber 1979), Cleveland (Kat. Ausst. Cleveland 1996), San Francisco (Hjalmarson 1999), sowie allg.
Meecham, Sheldon 2009.

38 Mai 2010; Ruppert, Fuhrmeister 2007.

39 Zacharias 1985; Gerhart, Grasskamp, Matzner 2008.

40 Zu Carl von Piloty: Hirtl-Kasulke 1991, Kat. Ausst. Miinchen 2003; zu Wilhelm Diez: Kamm 1991; zu
Wilhelm Lindenschmit d.J.: Silberbauer 2002; zu Wagner: Rad 2014.

41 Um nur einige fiir diese Arbeit vorbildhafte Studien zu nennen: Miller 1966, Harris 1966, Burns 1996,
Frohne 2000, sowie Martin-Fugier 2007.
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Konkrete Vergleichsbeispiele fiir diese Studie bieten die zahlreichen Untersuchungen
zu amerikanischen Studenten in Paris*? sowie aus neuerer Zeit zu den Pariser Lehr-
jahren deutscher Maler von France Nerlich und Bénédicte Savoy, deren grundsitzliche
Uberlegungen zur Herangehensweise die vorliegende Studie teilt.** Auch ambitionierte
Uberblickswerke zum deutsch-amerikanischen Austausch von Thomas W. Gaehtgens
sowie Katharina und Gerhard Bott dienten als wertvolle Quellen und Mutmacher.**
Die Uberzeugung, dass Kiinstlerausbildung und anschlieflende Wirksamkeit haufig
transnational angelegt waren, ist eine Konstante dieses Forschungsbereichs geworden.
In Miinchen hat dies vor rund zehn Jahren, anldsslich des 200-jahrigen Jubildums der
Akademie, zu einer Reihe von Unternehmungen gefiihrt, die erstmals die auslandi-
schen Gruppierungen auch als Teil einer multikulturellen Kunstszene in Miinchen
in den Blick nahmen.*” Eine Publikation zur Akademiegeschichte vereinte Beitrdge
von Wissenschaftler*innen aus den Herkunftslindern der auslindischen Studenten,
welche die Miinchner Spuren ihrer Landsleute verfolgen und mit dem Kunstgesche-
hen im Ausgangsland verkniipfen.* Sogar eine Tagung inklusive Tagungsband zu den
US-amerikanischen Malern in Miinchen konnte dank des Zusammenspiels deutscher
und US-amerikanischer Kunsthistoriker*innen realisiert werden.*”

Methodische Vorgehensweisen
Womit wir bei den methodischen Errungenschaften wiéren, die sich diese Arbeit
zunutze macht. Es sind allesamt solche, welche dazu beigetragen haben, die Betrach-
tung, Analyse und Interpretation um zusitzliche Perspektiven zu erweitern. In dieser
Studie werden historische, gesellschaftspolitische, kunstspezifische und rezeptionsis-
thetische Perspektiven eingenommen. Angestrebt wird, Zusammenhénge und Kontexte
herauszuarbeiten, multiple Ansitze statt monokausaler Erklarungen wirksam werden
zu lassen und selbst Briiche und Leerstellen deutlich zu machen. Das rechtfertigt den
gleichzeitigen Zugriff auf Diskurssysteme, die normalerweise nicht vermengt werden.
Die von deutschen und franzosischen Kunsthistorikern in den 198oer-Jahren ini-
tiierte Transferforschung®® zwischen Deutschland und Frankreich hat gelehrt, Aus-

42 Kat. Ausst. Binghamton 1974; Kat. Ausst. New York 1989; Kat. Ausst. Blérancourt 1990; Kat. Ausst. London
2006.

43 Kaihler 1996; Nerlich, Savoy 2015, vgl. hier vor allem Bd. 1, S. viI-xv.

44 Kat. Ausst. Berlin 1988; Gaehtgens 1992; Kat. Ausst. Berlin 1996, Kat. Ausst. Berlin 1996; Bott, Merrill 1996;
Kat. Ausst. Wien 1999 — Us-amerikanische Ausstellungen zur Miinchner Malerei des 19. Jahrhunderts sind rar,
abgesehen vom Frye Museum in Seattle, wo Jo-Anne Birnie-Danzker u.a. Franz von Stuck, Gabriel von Max
und Albert von Keller vorgestellt hat.

45 Tagung der Forschungsgruppe »Munich as European Art Center of Art Education«, 07.-10.04.2005,
Miinchen, Wildbad Kreuth; Fuhrmeister, Jooss 2008; Gerhart, Grasskamp, Matzner 2008.

46 Manche haben sich seit langem mit dem Thema beschiftigt: Cassimatis 2002; Sternberg 2017; Stepien 1957;
Bondsdorff 2002; sowie die Autorin selbst: Boller 1993.

47 Fuhrmeister, Kohle, Thielemans 2009, darin zu den amerikanischen Akademieschiilern: Boller 2009.

48 Espagne, Werner 1988; sowie beispielhafte Fortentwicklungen fiir die deutsch-franzésischen Beziehungen:
Kosta, Luchert 2004; im erweiterten Kontext: Celestini, Mitterbauer 2003; Tatlock, Erlin 2005.
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tauschphdnomene an kulturellen Schaupldtzen vielschichtig zu untersuchen und von
wechselseitigen Ubertragungen auszugehen: Neben Begriffen wie »Bezugspunkte«
oder »Verdichtungspunkte«,** scheint die Vorstellung eines »Kommunikationszen-
trums« schliissig, werden doch auch Kulturwanderungen und damit implizit deren
Ergebnisse durch »Kommunikationsprozesse« motiviert.*® Im Laufe der Zeit hat sich
die Transfertheorie zu komplexeren Fortentwicklungen wie der histoire croisée ™ oder
der Netzwerktheorie® gewandelt, da Beziehungen und Prozesse kaum bilateral oder
binational ablaufen, sondern in der Regel vielschichtig und transnational angelegt sind.
Die Geschichte der Munich men ist die ihrer dsthetischen Strategien in einem trans-
kulturellen Kontext. Aber selbstverstiandlich geht es nicht nur um die Verflechtung von
Kulturen, sondern auch von Orten und Individuen. Fiir deren Untersuchung hilfreich
ist die Perspektive der »Translokalitit«, ein Konzept, das Phanomene der Bewegung
und deren Auswirkungen fiir Ausgangs- und Zielorte fokussieren kann — im Falle der
Munich men das Phdnomen ihrer Bewegung nach Europa, insbesondere nach Miin-
chen und deren Folgen fiir ihre Heimat- und europiischen Aufenthaltsorte.”

Die Erkenntnis, dass Kultur in einem Netzwerk unterschiedlichster Kulturen, Orte
und Ideen und deren Protagonisten entsteht, ist durch die postkoloniale Diskussion
nachhaltig befordert worden;* es erfolgte eine Relativierung der Hierarchien zwischen
High und Low, zwischen Zentrum und Peripherie, zwischen bestimmender und auf-
nehmender Kultur sowie deren Erweiterung um egalitdre Konzepte wie Hybridisierung
oder Kreolisierung und die Erforschung der vielfachen transkulturellen Wechselbezie-
hungen der globalen Moderne.”

Der migratory turn, der sich aus den Erfahrungen von Migranten in den letzten
Jahrzehnten entwickelt hat, ldsst sich ebenso fiir die Behandlung historischer Kunst
fruchtbar machen.* Auch die Protagonisten dieser Geschichte waren unter Umstanden
in (un-)freiwillige Migrationsprozesse involviert: etwa eine Auswanderung der Eltern
oder der zukiinftigen Studenten selbst, in jedem Fall die (Riick-)wanderung zum Stu-
dium nach Deutschland, die erneute Riickkehr in die USA inklusive einer eventuellen
Binnenmigration oder aber eine langfristige Expatriation mit Ortswechseln innerhalb

49 Mitterbauer 2005, S.155.

50 Oltmer 2010, S.3 — Der inzwischen gebrauchliche Begriff »Kontaktzone« scheint mir, angesichts Mary
Louise Pratts urspriinglicher Verwendung fiir einen Raum, in dem primér eine Gruppe von einer anderen
unterdriickt wird, hier nicht angemessen; Pratt 2008, S.7.

51 Werner, Zimmermann 2002; Werner, Zimmermann 2006.

52 Mitterbauer 2005a, S.112-114.

53 Zum Konzept und zum Forschungsgegenstand von Translokalitat vgl. Freitag 2005.

54 Die postcolonial studies, bzw. den postcolonial turn hat maf3geblich Edward Said mit Orientalism 1978,
eingeleitet.

55 Auf die rasche Entwicklung der Ansitze verweisen Fuhrmeister, Thielemans 2009, S.7; — der Begriff der
Kreolisierung wird von Edouard Glissant prominent vertreten (Glissant 2005), der der Hybridisierung von
Homi K. Bhabha, vgl. bspw. Bhabha 1994; zur globalen Kunstgeschichte vgl. Kravagna 2017.

56 Auf das Potential der Migrationsforschung fiir eine neue Betrachtung von Protagonisten historischer
Kunst, die Grenziiberschreitungen abbildet und deshalb bis jetzt nicht vorbehaltlos betrachtet wird, verweist
Dogramaci 2019.
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Europas. Selbst wenn Us-amerikanische Studenten in Europa nicht als exiliert gelten
kénnen und viele von ihnen transnational agierten und arbeiteten, waren es doch nicht
zuletzt die in den Vereinigten Staaten noch unzureichenden Entwicklungsmoglichkei-
ten fir Kiinstler, die sie zu langen Aufenthalten aufler Landes notigten. Das dort ent-
standene, seinerzeit dem Mainstream zugehorige Segment seiner kiinstlerischen Pro-
duktion fiel spiter — aus zeitgeschichtlichen und kunstésthetischen Griinden, jedoch
ebenso durch deren Assoziation mit dem »Fremden« — aus dem Us-amerikanischen
Kanon, in den bis heute nur Teile dieser Produktion Eingang gefunden haben.”” Der
migratory turn schaftt ein Bewusstsein dafiir, wie unangemessen jene Narrative der
nationalen Kunstentwicklungen waren, um die sich der zeitgenossische Diskurs drehte,
der letztlich die Bildungsmigration der Kunststudenten ausloste.

Auch andere cultural turns®® der vergangenen Jahrzehnte haben Grundlagen der vor-
liegenden Studie erschlossen (selbst wenn sie nicht im Einzelnen methodisch bestim-
mend sein werden): Da ist zunéchst der iconic turn, der die Signifikanz und Aussage-
kraft aller Bilder betont, egal in welchem Medium, egal von welcher Qualitat. Die visual
culture setzt voraus, dass jedes Produkt zur Wissensgenerierung genutzt werden kann.
Solche kulturwissenschaftlichen Ansatze schaffen wichtige Parameter fiir den Umgang
mit den Schiilerarbeiten, mit ihrer technischen Unzuldnglichkeit und ihrem naturge-
maf3 unselbststaindigen Charakter, oder selbst mit Lehrerarbeiten, die lingst aus dem
Kanon der Kunstgeschichte herausgefallen sind. Trotz der in den ersten Jahren einer
kiinstlerischen Ausbildung oft engen Orientierung an einem erfahrenen Lehrer sollen
Konzepte wie »Einfluss« und »Schule« méglichst vorsichtig angewendet werden.” Der
translational turn macht auf Probleme der kulturellen Ubersetzung und Riickiiberset-
zung aufmerksam. Im Verbund mit rezeptionsgeschichtlichen Fragestellungen hilft der
translational turn, die unterschiedlichen Wirkungen charakteristischer stilistischer und
inhaltlicher Vorgaben in Miinchen, Europa und den USA zu verstehen. ©°

Die nachfolgenden Kapitel werden die Munich men aus ganz unterschiedlichen
Perspektiven behandeln - zunéchst aus nationaler, lokaler, ethnischer, dann aus kul-
turhistorischer, sozialer, institutionsgeschichtlicher und schliefllich, und darauf liegt
selbstverstidndlich der Schwerpunkt, aus kunsthistorischer und immer wieder auch
aus rezeptionsdsthetischer Sicht -, um so ein méglichst facettenreiches und multiper-
spektivisches Bild zu schaffen, das der Vielfalt und Bedeutung der Migration US-ame-
rikanischer Kiinstler nach Miinchen gerecht werden kann. Da die bisherigen Studien
uiberwiegend aus Us-amerikanischer Perspektive erstellt wurden, soll hier erstmals ein

57 Fiir das Deakzessionieren zahlreicher ihrer Werke seit der Mitte des 20. Jahrhunderts konnten Vorbehalte
gegen hybride Kunstformen verantwortlich sein. Denkanst6fle hierzu liefert Christian Kravagna mit seinem
Konzept einer Transmoderne, welche kulturelle Kontakte vor dem Hintergrund von Kolonialismus, Sklaverei
und Migration untersucht; vgl. Kravagna 2017.

58 Einen Uberblick iiber die cultural turns und ihre Verflechtungen gibt Bachmann-Medick 2018.

59 Zu den Tiicken der Einflussmetapher und dhnlichen Konzepten vgl. Tauber 2018.

60 Bachmann-Medick 2018; Gipper, Klengel 2008.
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»bifokales« Sehen auf das naheliegende Miinchen und die entfernteren amerikanischen
Kunstzentren geiibt werden.

Eine substantielle Ausweitung der bis jetzt als Munich men gefiihrten kleinen
Gruppe ist beabsichtigt, jedoch keinesfalls eine detailreiche biografische Aufarbeitung
der 415 Studenten der Akademie zwischen 1851 und 1916. Stattdessen sollen in einer
kollektiven Biografie der Protagonisten fiir die Kernjahre 1870-1887 beispielhaft ver-
bindende und voneinander abweichende Charakteristika veranschaulicht werden. Es
geht um das Aufdecken und Nachvollziehen von kausalen Zusammenhéngen, um die
lokale und chronologische Differenzierung der Interessen, um kritisches Hinterfragen
dieser Bewegung im Vergleich zu Gegenbewegungen (etwa nach Paris oder innerhalb
der UusA) und um die Frage, inwieweit kiinstlerische Transfers aus Miinchen in die usa
moglich und inwieweit sie nachhaltig und/oder nitzlich waren. Diese grofieren Zusam-
menhidnge der Produktion, des Vertriebs und der Rezeption von Kunst werden immer
wieder mit spezifischen Werken, mit deren visueller Rhetorik und interner Logik ver-
bunden.® Sowohl Schiilerarbeiten als auch der beginnenden Selbststdndigkeit zuorden-
bare Werke illustrieren Lernkurven und Strategien der kiinstlerischen Identitatssuche.

Die Kapitel im Uberblick

Teil 1: Nationale und lokale Topografien einer Bewegung

Der erste Teil dieser Studie gibt einen Uberblick iiber die nationalen und lokalen Topo-
grafien der Bewegung der Us-amerikanischen Kunststudenten nach Miinchen, der
zweite beobachtet den Anfinger in den an die akademische Ausbildung heranfithren-
den Klassen und der dritte Teil folgt dem Mal- und Komponierschiiler als zunehmend
versiertem Maler auf seinem Weg in die Selbstandigkeit.

Das einleitende Kapitel erstellt eine Chronologie der wechselseitigen Wahrneh-
mung der »Kunststadt« Miinchen von Us-amerikanischer Seite und der Entwicklung
der bildenden Kiinste in den USA aus deutscher Sicht - vor dem Hintergrund der
sich verandernden, tatsdchlichen Verhaltnisse. Ein breites Spektrum zeitgendssischer
Berichterstattung in der Us-amerikanischen Presse tiber Miinchen als Hort kulturel-
ler Schitze und Ort staatlich geforderter Kunstausbildung in den 1870er-Jahren ldsst
Riickschliisse auf jenes Bild zu, das man sich in der us-amerikanischen Offentlichkeit
von der selbsternannten Kunststadt machte. Dies diirfte sich unmittelbar auf die Ent-
scheidung der Studenten fiir Miinchen ausgewirkt haben. Gleichzeitig verfolgten die
Akteure der bayerischen Hauptstadt, und insbesondere deren Akademie, in jenen Jah-
ren aktiv und demonstrativ Strategien zur Optimierung des Unterrichts und zur Stei-
gerung seiner internationalen Attraktivitit. So miissen hier zwei Geschichten erzihlt
und deren Schnittstellen identifiziert werden: die der Kunstentwicklungen beider Ort-

61 Ich folge hier John Ott in seiner Betonung der Bedeutung einer integrativen Verbindung von Makro- und
Mikroebenen; Ott 2014, S.12. Ott bezieht sich seinerseits auf die Soziologin Janet Wolf; Wolf 1981, S.31.
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lichkeiten mit ihren jeweiligen gesellschaftlichen und/oder politischen Funktionen, aus
denen sich auf der einen Seite das Bediirfnis einer kunstambitionierten Jugend nach
Ausbildung ergab und auf der anderen die Motivation einer koniglichen Akademie,
sich internationalem Publikum zu 6ffnen. Die Notwendigkeit einer institutionellen
und inhaltlichen, rdumlichen und personellen Erweiterung der Akademie war unter
Miinchner Kiinstlern und Ministerialbeauftragten vermutlich ebenso umstritten wie
die Idee einer europdischen Kunstausbildung unter us-amerikanischen Intellektuel-
len und Kiinstlern. Wahrend man sich in den Us-amerikanischen Medien seit Beginn
der 1870er-Jahre intensiv mit dem Kunstschauplatz Miinchen und dem Potential der
Akademie fiir die Us-amerikanische Kunstentwicklung beschiftigte, wurde man in
der Miinchner Kunstpresse erst zu jenem Zeitpunkt auf us-amerikanische Maler auf-
merksam, als diese in groflerer Zahl auflerhalb der Akademie — bei den Internationa-
len Kunstausstellungen der Stadt — nicht nur in Miinchen gewonnene Profile zeigten.
Die gegenseitige Anteilnahme verlief asynchron: In den USA erlosch das schnell ent-
fachte Interesse an Miinchen in den 1880oer-Jahren, in Miinchen begann man sich erst
in den 1890ern in die Kunstverhiltnisse der Vereinigten Staaten einzudenken. Auch
die Griinde und Konsequenzen dieses Missverhiltnisses sind zu hinterfragen.

Das Anliegen des folgenden Kapitels ist zunédchst die chronologische und quan-
titative Analyse der Gesamtdaten zu Belegung und Schiileraufkommen auf Basis der
Matrikelbiicher der Akademie und die Aufschliisselung aller persénlichen Angaben
zur lokalen, sozialen und ethnischen Herkunft, um damit grundsitzliche Aussagen
zum chronologischen Verlauf der Belegung und innerhalb dessen zur geografischen
und soziokulturellen Zusammensetzung der Us-amerikanischen Studentenschaft zu
treffen. Bis dato sind die Munich men vor allem als Bewegung von deutsch gepragten
Midwesterners dargestellt worden.®* Auch diese Betrachtungsweise gilt es gleichzeitig
auszuweiten und zu differenzieren.

Anschlieffend werden Fallstudien der jeweiligen kulturellen und rezeptionsastheti-
schen Matrix der wichtigsten Herkunftsorte angelegt. Der Schwerpunkt liegt auf den
Stadten beziehungsweise urbanen Zonen, welche die grofiten Kontingente entsandten;
um schwerwiegende Hindernisse fiir eine Entsendung nach Miinchen darzustellen,
werden dariiber hinaus einige Gegenbeispiele unter die Lupe genommen. Es werden
Profile der einzelnen Stéddte erstellt, ihrer kulturellen Ambitionen, ihrer kiinstlerisch-
asthetischen Praferenzen und ihres praktischen Engagements fiir eine Kunstentwick-
lung in Form von Institutionen fiir Prisentation und Lehre. Auch das Gewicht des
deutschen Elements in der Matrix einer Stadt sowie Haltung und Konsumverhalten
der Mitglieder deutscher Gemeinden in Bezug auf bildende Kunst diirfen in diesem
Zusammenhang nicht vernachléssigt werden. Die Summe der Rahmenbedingungen
entschied iiber die relative Offenheit fiir eine amerikanische Kunst Miinchner Prove-

62 Sellin 1976, S.61; Bryant 1991, S.23; Gerdts 1995/96, S. 69; Quick 2009, S.174-176; Van Hook 1996, S.223,
Anm. 19.
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nienz und damit implizit iiber eine kurzzeitige oder eventuell auch nachhaltige Wirk-
samkeit des Miinchner Einflusses vor Ort. Dieser wird punktuell anhand lokal wirksa-
mer oder eben verschméhter Munich men nachvollzogen. Von grofler Bedeutung sind
dabei die Verhiltnisse der Kunstzentren untereinander, deren Konkurrenzverhalten
beziehungsweise Leitbildfunktion fiireinander.

Den Abschluss bildet eine Vernetzung vorhandener Daten auf Basis der Matrikel-
eintrage. Neben den Erkenntnissen {iber die lokalen Profile werden nun, soweit vor-
handen, biografische Eckdaten zum kiinstlerischen Werdegang der Beteiligten einbe-
zogen. Die Kombination von Faktoren wie zeitlicher Verlauf, Einstiegsniveau und die
Entwicklung lokaler Kunstinfrastrukturen generiert wertvolle Erkenntnisse iiber die
Zeit vor dem Studium in Miinchen. Demgegeniiber gibt eine Verflechtung der Daten
zur Studiendauer in Miinchen und anderswo - typischerweise in Paris - mit Hinwei-
sen auf die spatere berufliche Praxis und den Ort ihrer Ausiibung Aufschluss tiber die
jeweiligen Voraussetzungen fiir die Zeit danach.

Teil 11: Einstieg in die akademische Kiinstlerausbildung

Die Miinchner Episode der Us-amerikanischen Studentenschaft ereignete sich vor dem
Hintergrund einer teilweise erbittert gefithrten Kontroverse dariiber, wie aus Us-ame-
rikanischen Kiinstlern eine us-amerikanische Schule werden sollte, die den nationalen
europdischen Schulen mindestens ebenbiirtig wére. Auf der einen Seite standen die
Vertreter der kosmopolitischen Orientierung, die eine Vorbildfunktion europdischer
Kultur im Allgemeinen und eine akademische Ausbildung im Speziellen befiirworte-
ten, zumindest so lange, bis addquate Statten der Kinstlerausbildung geschaffen und
nationaltypische Inhalte gefunden wiren - beides aus deren Sicht unverzichtbare Vor-
aussetzungen fiir die Formation einer nationalen Schule. Auf der anderen Seite saflen
die etablierten, héufig in die Jahre gekommenen Kiinstler und deren Fiirsprecher, fiir
die eine nationale Auspragung der Us-amerikanischen Kunst an oberster Stelle ran-
gierte; eine akademische Ausbildung nach europdischem Muster galt in diesen Kreisen
als kontraproduktiv.

In den 1870er-Jahren gewannen die erstgenannten Vertreter die Oberhand. Die
jungen ehrgeizigen Adepten, die den Ozean iiberquerten und sich an der Miinchner
Akademie einschrieben, waren pragmatisch eingestellt. Sie hofften hier zu erreichen,
was in den USA nicht erreichbar war: eine solide technische Ausbildung, stilistischen
Schliff und ein entsprechendes Motivrepertoire auf europdischem Niveau. In der Regel
waren sie darauf aus, schnelle Fortschritte zu machen, auch einen auf3erakademischen
»Konigsweg« beschritten sie dabei gerne. Darin unterschieden sie sich vermutlich nicht
allzu sehr von anderen Nationalitdten, doch es ist wichtig, ihre Erwartungen an den
akademischen Unterricht in Miinchen zu definieren, um ihre Wertung der Klassen zu
verstehen. Diese dnderte sich im Lauf der Jahre nicht zuletzt aufgrund der Reformen
in den Zeichenklassen an der Akademie. Die Inhalte und Vermittlungsstrategien der
Anfingerklassen sind bisher in der Forschung zu den Munich men, abgesehen von
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wenigen Ausnahmen, zugunsten der Malklassen vernachlissigt worden.®® Sie bilden
jedoch ein wichtiges Desiderat der Forschung, denn gleich zu Beginn des Studiums
wurden wichtige Weichenstellungen vorgenommen: fiir die zukiinftigen Malschiiler
und fiir all jene, die sowieso nur Zeichenschulen besuchten, bevor sie weiter oder nach
Hause zuriick reisten. Der Anfinger wurde in der Regel in die Antikenklasse eingrup-
piert, wo er beim Zeichnen nach den Abgiissen antiker Skulpturen erste Fertigkeiten
erwarb. Nebenbei, so jedenfalls sah es der Lehrplan vor, sollte er Vorlesungen und
Ubungen zur menschlichen Anatomie besuchen sowie, sobald er sich dafiir qualifiziert
hatte, im Aktsaal zeichnen. Erst wenn die Lehrer in der Antikenklasse und der Natur-
klasse ihn fiir entsprechend fortgeschritten hielten, durfte er in jene Zeichenklasse
wechseln, in der er nach dem lebenden Modell arbeitete.

Anhand personlicher Zeugnisse der Us-amerikanischen Schiiler und ihrer Klassen-
kameraden werden Eindriicke und Wertungen des Vermittlungsangebots dargelegt und
deren Griinde und Konsequenzen untersucht. Vergleiche mit den Angeboten ausge-
wihlter Us-amerikanischer Schulen unterstiitzen das Verstdndnis der studentischen
Erwartungen. Arbeitsbeispiele aus den Miinchner Klassen veranschaulichen die unter-
schiedlichen &sthetischen und technischen Vorgaben der Lehrer zusammen mit den
Lernkurven der Schiiler.

Die Inhalte von Antiken-, Akt- und Naturklassen sind dabei nicht isoliert zu sehen,
alle unterlagen dem in den 1870er- und 1880er-Jahren sich vollziehenden Wandel von
einer am antiken Ideal orientierten zu einer naturalistischen Auffassung der mensch-
lichen Figur. Deren Beherrschung bildete den Kern der akademischen Ausbildung, an
der Miinchner Akademie wurde sie primdr tiber Kopf- und meist bekleidete Halb-
korperstudien erarbeitet. Damit stand die Miinchner Institution in Opposition zu den
akademisch gefiihrten Schulen in Paris, die den Ganzkdrperakt priorisierten. Diese
unterschiedlichen Ansitze hatten jeweils entscheidende Konsequenzen, weshalb gele-
gentlich auch der grenziiberschreitende Blick gefordert sein wird.

Teil 111: Wege in die kiinstlerische Selbststindigkeit

Der dritte Teil stellt die akademische Formation der Munich men in den 1870er- und
1880er-Jahren vor — vom Einstieg in die technische Malklasse bis zur Komponierklasse
und der Konzeption und Ausfithrung eines anspruchsvollen Ausstellungsstiicks, das
ein Publikum auflerhalb der Akademie adressierte und den jungen Maler den Kritikern
und einer kunstinteressierten Kéuferschicht empfehlen sollte. Dabei wird gegentiber
bestehenden Darstellungen sowohl eine Ausweitung — auf beide Jahrzehnte, auf mehr
Kandidaten, die unterschiedliche Klassen besuchten und fiir ihre kiinstlerische Ausbil-
dung verschiedene Schwerpunkte setzten und aufSerhalb der Akademie weiterverfolg-

63 Leland Howard in einer Ausstellung zu Richard Andriessen, Kat. Ausst. Bloomington 1991; Martin Krause
in seinen Ausstellungen zu den »Hoosiers« T.C. Steele, Willam J. Forsyth, Samuel Richards und J. Ottis Adams;
Kat. Ausst. Indianapolis 1985; Kat. Ausst. Koln 1990; die Einwohner von Indiana nennen sich »Hoosiers, es
hat sich der Begriff »Hoosier artists« eingebtirgert.
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ten — als auch eine Konkretisierung angestrebt, welche moglichst klare Profile erstellt
und deren Uberschneidungen untereinander sowie mit akademieexternen Anregungen
aufzeigt. Erst im letzten Abschnitt werden drei Paradebeispiele fiir Ausstellungsstiicke
tiber die Grenzen der Jahrzehnte hinweg behandelt.

Fir die klassischen Munich men der 1870er-Jahre, denen der sechste Abschnitt
gewidmet ist, wurde mehrheitlich ein homogener Munich style angenommen, da meist
nur wenige klassische Vertreter beachtet wurden.®* Tatsachlich jedoch existierte eine
Vielfalt technischer und thematischer Orientierungen: Die meisten technischen Mal-
schulen und erst recht die Komponierschulen wiesen charakteristische Profile auf, doch
selbst innerhalb des Klassenverbands konnten sich Studenten unterschiedlich entwi-
ckeln. Schwerpunkte der Untersuchung sind die Vermittlung der malerischen Tech-
niken in den technischen Malklassen und die stilistischen und inhaltlichen Vorlieben
von Lehrern und Schiilern. Verdichtet wird die Geschichte der Munich men in den
Schilderungen gemeinsamen Arbeitens und Lernens in klasseniibergreifenden Ver-
bianden. Obwohl in der Zielgeraden dieser Generationen vor allem eine Karriere als
Portratmaler lag und sie deshalb mehrheitlich Bildnisse und Einzelfiguren produzier-
ten, diirfen die zeitgendssisch vielbeachteten Vorstofle Einzelner in die Genremalerei
nicht vollig auler Acht gelassen werden: Vorgestellt werden drei Genremaler mit sehr
unterschiedlichen Strategien fiir die Adaption Miinchner Muster und deren karriere-
technische Konsequenzen.

Die einzelnen Abschnitte zu Studienkdpfen, Figurenbildern und altmeisterlichen
Interpretationen werden sukzessive mit Berichten iiber Us-amerikanische Reaktio-
nen auf deren charakteristische Aspekte abgerundet. Da die Munich men zu Ende
des Jahrzehnts in den USA Furore machten und kontroverse Diskussionen provozier-
ten, wird zum Abschluss dieses Kapitels eine diskursive Erdrterung dieser Initialrezep-
tion unternommen, die charakteristische Argumentationen und kritische Reaktionen
herausarbeitet. Wihrend sich das zeitgenossisch erstellte Profil der Munich men der
1870er-Jahre im Laufe von mehr als 100 Jahren unwesentlich gewandelt hat, wurden
ihre Nachfolger in den 1880er-Jahren in der Regel weder damals noch heute als Munich
men bezeichnet, stattdessen weist ihre Wahrnehmung eine relative Unscharfe auf. Es ist
deshalb grundlegend, ihrer Geschichte Konturen zu verleihen und Inhalte zuzuordnen.
Thre Voraussetzungen waren — aufgrund der von der Vorgangergeneration geleisteten
Lehre - héufig besser, ihre Erwartungen konkreter und ihre Resultate hochwertiger.

64 Kunstgeschichten niher am Geschehen wie Muther 1894, Hartman 1903, Isham [1905]/1943 zeichneten
noch ein differenziertes Bild; spitere Uberblicksgeschichten behandelten allenfalls Duveneck und Chase, was
das homogene Bild natiirlich affirmierte (etwa Brown 1977, S. 528-531 und Baigell 1984, S.159-162, der immerhin
275 Studenten in Miinchen vor 1887 erwihnt); die thematisch und sozialgeschichtlich ausgerichtete Historio-
grafie der letzten Jahrzehnte (etwa Pohl 2002 oder Groseclose 2000) verzichtet ohnehin auf die differenzierte
Darstellung einzelner Kunstrichtungen; selbst spezifischere Behandlungen folgten dem Stellvertreterprinzip,
etwa. Kat. Ausst. Sacramento 1978, S. 23.
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Letzteres verdankten sie ebenso ihrer fortgeschrittenen Vor- wie einer stringenteren
Ausbildung an der Akademie.

Im siebten Abschnitt werden die von den Amerikanern jener Jahre favorisierten
Schulen mit ihren maltechnischen Besonderheiten und ihren inhaltlichen Schwer-
punkten vorgestellt. Ausgewiéhlte Portrits und Genrebilder zeitgendssisch langfristig
renommierter Schiilerpersonlichkeiten visualisieren schulspezifische und personliche
technische Starken und Schwichen sowie inhaltliche Vorlieben respektive deren Ent-
wicklung. Neben dem Portrit galt das Interesse der Nachfolgegeneration nun vorrangig
dem Genrebild, das verlangte inzwischen der europaweite Wettbewerb. Die themati-
schen und ikonografischen Konventionen sowie die unterschiedlichen Bildsprachen,
die dabei zur Anwendung kamen, schopften aus einem viel reicheren Fundus als im
Jahrzehnt zuvor. Zum einen entwickelten viele Portrat- und Genremaler in Miinchen
ihre Kunst in der Auseinandersetzung mit zeitgendssischen europdischen, vorzugs-
weise franzoésischen und hollandischen Prototypen und lieferten so den amerikani-
schen Akademiestudenten Anschauungsbeispiele, zum anderen wurden diese selbst
mobil und integrierten sich in ein europdisches Netzwerk von Studienkollegen und
Expatriates. Zunehmend wurden aus Rezipienten Vermittler kiinstlerischer Innovation -
nicht zuletzt zuriick nach Miinchen. So miissen die Vertreter dieser Generation im
Rahmen ihrer komplexen europdisch-amerikanischen Vernetzung diskutiert werden.

Im finalen achten Abschnitt ziehen drei Ausstellungsbilder beispielhaft die Summe
aus den Hard Skills und Soft Skills, die ein Us-amerikanischer Akademiestudent dieser
Jahrzehnte entwickeln konnte — aus seiner kiinstlerischen Ausbildung, seinem sozialen
und kulturellen Leben in Miinchen, seiner Kenntnis der amerikanischen Pendants und
schlieSlich aus der Erkenntnis seiner individuellen Stirken und Ziele. Hier werden
die Entstehungsprozesse dreier Ausstellungsbilder in ihrer ganzen Vielschichtigkeit
nachvollzogen. Ergédnzend werden Aspekte der Rezeption erértert, die zum einen den
Kiinstler, zum anderen die Betrachter betreffen. Nur ein geringer Anteil der Munich
men studierte lange und erfolgreich genug an der Akademie, um in eine Komponier-
klasse aufgenommen zu werden und tiberhaupt solch ein ambitioniertes Ausstellungs-
stiick in Angriff zu nehmen. In gewisser Weise konform mit dem urspriinglichen Zweck
der Komponierklasse, in der Historienmalerei auszubilden, beziehen sich alle drei in
diesem Abschnitt vorgestellten Beispiele noch auf diese Gattung.

William Merritt Chase’ »Keying Up« - The Court Jester, 1875, Toby Edward Rosen-
thals Elaine, 1874, und Carl Marrs Flagellanten, 1889, illustrieren die inhaltliche Fest-
legung, die Erstellung eines Konzepts und die formale und technische Ausformulie-
rung in einem Prozess der Adaption, Synthese und Innovation. Dabei nahmen die
jungen Maler die Unterstiitzung ihrer Professoren, die den Ausstellungsbetrieb kann-
ten und wussten, was das Ausstellungsbild eines jungen Kiinstlers leisten musste, in
unterschiedlichem Maf3 in Anspruch. Doch selbstverstidndlich hatten alle das Ziel, ihre
akademische Formation unter Beweis zu stellen sowie gleichzeitig das grofie Publi-
kum zu fesseln und den Kritikern Anlass zu einer positiven Auseinandersetzung mit
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dem angehenden Kiinstler und seinem Werk zu geben. Fiir die Wahl des Stoffes und
seine Gestaltung spielte der zukiinftige kiinstlerische Lebensmittelpunkt des Einzel-
nen eine wichtige Rolle. Alle erreichten ihr Ziel, selbst wenn Aufwand und Wirkung
unterschiedlich ausfielen, trotzdem wandten sie sich anschlielend anderen maleri-
schen Bereichen zu.

Zum Schluss wird Bilanz gezogen: Wie hat sich das Bild der Munich men durch
ihre eingehende Betrachtung verdndert? Welche wichtigen Punkte haben sich kapitel-
tibergreifend herauskristallisiert?






Teil |
Nationale und lokale Topografien
einer Bewegung






1 Die Kunststadt Miinchen und die bildenden
Klnste in den USA - ein Pressespiegel der
gegenseitigen Wahrnehmung

»Art has done everything for Munich« schrieb der us-amerikanische Reisende und
Gesandte Bayard Taylor 1846' als Ausdruck seiner Be- und Verwunderung sowie als
implizite Aufforderung an seine Landsleute, sich an der bayerischen Residenzstadt ein
Beispiel zu nehmen. » Amerika hat ein Recht auf eine nationale Kunst, versicherte der
deutsche Kunstschriftsteller Otto Brandes 18892 und stellte damit — aus seiner euro-
zentrischen Perspektive — die Aufnahme der Vereinigten Staaten von Amerika in die
Riege ernst zu nehmender Kunstnationen in Aussicht. Zwischen 1846 und 1889 wuchs
und schwand das Interesse der UsA an der Kunststadt Miinchen, in Deutschland setzte
erst nach 1889 eine ernsthafte Diskussion der Us-amerikanischen Kunstverhéltnisse ein.

Miinchen hatte lange Zeit abseits der beliebten Routen fiir us-amerikanische Rei-
sende gelegen,’ erst seit den 1840er-Jahren machten sie vereinzelt, dann héufiger dort
Station. Zundchst interessierten sie sich fast ausschlief3lich fiir die klassizistische Plan-
stadt Ludwigs I. Anfang der 1870er-Jahre als Scharen junger Leute einen Studienplatz
in den bildenden Kiinsten in Europa suchten, erweiterte sich dieser enge Fokus, und
die Malerei der Miinchner Schule und die Kunstakademie gewannen an Attraktivitat.
Doch bereits im folgenden Jahrzehnt richtete sich die Aufmerksamkeit ganz auf Paris,
als den Inbegriftf von Kunst, Geschmack und Eleganz. Minchen wurde zunehmend
marginalisiert, seine kiinstlerische Produktion unter einer (fiktiven) gesamtdeutschen
Kunst subsumiert.

Umgekehrt war man in Deutschland damit beschiftigt, gegeniiber Frankreich
kinstlerische Potenz zu beweisen, man demonstrierte diese in der ersten Jahrhun-
derthilfte in Disseldorf, in der zweiten in Miinchen. Gegeniiber den aus deutscher
Sicht an der kulturellen Peripherie gelegenen Vereinigten Staaten pflegte man eine
kolonialistische Attittide, stellte das Klischee vom kulturlosen, materialistischen Ame-
rikaner dem des kulturaffinen, 6konomiefreien Deutschen gegeniiber.* Dabei war man
lediglich iiber die in europdischen Ausstellungen sichtbare Us-amerikanische Produk-
tion unterrichtet, bezeichnete diese als Derivat européischer Vorbilder, achtete sie ent-

1 Taylor 1863, S.272; zu Bayard Taylor vgl. Meyers 1885-1892, Bd. 15, S. 553.

2 Brandes 1889, S. 42.

3 Amerikanische Reiseberichte jener Zeit belegen die Beliebtheit von Routen entlang des Rheins iiber Heidel-
berg in die Schweiz, oder von Berlin tiber Dresden, Prag und Wien nach Venedig.

4 Brenner 1991, S.327.
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sprechend gering’® und berichtete - von Ausnahmen abgesehen® — spérlich. Erst im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts wurden groflere Ausstellungen an der amerikani-
schen Ostkiiste sowie der Aufbau von Kunstsammlungen, soweit sie deutsche Interes-
sen tangierten, in der Kunstpresse erwahnt. Die Diskussion um eine nationaltypische
Kunstform gehorte im Zeitalter der Nationalstaaten zu den zentralen Paradigmen, sie
wurde in ganz Europa und in den USA gefiihrt. Als in den 1880er-Jahren die franzdsi-
sche Kunst fiir die gesamte westliche Welt Vorbildcharakter gewann, sah ein Kritiker
wie Otto Brandes nicht nur die vermeintliche Unabhingigkeit der deutschen Kunst
in Gefahr, sondern selbst die nationalspezifischen Entfaltungsmoglichkeiten der us-
amerikanischen Kunstproduktion. Bis auf weiteres war es fiir Brandes deshalb nur die
hohe technische Kompetenz der Us-Amerikaner, die zu Hoffnungen auf eine Selbst-
behauptung ihrer Kunst berechtigte.

Der Blickwechsel tiber den Atlantik 16ste Kommunikationsprozesse aus: Diese
»motivieren und strukturieren raumliche Bevolkerungsbewegungen« durch die Ver-
mittlung von Wissen iiber den anderen,” wobei die Kommunikation nicht personlich
stattfinden muss. Diese Kommunikationsprozesse konnten die Bestandsaufnahme der
jeweils eigenen Gegenwart unterstiitzen und sich iiber Selektions-, Vermittlungs- und
Rezeptionsprozesse auf die Gestaltung der eigenen Zukunft und die Instrumentalisie-
rung der Vergangenheit auswirken.® Die gegenseitige Wahrnehmung war von wirk-
machtigen Klischees gepragt, pauschale Urteile iberwogen gegeniiber differenzierten,
nationale gegeniiber transnationalen. Grundsitzlich war die Us-amerikanische Sicht
auf Europa in der ersten Jahrhunderthalfte gekennzeichnet vom Zwiespalt zwischen
einer Abneigung gegen alles Fremde, Undemokratische, Unamerikanische, und dem
Waunsch nach dsthetischer und intellektueller Teilhabe an den unterschiedlichen Kultu-
ren Europas. Dieser Widerspruch lockerte sich in der zweiten Jahrhunderthilfte, 16ste
sich jedoch nie ganz auf.” Deutsche Reisende in den UsA hatten das komplementire Set
an Vorurteilen im Gepick: Sie beneideten seine Bewohner um ihre geografische und
soziale Mobilitédt, um ihren durch technischen Fortschritt ermdglichten Komfort, und
sahen gleichzeitig ihre Vorurteile tiber die Beschréinktheit kulturellen Lebens besté-
tigt."” Die eigenen Verhiltnisse bestimmten die Anteilnahme am jeweils anderen - sei
es aus einem Bewusstsein des Mangels oder einem Gefiihl der Uberlegenheit heraus.

5 Diese Sichtweise bestimmte auch die Wahrnehmung anderer Kunstsparten. Thomas Schmidt-Beste hat
dieses Phinomen fiir die amerikanische Musik untersucht; Schmidt-Beste 2009, S.186-190.

6 Etwa die regelmifligen Berichte des eingangs zitierten S.R. Koehler {iber »Amerikanische Kunstzustdnde«
in der Zeitschrift fiir bildende Kunst sowie Koehler 1872, 1877, 1878, 1879.

7 Oltmer 2010, S.3.

8 Dies beschreibt die klassischen Komponenten des Kulturtransfers; Liisebrink 2005, S. 28; diese Zusammen-
hinge bilden Kernpunkte der Methodik vom Kulturtransfer bis zur Histoire croisée; vgl. Holzer-Kernbichler
2006, S.30-33.

9 Bendixen 2009, S.103.

10 Einen guten Uberblick bietet Schmidt 1997.
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Der Blick auf das Fremde offenbarte die Differenz zum Vertrauten und schérfte das
Bewusstsein fiir die eigene Identitat."

Die publizistischen Zeugnisse machen sichtbar, was als »Zunahme interkultureller
Wahrnehmungen und Transfers« und »asymmetrische Referenzverdichtung« bezeich-
net worden ist."” Die durch die Printmedien generierte Mobilitit der Meinungen und
Ideen bildete neben der Entwicklung des Kunstmarktes und Ausstellungswesens sowie
der Mobilitit des Einzelnen, welche auf verbesserten finanziellen Verhaltnissen und
Reisemoglichkeiten basierte, die Grundvoraussetzung fiir »The direction Munich-
ward«,” die Orientierung amerikanischer Kunstanwérter nach Miinchen.

Im Folgenden wird die jeweilige Situation fiir die bildende Kunst in den USA und
in Miinchen, unter besonderer Beriicksichtigung der Kunstakademie, herausgearbeitet
und deren Diskussion in der Presse gespiegelt; fiir die USA liegt der Schwerpunkt dieser
Wahrnehmung auf den 1870er-Jahren, fiir Deutschland und Miinchen in den 189oer-
Jahren. Aus der chronologischen und kausalen Bestandsaufnahme der Argumentatio-
nen soll sich kein transatlantischer Vergleich ergeben, dazu waren die Partner einfach
zu ungleich: Auf der einen Seite gab es ein riesiges Land mit demokratischer Regie-
rungsform, ungeheuren Einwanderungswellen, unermesslichem Zuwachs an Reich-
tum sowie wirtschaftlicher Macht und dem Anspruch auf eine entsprechend grofi-
artige nationale Kultur;* auf der anderen Seite die Residenzstadt eines kleinen, neuen
Konigreiches, die kosmopolitische Offenheit und Volkstiimlichkeit kombinierte und
tiberproportionale kulturelle Ambitionen hegte. Doch es gab auch Gemeinsamkeiten:
Beide Nationen waren jung, beide erkannten die Bedeutung der Kultur fiir soziale und
okonomische Ziele.® Wihrend man in den urbanen Zentren der usA Kunst zugunsten
einer dsthetischen Erziehung und Forderung des industriellen Designs zu etablieren
suchte, nutzte man sie in Miinchen als Standortfaktor fiir einen internationalen Markt
und nationale Reprisentation sowie fiir die Tourismusindustrie.

Die hier erstmalig unternommene, transatlantische mediale Beziehungsanalyse ver-
folgt vor allem vertikale Entwicklungslinien'® — so erschlief3t sie erstaunliche Parallelen
ebenso wie fundamentale Differenzen, arbeitet sowohl die Us-amerikanischen Argu-
mente fiir und wider Miinchen heraus als auch die internationalen Ambitionen der
Residenzstadt selbst. Die Zusammenschau des US-amerikanischen »Pressespiegels«

11 Zum Einfluss der Medien auf die 6ffentliche Meinung vgl. Gassert, Hodenberg 2008, zur Rolle der Medien
in der Herausbildung der nationalen Identitéten S. 426.

12 Osterhammel 2013, S.1292.

13 McLaughlin 1889, S.159.

14 Auf die generell nicht zwangsldufige Entsprechung von »dsthetischer Innovation« und »modernsten poli-
tischen Bedingungen« verweist Osterhammel 2013, S.1283.

15 Ahnliches galt fiir das Vergleichspaar UsA-Deutschland; vgl. Mauch, Patel 2008, S.10; sowie Lenmann
1996, S. 55: »Both states had recently experienced costly »nation building« conflicts followed by breakneck indus-
trial growth and urbanization. Both regarded themselves as >new< and thus peculiarly dynamic, yet revealed
self-doubt about the value of their own contemporary cultures in comparison with those of older nations,
especially France.«

16 Vgl. Osterhammel 2013, S.17-18.
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mit den zahlenmiflig erfassten Anmeldungen Us-amerikanischer Schiiler an der Aka-
demie macht deutlich, dass 6ffentliche Meinung und privates Erleben nicht synchron
verliefen: Die Intensivierung der Berichterstattung iiber die Kunststadt zwischen 1871
und 1877 wirkte zwar als Initialziindung fiir den Zustrom, doch die Tatsache, dass die-
ser auch nach dem Riickgang der publizistischen Anteilnahme noch bis in die zweite
Hilfte der 1880er-Jahre anhielt, verweist auf die einsetzende sekunddre Wirkmichtig-
keit amerikanischer Rollenmodelle, die weitere Generationen zur Kunstausbildung in
Miinchen animierten.

Vorspiel: Die konigliche Kunststadt Ludwigs I. und
Maximilians II. als Modell fiir die stadtebauliche
Entwicklung in den USA?

Die ersten Us-amerikanischen Europareisenden, die in den 1840er-Jahren aus der baye-
rischen Residenzstadt berichteten, waren erstaunt tiber die rapide und tiefgreifende
Wandlung, die Ludwig I. (1825-1848) mit Geld und Geschmack innerhalb weniger Jahr-
zehnte an einer Stadt bewirkt hatte, die nicht einmal eine malerische Landschaft vor-
weisen konnte.” Der eingangs zitierte Bayard Taylor stellte die Hauptkonsequenzen
dieser Veranderung dar:

Arthas done every thing [sic] for Munich ... At the beginning of the present century it was
but a third-rate city, and was rarely visited by foreigners. Since that time its population and
limits have been doubled, and magnificent edifices in every style of architecture erected,

rendering it scarcely secondary in this respect to any capital in Europe.

Der Herrscher des jungen Konigreichs hatte mit der Errichtung reprasentativer 6ffentli-
cher Gebdude nach dem Vorbild der griechischen Antike und der italienischen Renais-
sance seine Kunststadt »Isarathen« geschaffen und mit der Stiftung 6ffentlicher Kunst-
museen, der Unterstiitzung des Kunstvereins,” dem Ausbau der Kunstakademie, wo
Professoren mit Studenten zur Realisierung seiner monarchischen Vision zur Verfii-
gung standen,* sowie der Verlegung der Universitdt von Landshut nach Miinchen die

17 Taylor 1863, S.271; Taylor war der erste Amerikaner, der hauptsichlich von Reiseberichten lebte. Er war
fiir seine enthusiastischen, etwas oberflachlichen Urteile bekannt; ein eher negatives Bild von ihm zeichnet
Bendixen 2009, S.118, S.125, Anm. 19.

18 Taylor 1863, S.272.

19 Der Kunstverein war eine Griindung von Kiinstlern (1823), dem sich Adel und Biirgertum anschlossen,
der Kronprinz unterstiitzte diesen durch seine Mitgliedschaft. Die Kiinstlergenossenschaft war seit den 1840er-
Jahren aktiv, wurde jedoch offiziell 1868 gegriindet; Jooss 2008, S.199-200, 208.

20 Den von Ludwig I. an die Akademie berufenen Professoren Peter von Cornelius und Wilhelm von Kaul-
bach standen mit der Einfithrung der »Meisterklassen« Assistenten fiir die Ausfithrung der koniglichen Auf-
trage zur Verfiigung; vgl. Mai 2010, S.132-142; Mai 1985, S.111-117.
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kiinstlerischen und intellektuellen Krifte in seiner Hauptstadt gebtindelt und Instanzen
kultureller Dominanz begriindet.

Die in vielerlei Hinsicht kontrire Zielsetzung seines Nachfolgers Maximilian I1.
(1848-1864), welche dieser unter dem Eindruck der monarchischen und nationalen
Gefahrdung von 1848 verfolgte, * wurde von Us-amerikanischer Seite nicht wirklich
als different wahrgenommen. Max II. suchte den Anschluss an moderne européische
Metropolen, vor allem Paris und London, und gleichzeitig nach Moglichkeiten, inner-
halb Deutschlands eine kunstéasthetische Fiihrungsrolle einzunehmen: mit einem Bou-
levard im vage gotischen Gewand, der Maximilianstraf3e, > mit dem Bau des Glaspa-
lastes, der Wirtschaft und Gewerbe unterstiitzen sollte,” dessen Umnutzung fiir grofle
Kunstausstellungen 1858 jedoch eine grundlegende Voraussetzung fiir den internatio-
nalen Kunststandort schuf,** sowie mit der Férderung der Wissenschaften und der
Einrichtung von neuen Ausbildungsinstituten. Indem er zur Festigung des keineswegs
homogenen bayerischen »Viellindereien-Staates« identitétsstiftend intendierte, wie-
derbelebte und erfundene Traditionen férderte,” war er direkt und indirekt fiir die
Kultur historistischer und landlicher Inszenierungen verantwortlich, welche das Image
des Landes prigten und ein entsprechend langlebiges Motivrepertoire fiir Kunst und
Literatur generierten.

Die Konsequenz, mit der die bayerischen Konige Miinchen nach ihren Vorstellun-
gen umgestalteten, war ermutigend fiir amerikanische Besucher, welche praktikable
Vorschldge fiir die Bearbeitung der eigenen Kulturbrachen suchten. Auch die Schnel-
ligkeit war beeindruckend: »... that the little German city is fast becoming a kind of
Teutonic Florence.«* Erniichternd wirkte das Miinchner Modell auf andere, die sich
von Europa gewachsene, organische Alternativen zum Formalismus der amerikani-
schen Stadte erwarteten,” denn die reale Situation hinkte dem manifesten Anspruch
hinterher.?®

21 Nerdinger 1997, S.9.

22 Zu den Ambitionen Maximilians 11. vgl. Huse 2004, S.157-158; Kat. Ausst. Miinchen 1997, S.297-298.

23 Fiir den Bau des Glaspalastes 1853/54 liefd man sich vom Crystal Palace fiir die Weltausstellung in London
(1851) und dem gleichnamigen Gebéude fiir die Exhibition of the Industry of All Nations in New York (1853)
inspirieren.

24 Urspriinglich sollte die Deutsche allgemeine und historische Kunstausstellung in Miinchen 1858 nur
Gewerbe- und Industrieprodukte ausstellen; Jooss 2008, S.208; allg.: Grosslein 1987.

25 Hobsbawn, Ranger 1983, beschreiben die Kategorien und Mechanismen der erfundenen Traditionen im
19. und 20. Jahrhundert; zu Max 11. vgl. Hanisch 1997, S.19-26.

26 Unbekannter Autor einer Einfithrung zu Mary Howitt’s »An Art Student in Munichg, 1858a, S.15.

27 Harris 1966, S.154-155.

28 MacGavocks Kommentar zu Miinchen zeigt Parallelen zu den etwa zeitgleichen Beschreibungen der wenig
entwickelten Hauptstadt Washington von Seiten europiischer Reisender, so etwa Charles Dickens im Jahr 1842,
der die Stadt als »City of Magnificent Intentions« bezeichnete; Mauch, Patel 2008a, S.12; dhnliche Beobach-
tungen bietet Erhart 2005.



26 Teil I Nationale und lokale Topografien einer Bewegung

Randal W. MacGavock bemerkte:

Previous to the present century it was a place of little or no consequence, but by the fos-
tering care of her rulers, its population has nearly doubled itself, and the number of fine
buildings which have risen up on all sides within that period, have scarcely a parallel in
any other European capital. But like many other towns created by political views, royal
whim, or ill-judged speculation, it does not fill the wide area of its proposed site. The space
over which the houses are scattered is so thinly peopled, that you can almost count every
person in the streets.”

Durch die demokratische Brille betrachtet erschien die Transformation von Konigs
Gnaden zwiespiltig — dass der Reichtum Einzelner in Europa auf der Armut Vieler
fufle, gehorte zu den US-amerikanischen Topoi iiber die Alte Welt. Die Demokraten
formulierten ihre Kritik drastisch und betonten die Gegensitze zwischen Volkskultur
und aristokratischer Willkiir. ** Was nicht aus einem nativen Bediirfnis nach Kunst
gewachsen war,” wurde als kiinstlich und dilettantisch empfunden, so etwa von George
Calvert: »It is as if it had been said; architecture and painting are fine things; therefore
we will have them.«* Als génzlich inszeniert erschien die Kunststadt einem unbekann-
ten Autor in Putnam’s Magazine 1854:

Munich is the most artificial of all cities of the world, its customs the quaintest, its realities
the most unreal, and in all its aspects it forms the strongest contrasts to what we are accus-
tomed to in the New World. Here art is pursued as a business, but there even business is an
art — life is a sort of holiday, the buildings are toys, the government a kind of make-believe,
religion is a ceremony, and men and women seem to be all engaged in making tableaux

rather than attending to the serious concerns of human existence.”

Dass Religion hier nur als »Zeremonie« praktiziert werde, entsprach der Wahrneh-
mung der zahlreichen protestantischen Geistlichen unter den Europareisenden.* Sie
verurteilten den in Oberbayern dominanten Katholizismus, der nicht nur an zahlrei-
chen Feiertagen présent war, sondern auch in einer Heiligenverehrung und religiésen
Praxis, die in ihren Augen von ungebremster Emotionalitit und Aberglauben zeugten.”

Amerikanische Reisende, die Ludwigs I. »Isarathen« und die von Max I1. verantwor-
teten gotisierenden Straflenziige besichtigten, waren mit »Greek Revival« und »Gothic

29 MacGavock 1854, S.347-348.

30 Rhodes 186;.

31 Harris 1966, S.154-155; Harris zitiert einen Kommentar aus Putnam’s Monthly Magazine, Anon. 1854, S. 653,
und verweist auf George Calverts Scenes and Thoughts 1863 (niedergeschrieben in den frithen 1840er Jahren),
S.182.

32 Calvert 1863, zitiert ebd., S.155.

33 Anon. 1854, S. 653.

34 Bendixen 2009, S.119; Rhodes 1867.

35 Anon.1854; Conway 1872a, S.524-526; Conway 1872b, S. 651-652.
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Revival« im eigenen Land vertraut. Doch die beiden von englischen Interpretationen
historischer Vorbilder inspirierten Stile transportierten andere Konnotationen: Wah-
rend das »Gothic Revival« vornehmlich mit englischer Geschichte assoziiert wurde,
galt das »Greek Revival« als visuelle Konkretisierung der demokratischen Wurzeln im
antiken Athen. Wenn die neuen Stidte im Westen, dem heutigen Mittleren Westen, um
das Pridikat » Athens of the West« wetteiferten, dann demonstrierten sie damit ihre
Ambitionen auf eine kulturelle Bliite analog zur antiken Polis.”* Doch das Engagement
tiir die Einrichtung von Kunstinstitutionen war ausschliefllich privater Natur. In vielen
grofleren Stadten — nicht nur in New York, Philadelphia oder Boston, auch in Cincin-
nati, Pittsburgh, Buffalo oder Indianapolis - wurden Vereinigungen zur Férderung der
kulturellen und &sthetischen Bildung gegriindet: Bibliotheken, Kunstvereine, Theater
und Opernhéuser galten als Indikatoren fiir Urbanitat und Wohlstand. Erste, oft kurz-
lebige Art Academies dienten der Prasentation und dem Verkauf lokaler, zuweilen aus-
landischer Kunst, vorerst jedoch kaum der Lehre.

So schlug sich das Miinchner Modell in erster Linie in der Architektur, der reli-
giosen Kunst und einigen Institutionen nieder. Die Anschauung des Rundbogenstils
begiinstigte die Anwendung des »Romanesque style« fiir Kirchenbauten. In deren
Innenausstattung wurde die Fresken- und Leinwandmalerei eines erweiterten Naza-
renerkreises integriert — nicht zuletzt dank Ludwigs I. Engagement im Ludwig-Missi-
onsverein, einem wichtigen Tréager dieses Transfers.”” Auch die koniglichen Glasmalerei-
und Erzgieflereianstalten waren von Interesse:* Kirchliche Gemeinden beauftragten
Arbeiten in der Glasmalereiwerkstatt,” weltliche in der Erzgieflereianstalt.*’ Institutio-
nen wie die Staatsbibliothek oder das Nationalmuseum boten Anregungen fiir entspre-
chende offentliche Einrichtungen in den USA.* Dagegen war, sofern es sich nicht um
religiose Kunst handelte, die Us-amerikanische Aufmerksamkeit fiir zeitgendssische
Skulptur und Malerei in Miinchen noch gering.** Die Us-amerikanische Bildhauerei
orientierte sich in der ersten Jahrhunderthalfte an klassizistischen Vorbildern in Ita-
lien, sie entstand vor Ort und deckte die Nachfrage heimischer Mézene, gelegentlich
auch des Staates.”

36 Zu Cincinnati als »Athens of the West« und »Queen City« vgl. Vitz 1989, S.6-57; zu Milwaukee als
»German Athens« vgl. Conzen 1976, S.172.

37 Curran 2009; Curran 2016.

38 Huse 2004, S.118-119.

39 Vaassen 1997; Kat. Ausst. Niirnberg 1986, S. 97-101; Raguig 2014, S.25-30; Glasfenster aus Miinchen und
vergleichbare amerikanische Produktionen im Smith Museum of Stained Glass Windows, Chicago.

40 Huse 2004, S.118-119.

41 Curran 2009.

42 Eine vielbeachtete Ausnahme stellte das Buch der englischen Kunststudentin Anna Mary Howitt, An Art
Student in Munich, 1854, dar, das auch in den USA intensiv rezipiert wurde; Anon. 1854a; — The Crayon ver-
offentlichte 1858 eine vierteilige Serie von Ausziigen, nicht unter Howitt’s Namen, sondern als »From >An
Art-Student in Munich«; Howitt 1858a-d.; Anon. 1858; C.S.1861 [2 Briefe tiber Kaulbach] - Im Vordergrund
der Portrits standen der verehrte Lehrer Wilhelm von Kaulbach - auch in den usA damals der bekannteste
Vertreter der Miinchner Schule - sowie die malerischen Festlichkeiten der Kiinstlerschaft.

43 Harris 1966, S.292-298.
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Wer sich fiir deutsche Malerei interessierte, richtete sein Augenmerk auf Diisseldorf.
Seit 1849 bot Johann Gottfried Bocker, der sich in den USA John Boker nannte, in sei-
ner »Diisseldorf Gallery« in New York Gemélde von durchwachsener Qualitit aus dem
Rheinland zu Verkauf.** So gewannen die Genre- und Historiengemailde der Diissel-
dorfer Schule an Popularitit und verliehen einem Studium an der dortigen Akademie
bis Ende der 1850er-Jahre Attraktivitit.* Fithrende Historienmaler wie der als Men-
tor fungierende Deutschamerikaner Emanuel Leutze,* Landschaftsmaler der Hudson
River School*” wie Albert Bierstadt*® oder Worthington Whittredge und Genremaler
wie George Caleb Bingham oder Richard Caton Woodyville, die den landlichen ame-
rikanischen Alltag und Festtag schilderten, hatten sich im Umkreis der Diisseldorfer
Maler geschult.* Sie adaptierten nach ihrer Riickkehr das Erlernte und Erschaute fiir
ihre Darstellungen amerikanischer Geschichte, Landschaft und Populérkultur, und
gaben ihnen eine von Kritikern als nationaltypisch verstandene Gestalt. Fiir viele US-
Amerikaner kam deutsche und deutschamerikanische Malerei bis in die 1860er-Jahre
hauptsichlich aus Diisseldorf; sie wurde bewundert fiir ihre sorgféltige Ausarbeitung,
ihren Detailreichtum und ihre narrativen Qualitdten - aber sie begann allméhlich zu
langweilen.

In den Antebellum-Jahren wurden vor allem an der Landschaft transzendental-
religiose Theorien, politisch-ideologische Anspriiche oder wirtschaftlich-soziale Ver-
dnderungen festgemacht.”® Fiir die demokratische Genremalerei galt die Beherrschung
der Figur vielen Malern und ihren Kritikerfreunden als sekundar, solange sie sich hei-
mischen Sujets widmete und den Bediirfnissen des common man entgegenkam.* Noch
gab es kaum Infrastruktur zum Erlernen der Figurenmalerei. Die neuen Kunstschulen
waren meist kurzlebig, angehende Kiinstler bildeten sich hauptsichlich autodidaktisch
und gingen bei Berufsgenossen in die Lehre, die aus Europa eingewandert waren. Eine
intensivere Orientierung an européischen Vorbildern und darin inbegriffen auch ein
Studium an einer europdischen Akademie® hielten viele fiir tiberfliissig, wenn nicht
kontraproduktiv, und doch wuchs die Zahl derer, die in einer grofleren Teilhabe an der
High Art européischer Tradition auch fiir us-Amerikaner enorme Vorteile sahen. Sie
fithrten gegen die Selbstbescheidung auf ein natives Vernakular das Potential der (euro-

44 Leach 1996; Gerdts 1996a.

45 Morgen 2008.

46 Groseclose 1975; zu Leutze in Diisseldorf und seinen Schiilern vgl. Kat. Ausst. Berlin 1996, S. 306-325.

47 Der Name selbst bezeichnete seit 1879 eine veraltete Landschaftsmalerei; Avery 1987.

48 Zu den Zusammenhéngen zwischen der mythologischen Dimension des Westens und dessen politischer
und kommerzieller Aufladung vgl. Groseclose 2000, S.155-158.

49 Besonders Landschaftsmaler kamen nach Diisseldorf; ein Grofiteil studierte nicht an der Akademie,
sondern arbeitete mit Diisseldorfer Kollegen, viele mit Leutze; Kat. Ausst. Berlin 1996, S. 278-305.

50 Die nationale Aufladung der Landschaft haben u.a. behandelt: Ferber 2011; Miller 1993; Mitchell 1994.

51 Burns, Davis 2009, S.309-310; Gallati 2011, S. 53-62; Kat. Ausst. New York 2009; Groseclose 2000, S. 61-114;
Johns 1991; Kat. Ausst. New York 1974.

52 Fink 1978, S.69-70.
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péischen) High Art fiir die dsthetische Erziehung der Bevolkerung ins Feld.” Diese
beiden Leitbilder, das der européisch-kosmopolitischen und das der national-ameri-
kanischen Kunst, sollten tiber die nachsten Jahrzehnte fortbestehen.

»Reconstruction« und Griinderzeit - internationale Bestrebungen

der Akademie

In den Jahrzehnten nach dem amerikanischen Biirgerkrieg, in der Zeit der »Recon-
struction« und dem darauffolgenden »Gilded Age«, mit seinem ungebremsten indus-
triellen Wachstum auf der Basis schier unbegrenzter menschlicher und materieller
Ressourcen, wandelte sich das nationale Selbstverstdndnis und ganz besonders das
der jungen Generation. Eine durch die moralische Erniichterung des Bruderkrieges
als beschadigt empfundene nationale Identitét forderte die kosmopolitische Offnung
nach Europa, und die amerikanische Kulturszene erreichte einen Hohepunkt ihrer
Aufnahmefihigkeit fiir europdische Anregungen.™

Das deutsche Griinderzeitmodell, welches auf einer diversifizierten traditionellen
Grundlage einen modernen Staat aufbaute, in den Industrie, Wissenschaft und Kunst
integriert wurden, konnte jetzt Orientierungshilfen geben - das leuchtet ein, wenn
man bedenkt, dass Deutschland 1870 noch etwas mehr Einwohner hatte als die usa.*
Die grofien deutschen Stidte ibernahmen unter der Leitung von Bildungs- und Wirt-
schaftsbiirgertum die kulturautonomen Funktionen der ehemaligen Residenzstidte
innerhalb des Reiches,* was die kulturell dezentralisierte Nation gegeniiber der stets
als Konkurrentin empfundenen Nachbarin mit ihrer Kunsthauptstadt Paris gerade
in der bildenden Kunst noch weiter ins provinzielle Hintertreffen geraten lief}. Doch
konnte die charakteristische kulturelle Entwicklung der einzelnen deutschen Staaten
lehrreiches Anschauungsmaterial fiir die Us-amerikanische Zukunft bieten: »To an
American it is interesting to study this phase of Germanic art, because it is likely that,
as at present, so in the immediate future, the development of the art spirit in the Uni-
ted States will be rather by States than national.«”

Die Hauptstadt Bayerns positionierte sich in der politischen, wirtschaftlichen und
kulturellen Geografie des neuen Deutschen Reiches mit Kunst, Kultur und Folklore.*®
Thr Beispiel stellte eine Herausforderung fiir die reichen Stadte der Vereinigten Staaten
dar. Eugene Benson, Kiinstler, Kritiker und gewiss kein Fiirsprecher Miinchens, zog
1872 eine ironische Parallele zu New York:

53 Harris 1966, S.146.

54 Zuden Verhiltnissen vor dem Sezessionskrieg, den Mechanismen des Nationalismus in der Kunst und den
Veridnderungen in den 1860er-Jahren vgl. Miller 1966, S.207-230; Troyen 1984; Morgan 1987, S.77-78; Burns,
Davis 20099, insb. das Kapitel »After the Conflict« S.537-561.

55 Osterhammel 2013, S.193.

56 Zu diesen Zusammenhingen vgl. Mommsen 1994, S.26-41.

57 Benjamin 1877, S. 4.

58 Zur Bedeutung dieser Faktoren fiir die Kunstproduktion vgl. Lenman 1994, S.108-132; Lenman 1996,
S.53-69.
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New York cannot be a second Munich-that is, a disagreeable city splendidly adorned by
classic monuments of art-but it ought to equal it in some of its public features. [...] Both
Munich and New York are modern cities in all the leading characteristics of their life. But
how far New York is from having conceived, much less undertaken, the art decoration of

its streets, squares, and edifices, on a scale comparable to Munich, the capital of Bavaria!®

Miinchens Erscheinungsbild wurde inzwischen starker durch Stadtverwaltung und
Landesregierung bestimmt als den monarchischen Willen: Unter Ludwig 11. (1864-
1886) entstanden viele Zweckbauten, auch eine neue Kunstakademie; obwohl sich der
Konig dafiir engagierte, waren seine Gestaltungsmoglichkeiten vergleichsweise ein-
geschriankt.® In spéteren Jahren entwarf er mit historistischen Schlossbauten fern der
Hauptstadt Wahrzeichen seines im vereinten Deutschland illusorischen Kénigtums.®
Die Fiihrungsrolle, die Miinchen als Kunststadt in Deutschland nun beanspruchte,
erforderte eine sichtbare Potenzierung der Produktion und Vermarktung von Kunst
sowie den Aufbau einer nationalen, ja internationalen Einflusssphire. Die Akademie
spielte dabei eine Schliisselrolle: Ihre Beziehungen hatten die 1. Internationale Kunst-
ausstellung 1869 ermoglicht, ® auf der sowohl die zeitgendssische franzdsische Kunst als
auch die Alten Meister der lokalen Kiinstlergemeinde enorm wichtige Impulse gaben.
Das wiederum forderte von der Akademie eine kritische Neuorientierung,* die sie mit
dem Koénig als oberstem Dienstherrn und dem zustdndigen Ministerium fiir Kirchen-
und Schulangelegenheiten verhandelte.®*

Die Transformation der Akademie verantwortete in erster Linie Carl von Piloty
(1826-1886) — der 1858 als moderner Historienmaler engagiert worden war — mit
Unterstiitzung des Direktors Wilhelm von Kaulbach, von 1874 bis 1886 dann selbst als
Direktor.®® Unter Kaulbach (1805-1874) und Piloty konzentrierte sich die Akademie
zunehmend auf die Historienmalerei: Die Bauschule wurde 1868 erst voriibergehend,
dann endgiiltig an die durch Max 11. gegriindeten Polytechnischen Schulen, die spatere
Technische Universitit, verlegt;*® der Stellenwert der Bildhauerei sank (auch aufgrund

59 Benson 1872, S.183.

60 Ludwig II. interessierte sich sehr wohl fiir die soziale, technische und dsthetische Gestaltung seines

Landes; Kat. Ausst. Miinchen 2018; - doch als der Konig 1876 die Bausumme fiir die Akademie bewilligte, ver-
weigerte der Landtag die Deckung der Kosteniiberschreitung; Hufnagel 1985, S.78, 83; — zu den Machtverhilt-
nissen zwischen Regierung und Konig vgl. Loffler 2011.

61 Biittner 2009, S.38; Bohm 1924, S.743-748.

62 Wenn auch von der Kiinstlergenossenschaft organisiert, bauten sie auf den internationalen Beziehungen
der Akademie auf; Kehr 1990, S.8-10.

63 Smoot 1981, S.111-112.

64 Aus den 1870er-Jahren haben sich in der Korrespondenz der Akademie mit dem Staatsministerium des

Inneren fiir Kirchen und Schul-Angelegenheiten viele von Ludwig 11. unterzeichnete Schriftstiicke erhalten; -
auch in der Presse wurde der Konig als Entscheidungstriager genannt; vgl. etwa zu einer Satzungsanderung in:
Kunstchronik, 15 (30. Okt. 1879), 3, S. 43.

65 Die Ara Kaulbach beschreibt Mai 2010, S.293-299; die Ara Pilotys Carriere 1890; die beider Stieler 1909.

66 Kehr 1985, S.321.
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ihrer riicklaufigen Bedeutung fiir 6ffentliche Bauaufgaben).®” Die Akademie schérfte
ihr Profil als Vermittlungsinstanz der >hohen« Kunst: Sie weigerte sich, die »Gewerke«
zu integrieren,*® weshalb 1868 die Konigliche Kunstgewerbeschule eingerichtet wur-
de;¥ auch mit der Einrichtung einer akademischen Vorschule Mitte der 1880er-Jahre
wollte die Institution ihren Rang als Hochschule affirmieren. Piloty setzte sich fiir eine
Verbesserung der Infrastruktur, fiir die Reformierung des Unterrichts und eine inter-
nationale Ausweitung der Studentenschaft ein.”” Die Gleichbehandlung von »Inldn-
dern« (Bayern) und »Auslandern« (Deutschland und die Welt) war in den Statuten
der Akademie von Anfang an verankert.” Eine Reihe von Faktoren lief} den Zustrom
anwachsen, unter anderem die vermehrten finanziellen Ressourcen der Griinderzeit,
das kulturelle Erstarken osteuropdischer Lander, die engen Beziehungen Bayerns zu
Griechenland, die sinkende Attraktivitit Diisseldorfs als Studienort und die zeitweise
erschwerten Bedingungen an den Pariser Schulen wéihrend der auf den Krieg von
1870/71 folgenden Unruhen.” Ausldndische Schiiler wurden als Gradmesser der inter-
nationalen Strahlkraft der Akademie geschitzt; sie galten als potentielle Multiplikato-
ren in ihren Heimatldndern, die dem Ruf der Miinchner Schule im Allgemeinen und
dem Marktwert ihrer Professoren im Speziellen niitzlich sein wiirden.” Wilhelm von
Kaulbach und Carl von Piloty fuhren eine Strategie der bewussten Eskalation und nah-
men, anstatt die Zahl der Studenten entsprechend der beengten Situation in der alten

67 Finckh 1985, S.243-270.

68 Auf ein anonymes Promemoria mit Reformvorschldgen, das die Einbeziehung der angewandten Kunst
beinhaltete, reagierte die Akademie 1864, indem sie sich ausschliefilich als Ort der »hohen« Kunst definierte;
Mai 1985, S.120; Ruppert 1998, S. 494-499.

69 Sie wurde 1855 gegriindet, war Staatsanstalt ab 1868; Kehr 1985, S.321.

70 Die Korrespondenz mit dem Kénig und dem Ministerium belegt ein mithsames Ringen um Verbesse-
rungen. Hilfreich war die Unterstiitzung biirgerlicher Abgeordneter wie etwa des spateren Akademiedirektors
Ferdinand von Miller; BHStA, MK 14094 und 14095.

71 »Konstitution der koniglichen Akademie der bildenden Kiinste« (1808), »Xv. Aufnahme der Zoglinge,
abgedruckt in: Zacharias 1985, S.329; dieser egalitire Ansatz betraf Aufnahme, Gebiihren und die Verleihung
von Preisen: Lange Zeit erhob die Akademie keine Gebiihren, 1862 erstmals 8 fl. Eintritts-, und 5 fl. Semester-
geld. Sie wurden langsam angehoben, blieben jedoch im Vergleich zu anderen Schulen im deutschsprachigen
Raum moderat: So lagen die Sitze in Miinchen 1878 fiir den Eintritt einmalig bei 15 M und fiir das Semester bei
10 M; - in Wien 2 fl/10 fl; - in Berlin 20 M/60 M; - in Disseldorf 15 M/je nach Klasse 30-72 M; — in Dresden
15 M/je nach Klasse 9 bzw. 15 M; Akademie an das Staatsministerium, 30. Mdrz 1878, BHStA, MK 14101; — 1884
wurden von Ausldndern erstmals hohere Semestergebiihren verlangt: statt 30 M 60 M, die Eintrittsgelder von
20 M blieben gleich. — Aus den Statistiken, die ab 1887 gefithrt wurden, ist ersichtlich, dass zwischen 30 und 40 %
der Schiiler »honorarbefreit« waren; BHStA, MK 14155. — Selbstverstandlich gab es in Miinchen zeitgendssisch
auch Widerstand gegen diese liberale Aufnahmepolitik; so erregte sich Carl Albert Regnet in Uber Land und
Meer, dass »ein unbegreiflich weit gehender Kosmopolitismus [sic] den Fremden dieselben Vergiinstigungen
einrdumt wie den bayerischen Staatsangehérigen« und nun einen Akademieneubau notwendig mache, damit
auch die ausldndischen Studenten aufgenommen werden kénnten; Regnet 1883, S. 446.

72 Zur internationalen Zusammensetzung der Studentenschaft allg. vgl. Krempel 2008; Kehr 1990.

73  Diese Anspriiche wurden in den UsA durchaus wahrgenommen; der »Special Correspondent« des Boston
Daily Advertiser, Paul Vevay (Vevay 1873), berichtete von seinem Besuch bei Kaulbach und dessen Interesse
insbesondere an der Einrichtung von Museen, da er auf den Verkauf reprasentativer Werke spekulierte — noch
bei der 100-Jahrfeier der Akademie 1909 war dies Thema; Boller 1998, S.272.
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Akademie zu begrenzen, weit mehr als moglich auf.”* Wie wichtig die Aufnahme ins-
besondere der Amerikaner fiir die Wachstumsbestrebungen der Akademie war, wird
aus deren Korrespondenz mit dem Ministerium deutlich. Man bedauerte ausdriicklich,
dass Us-amerikanische Anwirter abgewiesen werden mussten: »... auch talentvolle,
von weit her gereiste von iiberm Meer kénnen nicht aufgenommen werden.«”> Man war
stolz darauf, dass »Piloty’s Schiiler bis nach America hin Lehrstellen erhalten« hatten.”

Fiir die Ausweitung des Unterrichtsangebots rangen Kaulbach und Piloty mit dem
Ministerium um zusétzliche Stellen,”” aber schnelle Berufungen auswirtiger Professo-
ren waren nicht durchzusetzen. Da ihr internationaler Ruf der Piloty-Schule exzellente
ausldndische Studenten bescherte, wihlte der Meister aus deren Rdngen Vertreter jener
Nationalititen, die grofiere Schiilerkontingente stellten, als Hilfslehrer: Neben einigen
Deutschen waren das mehrere Osterreicher, drei Ungarn, ein Bohme, ein Grieche -
auch der Amerikaner William Merritt Chase soll ein Lehrangebot erhalten haben.”
So wurden ausldandischen Studenten Identifikationsmodelle geboten, die ihnen nicht
zuletzt halfen, Schwellenéngste zu iiberwinden.” Die Junglehrer unterrichteten grofie
Klassen und erhielten dafiir ein geringes Saldr, hatten jedoch langfristig Aussicht auf
eine Professur. Sie waren neuen kiinstlerischen Ideen gegentiber aufgeschlossen; einige
vermittelten in ihren Klassen selbst Usancen der Avantgarde. Wiahrend bis 1870 die
Zahl der Lehrkrifte ungefihr konstant geblieben war, verdoppelte sie sich annahernd
bis 1880.%° Deren Permanenz sollte ab den spdten 188oer-Jahren fiir eine fortschrei-
tende Stagnation mitverantwortlich sein, doch in den spaten 1870er- und frithen 1880er-
Jahren, als das Gros der Us-Amerikaner an der Akademie studierte, war ihre Lehre so
interessant und aktuell wie nie.

Zur Expansionsstrategie Pilotys fiir die Akademie gehorte auch die Verbesserung
der raumlichen Situation. Die Raumnot in der alten Akademie in der Neuhauserstrafie
machte grof3e Klassen notwendig, was das ansonsten als harmonisch geschilderte Mit-
einander der Nationalitdten storte. Wegen des eklatanten Platzmangels seien »wider-

74 Piloty versuchte, moglichst vielen Anwirtern Korrektur zu geben; es wird dabei von Studenten berichtet,
die (noch) nicht seine Schiiler waren. Auflerdem korrigierte er samstags nicht aufgenommene Schiiler und
hielt sein Atelier fiir Malschiilerinnen offen, die bei anderen Malern Privatunterricht nahmen; Weeks 1881.
75 Akademie an den Konig, »Nothstand d. Akad. in Bezug auf Lokalitaten und Vermehrung d. Lehrkrifte
betr.«, 15. Nov. 1873, BHStA, MK 14095.

76 Carriere 1890, S. 462.

77 Akademie an den Konig, 15. Nov. 1873 (unterzeichnet von Kaulbach und Carriere), »Nothstand d. Akad.
in Bezug auf Lokalitdten und Vermehrung d. Lehrkrifte betr.«, BHStA, MK 14905, vgl. auch Carriere 1890;
Hufnagel 1985, S.77-83, Mai 1985, S.125-127.

78 Roof 1975, S.44; — Roofs in der Chase-Historiografie etablierte Behauptung ist in den Akten nicht nach-
gewiesen, bei Pilotys bewiesener Wertschétzung von Chase allerdings durchaus vorstellbar.

79 Auf dieses Kalkiil hat auch Leén Krempel hingewiesen; Krempel 2008, S.269; auch die von Akademie-
absolventen seit den spéten 1880er-Jahren eréffneten Privatschulen wurden zum groflen Teil von Studenten
aus dem eigenen Kulturkreis frequentiert; zu den bekanntesten zéhlen die des Amerikaners Frank Duveneck,
des Polen Jozef Brandt, des Ungarn Simon Hollosy und des Slowenen Anton Azbe; zu den Privatschulen
ausldndischer Akademieschiiler vgl. auch Kehr 1990, S.18-21.

80 Gerhart, Grasskamp, Matzner 2008, S.557-558.
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wairtige Streitereien unter den Schiilern unvermeidlich«, wenn »Ausldnder und Inlan-
der versuchen, einander von den guten Pldtzen zu verdrangen.«* Als der reprisentative
Neubau der Akademie nach tiber zehnjihriger Bauzeit 1886 eroffnet wurde, war er fiir
die unablissig wachsende Studentenzahl bereits zu klein.*

Hauptakt: Munchen als Ausbildungsort in
der amerikanischen Presse

Seit Beginn der 1870er-Jahre figurierte Miinchen in der amerikanischen Wahrnehmung
nicht nur als Anschauungsbeispiel fiir kulturelle und urbane Entwicklung, sondern
zunehmend als Ausbildungsort fiir us-amerikanische Kiinstler.* Die junge Kiinstlerge-
neration, die nach dem Biirgerkrieg erwachsen wurde, war zahlreich, ehrgeizig, selbst-
bewusst und ungeduldig, und sie verspiirte wenig Neigung, sich der seit Jahrzehnten
dominierenden Kiinstlerriege unterzuordnen, die ihr stilistisch veraltet und technisch
unzuldnglich erschien.

Das amerikanische Selbstbewusstsein in Sachen Malerei hatte auf der Pariser Welt-
ausstellung 1867 einen unerwarteten, massiven Dampfer erhalten, was zum einen
Sammler von US-amerikanischen Produkten auf franzésische umsatteln lief und zum
anderen die angehende Kiinstlergeneration in ihrem Ehrgeiz, in Europa zu studieren,
bestirkte.®* Das Primat der Landschaftsmalerei wihrend der Antebellum-Jahre hatte
eine Ausbildung in der Figurenmalerei noch weniger dringlich erscheinen lassen, doch
sie wurde unumginglich, wenn man auf européischem Parkett brillieren wollte. Im
eigenen Land gab es keine Kunstschulen fiir eine Ausbildung auf europiischem Niveau,
sie boten in erster Linie Zeichenunterricht in Vorbereitung auf eine Lehre bei einem
Maler oder aber eine Ausbildung fiir Handwerker und Industriedesigner.®

Mit dem Zuwachs an Wohlstand und Mobilitit riickten die kostengiinstigen, dabei
prestigetrachtigen europdischen Schulen in greifbare Néhe.® So ging die Zahl derer,

81 Akademie an das Ministerium, 15. Nov. 1873, BHStA, MK 14095; um dem abzuhelfen, wurden zusitzliche
Ateliers in der ganzen Stadt angemietet.

82 Die Realisierung des Neubaus verdankte sich nicht zuletzt ideologisch-politischem Konkurrenzdenken
gegeniiber Frankreich. Der grofite Teil der Bausumme kam aus franzosischen Kriegsreparationen; zur Bauge-
schichte vgl. Carriere 1890, S. 466; Hufnagel 1985; Zacharias 1985a; Jooss 2008a, S. 54.

83 Auch die 1. Internationale Kunstausstellung 1869 wurde wahrgenommen (Anon. 1869). Man zeigte sich vor
allem von der Einrichtung des riesigen Glaspalastgebaudes beeindruckt (Anon. 1869a).

84 Zur amerikanischen Reprisentanz auf der Pariser Exposition Universelle vgl. Troyen 1984; Morgan 1978,
S.77-86.

85 Um nur einige zu nennen: Cooper Institute, 1854 (Clement, Hutton 1884, Bd. 1, S. XXX1-XXXII);
Philadelphia School of Design for Women, 1847 (Anon. 1879, S. 43); School of Design des Maryland Institute
in Baltimore, 1849, URL: https://www.mica.edu/mica-dna/at-a-glance/mica-history/coming-of-age-in-the-
gilded-age/ (Zugriff 12.08.2021); School of Design an der Western Academy of Art in St. Louis, 1859 (Miller
1966, S.200); schon 1828 war das Ohio Mechanics Institute in Cincinnati gegriindet worden (Vitz 1989, S.22).
86 Samuel Isham schrieb riickblickend: »Many parents whose sons showed no aptitude for other employ-
ments but [...] »pined for the arts,« were willing to support them a year abroad, at the end of which time it was
supposed they would be able to command a handsome income from their skill. The young enthusiast presen-
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die zum Studium nach Europa aufbrachen, bis Ende der 1870er-Jahre jahrlich in die
Hunderte. Die heimische Presse beeilte sich, dem neuen Bediirfnis nach Information
nachzukommen: »Hundreds of Americans will, during the present season, have their
thoughts directed towards the solution of the question, »Where on the whole, is the best
center for art study, art instruction, and art inspiration?«* Mit den an einer renom-
mierten europdischen Schule erworbenen Qualifikationen hofften viele, sich ihre 6ko-
nomische Basis fiir eine Karriere in den USA zu schaften. Denn wéhrend sich die kunst-
interessierte Gesellschaft bis zum Biirgerkrieg fiir einheimische Kunstbelange engagiert
hatte, richteten sich die Begehrlichkeiten der im Gilded Age zu immensem Reichtum
gelangenden Oberschicht hauptsichlich auf européische Kunst.*

Viele Kommentatoren riickten nun auch Miinchen als Ausbildungsort ins Ram-
penlicht: zunichst die dufleren Rahmenbedingungen wie die Dynamik und Gréfe der
Kunstszene, die Modernitédt und Seriositdt der Kunstentwicklung, das Anschauungs-
und Studienmaterial in Form der Ludovizischen Kunstsammlungen und Architektur-
kopien,” die Anbindung an eine reiche kulturelle Szene, ferner essentielle praktische
Vorteile wie niedrige Lebenshaltungskosten® oder die geografische Néhe zu weiteren
malerischen Motiven in den Alpen und Italien. Im Zentrum des Interesses standen der
liberale und - im Vergleich mit vielen amerikanischen Schulen® - giinstige Zugang zur
Kunstakademie, ihr internationales Publikum, Lehrangebot und -personal und bald
auch die Leistungen US-amerikanischer Studenten. Als aussagekriftiger Indikator fiir
die Grofle und Bedeutung der Kunstszene galt die blofle Zahl der in Miinchen anséssi-
gen Studenten und praktizierenden Kiinstler, die zwischen 1.000 und iiber 2.000 bezif-

ted estimates from which it appeared that life could be lived with comfort and even with elegance in Paris or
Munich for a trifling sum per day. It was cheaper than starting a business or learning a profession ...« Isham
1943, S.366; siehe dazu auch Frohne 2000, S.109-111.

87 Anon. 1878, S.272.

88 Fink 1990; Kat. Ausst. Norfolk 1989; Burns 1996; Goldstein 2000; Reist, Mamoli 2011.

89 Die architektonischen Zitate zogen inzwischen Studenten und Meister an, schrieb ein anoymer Autor;
Anon. 1878, S.272; sie galten zumindest als lehrreich fiir den Kunststudenten; vgl. Benson 1872, S.183;
Van Rensselaer 1883, S.39; Benjamin 1877, S. 3; Conway 1872b, S. 646-647.

90 Dass die Kosten fiir Amerikaner niedrig waren, lag auch am giinstigen Wechselkurs. In Miinchen sollen
die Kosten Anfang der 1870er-Jahre etwa die Hilfte derer in Paris betragen haben, erst in den 189oer-Jahren
stiegen sie empfindlich. Der amerikanische Konsul berichtet 1900 nach Washington, sie hitten sich im vor-
ausgehenden Jahrzehnt fast verdoppelt und Miinchen womdglich zur teuersten Stadt Deutschlands gemacht;
Us Senate Documents, 21st Session, vol. 29, Reports from Consular Officers of the United States, Washing-
ton, D.C., 1902, S. 218, zitiert in: Lenman 1982, S. 6. — Frederick William MacMonnies, der 1884 von Paris nach
Miinchen kam, bezifferte die Ateliermiete mit etwa einem Viertel derer in Paris; First Interview with Frede-
rick William MacMonnies, 29. Jan. 1927, DeWitt Lockman papers, zitiert in: Frohne 2000, S. 111; - in Paris war
nur der Besuch der Ecole des Beaux Arts frei, die Privatschulen verlangten teilweise erhebliche Gebiihren; Die
Kostenfrage sprachen u.a. an: Benjamin 1877, S.5; Hepaestus 1884, S.75; Rhodes 1867; Anon. 1878, S.272.

91 Zum Vergleich einige Gebiihrensitze amerikanischer Schulen: National Academy of Design: 10 US$ jihr-
liche Gebiihr, Zeichenklassen frei, Mal- und Modellierklassen 10 Us$ pro Monat; Art Students League, New
York: Saison 8 Monate, Natur- und Antikenklasse, je 50 US$, Malerei 70 US$; Pennsylvania Academy of the
Fine Arts: Saison 8 Monate, 48 USs fiir alle Kurse; Art Institute of Chicago: Einschreibegebiihr 2 Uss, Saison
12 Wochen 25 Us$ oder 10 US$ pro Monat; Anon. 1883, S.50-58.
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tert wurde.”” In keiner Stadt in Europa gebe es im Verhiltnis zur Bevolkerungszahl so
viele Kiinstler, nirgendwo sonst sei der »art spirit« so manifest wie in Miinchen, meinte
ein wohlwollender Berichterstatter — nicht einmal in Paris.”

us-amerikanische Beobachter besuchten aktuelle Ausstellungen in Miinchen und
hatten Kenntnis von den deutschen Reprisentanzen in europdischen Ausstellungen.”
Daraus gewannen sie den Eindruck einer dynamischen Entwicklung der Kunstszene:
Sie diagnostizierten die Ablosung der Nazarener und der Diisseldorfer Malerei durch
den realistischen Stil Pilotys und dessen Weiterentwicklungen durch seine Schiiler
unter dem Einfluss der Alten Meister und der modernen franzosischen Schule.” Als
jiingste Fackeltrdger galten Wilhelm Leibl und sein Kreis.* Der kontinuierliche kiinst-
lerische Transfer von Paris nach Miinchen war fiir manchen frankophilen Kritiker
Grund fiir ein grofiztigiges Subsumieren unter die europdischen Bestrebungen.”

S.G.W. Benjamin betonte die Schnelligkeit und Entschlossenheit, mit der eine junge
Kunstszene Verdnderungen generierte, dabei schwang der Machbarkeitsgedanke fiir
die eigenen Hoffnungstrager mit. Er hoffte, dass in der Miinchner Schule Schénheit
und Moral eine ideale Verbindung eingehen wiirden. Damit sprach er einen in der ame-
rikanischen Offentlichkeit verbreiteten Vorbehalt gegeniiber der franzésischen Kunst
an, deren angebliche »corrupting moral tendency« Benjamin strikt verurteilte.”® Da
die moralische Komponente in der Kunst an MutmafSungen {iber den Lebensstil der
Kiinstler gekoppelt war,” 16ste sie nicht nur bei protestantischen Intellektuellen und
Eltern, sondern sogar bei manchen Schiilern Angste aus. So hatten der 19-jihrige John
W. Alexander und sein Freund Ab Reinhart zunéchst ein Studium in Paris erwogen,
waren jedoch nach kurzem Aufenthalt dort nach Miinchen weitergereist. Erschiittert
berichtete Alexander ins heimische Pittsburgh, dass man in Paris unzumutbare »sub-

jects« offentlich ausstelle.'

92 Die Schitzung ist schwierig: Erst ab 1882 gab es Berufszihlungen, fiir dieses Jahr wurden 960 Maler und
Bildhauer in Miinchen gezahlt; Ruppert 1998, S.128-129; - 1886 waren in den Adressbiichern 795 Maler und
148 Bildhauer registriert; Lenman 1982, S. 4; -Hoy-Slodczyk 1985 (S.34) weicht davon ab: Sie nimmt fiir 1878
minimal 826 und maximal 1.215 sowie fiir 1900 1.690 bzw. 3.140 Kiinstler an; — Zacharias 1989 (S.10) schitzte
die Zahl der Kiinstler um 1900 auf 3.000.

93 Die Zahl 2.000 nennt Benjamin 1877, S. 4; die Zahl der Kiinstler in Paris bezifferte er 1875 mit iiber 8.000;
Benjamin 1875, S. 259; vgl. auch Vevay 1873; Anon. 1876.

94 Kunst aus Miinchen fand auch auf ausldndischen Ausstellungen, besonders auf der Weltausstellung in
Wien 1873, Beachtung von us-amerikanischer Seite; Anon. 1873.

95 Benjamin 1877, S. 6-15; Anon. 1877; Van Rensselaer 1883, S.39-40; Strahan 1876, S. 26.

96 Anon. 1877

97 »In fact, the recent tendency is towards the identification of great art principles across the continent, and
what we may well call a diffusion of the light of French intelligence throughout the academies. In Munich, the
great contemporary master, Piloty, is a pupil and imitator of the French Delaroche.« Strahan 1876, S.206-207.
98 Benjamin 1875, S.264.

99 Frohne 2009, S.73-86; zur Reaktion Us-amerikanischer Studenten auf die Boheéme vgl. Burns 2014.

100 »I can't tell you by letter what some of the subjects were that I saw exposed to full view in the principal
streets - but they were such as no person should look at - They would not be allowed in the U.S.« John W.
Alexander: »A Pittsburger Abroad, in: The Pittsburg Daily Dispatch, 3. Okt. 1877; ].W. Alexander papers, AAA,
Scrapbook ca. 1877-1895 (identisch mit einem Brief an Col. E.J. Allen, 9. Sept. 1877, ebd.).
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Auch die Praktiken in den Pariser Schulen, der schwierige Zugang zur staatlichen Ecole
des Beaux-Arts, deren restriktive Politik fir die Teilnahme an den Concours,” die in
ihrer Qualitat schwankenden Privatschulen sowie die rauen Rituale der franzosischen
Mitstudenten'® kontrastierten mit den geordneten Verhiltnissen an der staatlichen
bayerischen Schule, die Wert auf die Gleichberechtigung ihrer internationalen Studen-
ten legte. S.G.W. Benjamin pries das kosmopolitische Miteinander:

What is and has for a long time been a leading trait of the Munich Academy, is its cosmo-
politan character [...] >Art has no country, it is universal, nobly said King Ludwig. In con-
sequence, every encouragement has been held out to induce artists from abroad to study
or settle in that city. [...] while many of the best artists now working there are foreigners,
or at least from all parts of Germany, Bavarian, Prussian, Austrian, Suabian, Italian, Greek,
Hungarian, Russian, Pole, Norwegian, Englishman, and American there meet on a com-
mon ground, burying political or national differences all united by a general emulation
for success toward a common end.'”®

Der Autor gab auch Auskunft tiber die Organisation der Akademie und betonte das
Engagement des Bayerischen Staates:

... the Bavarian government also supports an Art Academy, in which twelve professors give
instruction, three for each department of art, and each having a school of his own. Piloty,
Diez, Lindenschmidt [sic], and other leading artists hold these professorships, with liberal
salaries, and assisted by a number of subordinate instructors who attend to the rudimen-

tal branches of art.!*

Die Organisationsform gewiéhre relativ grof3e Freiheiten: Direktor Piloty fithre nur
eine nominelle Aufsicht iiber die Lehre der Professoren, die Studenten konnten diese
selbst wihlen und ihren Arbeitseinsatz zu ihrem Vor- oder Nachteil selbst bestimmen.'*
Der Schiiler werde von dem »discriminating encouragement of his professor« und der

101 Da die Ecole des Beaux-Arts als attraktive staatliche Elite- Akademie den internationalen Zustrom nicht
bewiltigen konnte, wichen nicht nur viele us-Amerikaner auf ein halbes Dutzend privater, meist kostenpflich-
tiger Akademien aus, u.a. die Académie Julian, Académie Colarossi, aber auch die Ecole Gratuite de Dessin
(Petite Ecole); »Art Notes« 1875-1876 (Okt.-Juni), unbez. Zeitungsausschnitt, cAm Curatorial Files; — dass es
in Miinchen derlei Beschrankungen nicht gab, wurde sehr positiv vermerkt; Horstman 1886, S. 305, 311-312; —
zum generellen Gefiihl der Benachteiligung der Amerikaner in der Pariser Kunstszene vgl. Clayson 2006.
102 Vgl. dazu Anon. 1890; Martin-Fugier 2007, S. 32; Frohne 2009, S. 75, 80-81.

103 Benjamin 1877, S.5; auch von dem iiber Jahrzehnte aufgelegten Handbuch von Clement und Hutton,
Artists of the Nineteenth Century, wurde diese Offenheit betont: »This Academy has given every encourage-
ment to foreign artists to study and settle in Munich.« Clement, Hutton 1879, S.LxX; Clement, Hutton 1884;
Clement, Hutton 1893, jeweils S. XXII.

104 Benjamin 1877 S. 4.

105 Anon. 1877.
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»enthusiastic appreciation of his Bavarian fellow-artists« getragen.'” Die Lehrmethode

allerdings verlange vom Studenten »extremest severity and accuracy of drawing« beim

Studium der Natur und der Antike. »As a place for mere academic study, we believe

Munich has, therefore, few equals.«”” Die Ansicht, dass die dort praktizierte, >logische

Methode der Deutschen« Miinchen nicht zum kongenialen Ort fiir eine originelle Wei-
terentwicklung mache, setzte sich erst gegen Ende der 1870er-Jahre durch.

Piloty war ein Liebling der Berichterstattung, nicht nur, weil ein besonders schmei-
chelhaftes Diktum von ihm zur US-amerikanischen Kunstentwicklung kursierte, das,
ob wahr oder nicht, seine Wirkung auf die interessierte Offentlichkeit nicht verfehlt
haben diirfte: Er sagte ihr im Sinne der zeitgendssischen Uberzeugung von der West-
wirtsbewegung der Kulturen eine grof3e Zukunft voraus.

... for recently the Professor expressed the sentiment that the great arena for the future of
art is America. His opinion is based upon his own proof of the sterling art powers of the
Anglo-American mind, and upon his belief that we across the water can best escape the
influence of all false ways in art, and adopt and carry forward all true elements of prog-
ress that the past can give us. Which opinion, and the reasons for which opinion, we most

heartily indorse.'*”

Sein personlicher Ruhm werde von seiner Rolle als Lehrer beriihmter Schiiler
tberfliigelt:

Piloty has perhaps even a more enviable fame for the pupils he has sent forth than the great
works of art which he has produced. It is said among connoisseurs in Munich that no living
artist has such magnetic influence over his visitors.™ [...] In his school, with his favorite
pupils, he is said to be severely critical, but he is raising up about him a class of well-trained,

faithful, conscientious artists, every one of whom is bound to make a name by and by."

Insbesondere die Fortschritte seiner Us-amerikanischen Schiiler Neal, Rosenthal und
Chase waren bemerkenswert."? Auch andere Akademieklassen produzierten - rasch
und sicher, so schien es - beriihmte Maler von morgen: etwa die Diez-Schule, in der
Duveneck studierte, dem Piloty und Kaulbach eine grofle kiinstlerische Karriere pro-
phezeiten'?, sowie sein deutscher Mitstudent Ludwig Lofttz: »Eight years ago he was a
paper-hanger; now he has a school for drawing, considered one of the best ever opened

106 Strahan 1876, S.215.
107 Anon. 1878, S.272.
108 Ebd.

109 Anon. 1876.

110 Corning 1873.

111 Vevay 1873.

112 Anon. 1876.

113 Vevay 1873.
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in Germany ...« Mit Superlativen zu amerikanischen Schiilern wurde nicht gespart,
selbst wenn sich die Betreffenden noch in den Anfangsklassen plagten. Die Runde der
Atelierbesuche bei fortgeschrittenen Schiilern geriet zum Parcours us-amerikanischer
Erfolgsgeschichten.'

Die »younger men« aus Miinchen "

Mit den Prasentationen einiger amerikanischer Schiilerarbeiten — von Neal, Chase,
Rosenthal und Duveneck - in Boston, New York, Philadelphia und San Francisco
begann sich deren Rezeption Mitte der 1870er-Jahre auf heimisches Terrain zu verla-
gern. Die unmittelbare Anschauung 16ste sowohl Begeisterung als auch Bedenken aus;
die sich daraus entwickelnde, lebhafte und kontroverse Diskussion iiber die Munich
men, die dem Munich style verfallen waren, wird im Kapitel zu den Munich men der
1870er-Jahre eingehender auf ihre Mechanismen analysiert. Hier sind zunichst die
generellen Muster fiir das Verstindnis der Us-amerikanischen Wahrnehmung Miin-
chens als Ausbildungszentrum wichtig. Die Standpunkte der Kontrahenten bewegten
sich zwischen nativistisch und kosmopolitisch, traditionsgebunden und fortschrittlich,
frankophil und germanophil, germanophob und neutral.

Selbst ein fiir Neues offener Kritiker wie Clarence Cook war nicht begeistert von
dem, was die jungen Maler in Miinchen erlernt hatten, und driickte sein Bedauern aus,
dass mit einer kiinstlerischen Einflussnahme Miinchens eine Neuauflage des Diissel-
dorf-Kapitels drohte, »... that after having shaken off so much of Diisseldorf as we have,
we should still continue to be Germanized after this fashion. »This out of the frying pan
into the fire.««'” Ein ebenfalls skeptischer Henry James ermunterte angesichts der 1875
in Boston ausgestellten Bilder von Frank Duveneck zu einer Revision der offenbar vor-
herrschenden negativen Ansichten tiber Miinchen: »We chose a wrong moment more-
over for harbouring evil thoughts of the Munich school, for we have lately had evidence
that a great talent of the most honourable sort may flourish beneath its maternal wing.«"®

Auf der Centennial Exhibition 1876 in Philadelphia, der ersten Weltausstellung in
Nordamerika, wurden viele Amerikaner zum ersten Mal mit ausldndischer Kunst kon-
frontiert; diese Begegnung leitete ein kosmopolitisches Interesse ein, das in den fol-

114 Benjamin 1877 S.9.

115 Anon. 1871; Anon. 1877; Anon. 1876; Van Rensselaer 1883, S.39.

116 Die Bezeichnung »younger men« wurde von der Presse und (von den alteren Mannern) an der Natio-
nal Academy of Design ausgegeben; Will H. Low: A Chronicle of Friendship, 1875-1900, New York: Charles
Scribner’s Sons 1908, zitiert in: Burns, Davis 2009, S.753.

117 [Clarence Cook]: »Fine Arts«, in: New York Daily Tribune, 29. Apr. 1875, zitiert in: Burns, Davis 2009,
S.760; — Clarence Cook (1828-1900) hatte bis 1870 als Korrespondent der New York Tribune tiber die Pari-
ser Kunstszene berichtet. Vermutlich deshalb war sein Urteil tiber deutsche Kunst stets kritisch, doch hatte
er durch seine Herausgabe von Prof. W. Liibkes Grundrif§ der Kunstgeschichte eine Kennerschaft entwickelt,
die in die Bande zur deutschen Kunst von Art and Artists of Our Time miindete; Cook 1978a—c; — dass die
Erleichterung tiber den nachlassenden Einfluss von Diisseldorf nicht mit einem Vorurteil gegeniiber Miinchen
einhergehen musste, zeigt Brownell 18804, S.1-2.

118 James 1875d, S. 94.
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genden Jahrzehnten in eine breite, eklektizistische Adaption dsthetischer Ideale aus
unterschiedlichen Landern und Epochen miindete."® Dass sich auf der Centennial Exhi-
bition junge Us-amerikanische Kiinstler prasentierten, die auslandische Kunst bereits
verinnerlicht hatten, riickte das Ganze in Reichweite. Die in Europa ansissigen US-
Amerikaner - die Miinchner stellten davon nur etwa 20 %, zeigten jedoch besonders
qualitatvolle Gemélde — waren zahlreicher vertreten als die einheimischen Maler der
Hudson River School, wenn auch weniger prominent platziert.”

Die Reaktionen der Kritiker zeugen von Vorbehalten, die manchmal eng an die
eigene Biografie gekoppelt waren: Der aus Deutschland eingewanderte S.R. Koehler
erkldrte mit germanozentrischem Blick auf die Beitrdge von Chase, Shirlaw, Duveneck
und Rosenthal, die besten amerikanischen Bilder stammten ohnehin aus Miinchen.”
Edward Strahan, der selbst in Paris Malerei studiert hatte, resignierte angesichts der
ausgestellten Arbeiten einiger Munich men: »In noticing these successive upheavals in
the geology of painting, it is impossible to omit allusion to the Munich school. Munich
is to-day the most formidable rival of Paris as a center of art, so far as its power to draw
off the young students of America is concerned.«*

Scharfsinnig analysierte Raymond Westbrook anlésslich dieser Ausstellungen
Unterschiede und Gemeinsamkeiten der Pariser und Miinchner Schulen. Er differen-
zierte sogar zwischen den Einfliissen einzelner Miinchner Professoren und altmeis-
terlichen Anregungen. Fiir das Hier und Jetzt konstatierte er die »bedingungslose
Unterwerfung unter Paris und Miincheng, aber auch eine neue Professionalitit. Und
er dufSerte seine Hoffnung, dass sich der herrschende Doppelstandard der Kunstkritik,
die der amerikanischen Produktion trotz technischer Unzuldnglichkeiten einen Heim-
vorteil zugestand, bald iiberlebt hitte."”

Erfolgreicher Auftritt: us-Amerikaner auf
der Internationalen Kunstausstellung 1883
In Miinchen hatten nur wenige Us-Amerikaner an den groflen Ausstellungen 1876
und 1879 im Glaspalast teilgenommen."* Erst auf der Internationalen Kunstausstellung
1883 hatten einheimische Kiinstler der Vereinigten Staaten sowie Expatriates, darunter
viele Munich men, ihren groflen Auftritt."® Die mit 180 Werken enorm umfangreiche

119 Orcutt 2005; Orcutt 2017.

120 18 von 106, um genau zu sein; ebd., S.160-161.

121 Deutsche und amerikanische Kritiker waren sich einig dartiber, dass die Prasentation deutscher Kiinstler
nicht besonders qualitatvoll war; Carter 1876, S.726; Koehler 1877, S.242.

122 Strahan 1876, S.26-27; Strahan (eigentlich Earl Shinn, 1838-1886) hatte in Paris Malerei studiert. Auch
wenn er nicht selbst als Kiinstler titig war, reflektiert sein Urteil diese Pragung. Seit seiner Studienzeit kannte
er Thomas Eakins und verteidigte dessen Kunst und Lehre.

123 Westbrook 1878, S.782, 790.

124 1876 stellte W.M. Chase dort Normannisches Midchen und Studienkopf aus: Kat. Miinchen 1876, Nr. 38,
Nr. 24; 1879 Georg von Hoesslin zwei Gemalde, Kat. Miinchen 1979, Nr. 450, 451.

125 Die Werke der Amerikaner belegten sieben Sile; Kat. Ausst. Miinchen 1883.
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Partizipation verdankte sich der Kollaboration zwischen dem American Artist Club
in Miinchen,?® 27 und prominenten Munich
men in den USA, insbesondere Charles Henry Miller, einem inzwischen erfolgreichen
Kiinstler und National Academician in New York;"?® Koehler und David D. Neal fun-
gierten als Preisrichter der Us-amerikanischen Abteilung.'”” Selbstbewusst wurde in
der Presse die Resonanz der deutschen Experten antizipiert: »We shall watch curiously

unter ihrem Priasidenten Robert Koehler

the German criticisms, and predict that they will be as enthusiastic as Teutonic con-
servatism will permit.«"® Tatséchlich dufSerten sich die Miinchner Organisatoren und
Kiinstlerkollegen, amerikanische und auslandische Forderer und nicht zuletzt deut-
sche Kritiker positiv iiber den Us-amerikanischen Beitrag."! Letztere bestdtigten des-
sen technische Kompetenz bei gleichzeitiger stilistischer Abhéngigkeit von fremden
Schulen, sagten jedoch der Kunst der Neuen Welt eine bedeutende Zukunft voraus,
sofern sie ein natives, dabei modernes Themenspektrum herausbilden wiirde."** Dass
eine nationale Kunst ein charakteristisches Motivrepertoire erforderte, war Kernpunkt
aller Diskussionen tiber nationale Kunstentwicklungen — auch viele deutsche Maler
in dieser Ausstellung traf der Vorwurf, keine klare nationale Identitit vorzuweisen."

Dieser erfolgreiche Auftritt Us-amerikanischer Maler auf der Internationalen Kunst-
ausstellung von 1883”* markierte eine wichtige Zasur in der gegenseitigen Wahrneh-
mung der Vereinigten Staaten und der Stadt Miinchen. Deutsche Kritiker schenkten
den us-amerikanischen Beitragen auf internationalen Ausstellungen nun mehr Auf-
merksamkeit,” einige Zeitschriften fithrten Nachrichten tiber die Kunstinstitutionen
an der Ostkiiste ein."*

us-amerikanische Studenten in Miinchen in den 188oer-Jahren
In den UsA diirften die Nachrichten iiber die Erfolge der Kiinstlerkollegen 1883 einen
weiteren Aufwind entfacht haben. Ohnehin entfalteten die Aktivititen der zurtick-

126 Der Club war sehr aktiv und hatte bereits die Beschickung der Herbstausstellung an der Pennsylvania
Academy of the Fine Arts organisiert; Hephaestus 1884, S. 75.

127 Robert Koehler aus Milwaukee, nach seinem Akademiestudium in Miinchen ansissig, reiste als Prisident
des Clubs eigens nach New York, um fiir die Teilnahme zu werben. — Schon im Vorfeld erschien eine Arti-
kelserie in The Studio: Anon. 1883a-d; sowie Anon. 1883e; Anon. 1883f; eine grofere Zahl von Arbeiten kam
anschlieflend an die Ausstellung im Pariser Salon nach Miinchen; Anon. 1883c.

128 Miller hatte 1862 an der Akademie, dann drei Jahre bei Adolf Heinrich Lier studiert; 1875 wurde er
National Academician; Kurtz 1883, S.8; allg. Kat. Ausst. Stony Brook 1979.

129 Grosslein 1987, S.116.

130 Anon. 1883e.

131 De Muldor 1885, S. 26-29; hinter »De Muldor« verbirgt sich besagter Munich man Charles Henry Miller.
132 Pecht 1883; in englischer Ubersetzung: Pecht 1884; vgl. auch Rosenberg 1884; Koppel 1883.

133 Koppel 1883, S.273.

134 Edwin Austin Abbey, Toby Rosenthal und W.M. Chase sowie der Radierer Frederick Jiingling wurden mit
Medaillen zweiter Klasse ausgezeichnet; B.M. 1883, S. 92; Grosslin 1987, S. 281.

135 Die Ausstellungsbeteiligungen amerikanischer Maler in Deutschland untersucht Hansen 2008.

136 Seit Ende der 1870er-Jahre hatte es gelegentlich Berichte in der Zeitschrift fiir Bildende Kunst oder in der
Kunstchronik gegeben, letztere fiihrte auch regelmaflige Kurzmeldungen zu den UsA ein; Fiir die Kunst fiir Alle
berichtete P. Hann ab Ende der 1890er-Jahre iiber die Jahresausstellungen in New York.
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gekehrten Akademiker nun an vielen Orten Wirksamkeit und sorgten fiir eine kon-
tinuierliche Prasenz Us-amerikanischer Studenten an der Akademie, die Mitte der
1880er-Jahre ihren Hohepunkt erreichte: »Hephaestus«, hinter dem sich ein Freund
der Uus-amerikanischen Kolonie in Miinchen verbarg, berichtete der heimischen
Leserschaft:

There are at present about fifty American students in the Academy at Munich. They are
acknowledged by the professors to be among the most industrious, and at the close of every
school year, when medals for the best works are awarded, Americans are always among
those carrying off the highest honors.”

Auch das neue stadtische Erscheinungsbild beschrieb er eingehend, es sei viel moderner
geworden, doch noch immer vergleichsweise altmodisch und tiberschaubar:

As the outside of the city has entirely changed — large and magnificent buildings, princi-
pally in the German renaissance style of architecture, springing up everywhere, narrow
streets being widened, canals bridged over to form new streets, and adjacent fields being
covered with handsome villas — so also the habits of the people gradually changed, adjust-
ing themselves to the requirement of the times. To a young American student going over to
Munich now, this may not appear so; to him everybody and everything, may seem old and
slow, and a venerable Munich citizen, deploring the introduction of improvements, such
as the street cars and the spacious and artistically decorated restaurants and cafés in place
of the small and dingy » Gemiithliche Kneipe« of by-gone days, would appear a curiosity."*

Marianna Griswold Van Rensselaer berichtete wahrend einer Deutschlandreise aus
Miinchen:

But the great artistic educational establishment is upheld with undiminished liberality, as
I need hardly say to my American readers. Who has not heard of the school at Munich as

one of the most seductive goals toward which the Yankee student yearns?"*

Den us-amerikanischen Studenten und ihren wohlwollenden Beobachtern in Miin-
chen erschien es noch immer, als sollten Paris und Miinchen gleichermafien bedeutend
bleiben: »The present generation of American art students looks to Paris and Munich,
as the past has principally done to Diisseldorf, for its training, and these two art centers
are likely to retain their pre-eminence for a long time to come.«**° Doch in Wahrheit
miindete die Aufbruchstimmung der 1870er-Jahre bereits zum Ende des Jahrzehnts

137 Hephaestus 1884, S. 75-76.
138 Ebd, S.75.

139 Van Rensselaer 1883, S, 39.
140 Hephaestus 1884, S.75
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in eine Phase der Stagnation und mangelnden Innovation. Auf der Internationalen
Kunstausstellung 1879 hatte die franzdsische Kunst immensen Eindruck auf Kiinstler
in Miinchen gemacht, und Paris war inzwischen nicht nur fiir Amerikaner, sondern
auch fiir die meisten Européer, darunter viele ehemalige Miinchner Akademiestuden-
ten, zum bedeutendsten Kunstmekka geworden. Die auslandischen Représentationen
auf den grofien Kunstausstellungen 16sten regelméaf3ig Innovationsschiibe und Trends
aus, was auf ein gesteigertes Bediirfnis nach Anschluss an die internationale Szene
schlieflen lasst."!

Als 1888 die néchste Internationale Kunstausstellung in Miinchen von uUs-ameri-
kanischen Malern mit einer stilistisch breiten Palette von Werken beschickt wurde,
bemerkte Friedrich Pechts gehissig, »... wie alle Parvenus wiirden es sich die Amerika-
ner niemals verzeihen, wenn sie nicht alle neuen Moden mitmachten.« Seine Behaup-
tung, die Halfte der Bilder sei in Miinchen, die andere in Paris gemalt, verschleierte
die wahren Verhiltnisse, denn nur noch ein Bruchteil der Maler folgte der Miinchner
Schule.*? Auf dieser Internationalen Ausstellung 1888 und der Miinchner Jahresausstel-
lung von 1889, fiir die eine Jury, die zum Grofiteil selbst im Ausland studiert hatte, aus-
lindische Kunst privilegiert hatte, fanden die Us-amerikanischen Beitridge nochmals
viel Beachtung — wieder wurde deren internationale Ausrichtung betont."* Auch 1892
waren die USA dank der Organisation von Charles F. Ulrich nochmals mit mehreren
Riumen vertreten,** dann, nach einem finalen Auftritt 1893, lief$ die Us-amerikani-
sche Teilnahme merklich nach und die aktuelle Berichterstattung verlor »Isarathen«
allmédhlich aus den Augen."*¢

Nachspiel: Prinzregentenzeit und Gilded Age

Dieses coming of age der amerikanischen Kiinstler, deren Orientierung nach Paris und
das Nachlassen der us-amerikanischen Aufmerksamkeit auf dem Kunstmarkt wurden
in Miinchen sehr wohl registriert und Versaumnisse im eigenen Lager identifiziert.

141 Im berithmtesten Diktum zum Thema zitiert Uhde-Bernays Lovis Corinth; Uhde-Bernays 1983, S.230;
zum raschen Wechsel der Stile in Miinchen vgl. auch Lewis 2003, S.239-242.

142 Kat. Ausst. Miinchen 1888; lediglich den Portrats von David D. Neal und Isaac H. Caliga billigt Pecht ein
amerikanisches » Wesen« zu; Pecht 1888, S.355-356, Zitat S.356; — wohlwollender Ramberg 1888 (S.140), der
trotzdem fand: »Die Einrichtung einer eigenen amerikanischen Abtheilung ist ziemlich willkiirlich.«

143 Pecht 1888; Muther 1888, S.329; Ramberg 1888.

144 Baer 1892; Ulrich war, wie der Verfasser, ehemaliger Akademieschiiler und Langzeit-Expat in Miinchen;
schon zu Lebzeiten wurde er sowohl Charles Frederic als auch Charles Frederick Ulrich genannt; heutzutage
fithren ihn die meisten Us-amerikanischen Museen als Charles Frederic Ulrich.

145 Hansen 2008, S.50-51.

146 Trotzdem erfuhr die Miinchner Schule des 19. Jahrhunderts Ende der 1880oer-Jahre nochmals eine sehr
ausfithrliche Wiirdigung, als Clarence Cook 1888 der deutschen Kunst fast zwei ganze Bénde der sechsbandi-
gen Reihe zur Kunst des 19. Jahrhunderts widmete; Cook 1978a-c.
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[Es hatte] sich [...] im Auslande ein méchtiger Aufschwung der Kunst vorbereitet und zahl-
reiche Kiinstler verschiedener Nationalitdten tiberraschten die Welt plotzlich durch eine
auflerordentliche Originalitidt und Leistungsfihigkeit. [...] Es dauerte nicht lange, so galt
die Miinchener Kunst im Ausland als veraltet. Eine fiir uns schmerzliche, aber heilsame
Wandlung vollzog sich nun im Weltkunstmarkt. Namentlich in Amerika wurde man der
alten Miinchener Bilder bald tiberdriissig und wandte sich der verjiingten, Licht und Luft

atmenden Kunst zu, die zumeist auflerhalb Deutschlands gepflegt wurde. ™

Soweit ein Passus aus dem Griindungszirkular der Miinchener Secession 1892, deren
Initiatoren damit auf Verdnderungen in der Kunstszene seit Mitte der 1880oer-Jahre
reagierten. Mit dem Tod Ludwigs 11. 1886 hatten sich monarchische Visionen fiir die
Stadt endgiiltig erledigt, ihre Entwicklung lag nun in den Handen einer einflussreichen
Riege von Kiinstlern und Investoren, der Prinzregent war eher nominell als volksna-
her Freund der Kiinstler beteiligt."** Bei neuen Bauaufgaben war die » Vermeidung von
Bestrebungen der Internationalitit« zugunsten eines »charaktervollen Miinchen« fiir
den internationalen Tourismus entscheidend.*” Neben wohlhabenden Kiinstlern gab
es ein wachsendes Kiinstlerproletariat.®® Die Lebenshaltungskosten waren gestiegen,
das kulturelle Engagement von Seiten der Regierung war geschwunden.” Der export-
abhingige Kunstmarkt kimpfte mit Absatzschwierigkeiten, worauf die Weichensteller
der Kunstausstellungen mit der Absenkung der Schwellen reagierten.”*> Dagegen oppo-
nierte die Miinchener Secession: Sie forderte Klasse statt Masse, Internationalitit statt
Provinzialitit, Moderne statt Tradition und organisierte eigene, in den ersten Jahren
aufregende Ausstellungen.™ Auch wenn ihr revolutionires Potential sich nach weni-
gen Jahren verbraucht hatte, war es ihr grofles Verdienst, bewiesen zu haben, dass sich
Miinchner Kunst nicht in der sprichwértlich gewordenen »braunen Sauce« erschopfte.

147 »Memorandum des Vereines bildender Kiinstler Miinchens (1892)«, zitiert in: Ebertshauser 1983, S.159.
148 Prinz 1988, S.17-21; Leutheuser, Rumschattel 2014.

149 Huse 2004, S.165-173, Zitat S. 170; wenige Nicht-Miinchner Architekten bauten in Miinchen, jedoch viele
Miinchner im In- und Ausland; vgl. Klein 1988, Walter 1988.

150 Trotzdem sich seit Mitte der 188oer-Jahre eine Ubersittigung des Marktes abzeichnete, wanderten
weitere Kiinstler zu, 1878-1900 verdoppelte sich ihre Zahl; Hoh-Slodczyk 1985, S.34; Lenman 1982, S.10-13.
151 Dieses Engagement wurde vor allem vereitelt durch die erstarkenden konservativen Fraktionen;
Lenman 1982, S.16; vgl. auch Ludwig 1986; Loffler 2011.

152 Die Auswirkungen der seit 1883 erhobenen, protektionistischen Einfuhrzolle der usa auf die Miinchner
Exporte werden unterschiedlich beurteilt; die in Europa anséssigen Us-amerikanischen Kiinstler sowie
deren Unterstiitzer protestierten zumindest heftig; Kohler 1887; Horstman 1886, S.303-311; - Statistiken von
1892 (zum Glaspalast) und 1900 fiir das Deutsche Reich weisen noch immer betréichtliche Exporte aus; Anon.
1892; Drey 1901, S.168-169; — Moller dagegen fand Belege fiir drastische Einbuf3en trotz erstaunlich hoher Aus-
fuhren; Moller 1988, S. 251-252.

153 Die Griindung der Secession ist sowohl als Spaltung der Minchner Kiinstlerschaft wie auch als kiinst-
lerische Programmansage beschrieben worden, doch in erster Linie handelte es sich wohl um ein dringend
notwendiges Zweckbiindnis; Makela 1990; Best 2000; Kat. Ausst. Miinchen 2008; Lovis Corinth, zitiert in:
Ebertshéduser 1983, S.156-158.
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Mit der Griindung der Secession belebte sich das amerikanische Interesse an der Kunst
in Miinchen etwas.” Eine Reihe von Us-Amerikanern beschickte in den 189oer-Jahren
die Ausstellungen der Secession, einige wurden korrespondierende Mitglieder.*> Auch
aufamerikanischem Boden fand die Secession Beachtung,*® so in der deutschen Kunst-
abteilung auf der World’s Columbian Exposition. Willliam J. Forsyth — ein Lofttz-Schiiler
der 1880er-Jahre, seit seiner Riickkehr in der Kunstszene von Indianapolis aktiv - ver-
fasste einen Artikel iiber die ausgestellten Werke als franzdsisch inspirierte Assimila-
tionen neuester Entwicklungen und damit prototypisch fiir den Miinchner Umgang
mit fremden Einfliissen. Man solle bedenken, wie jung die Miinchner Tradition doch
eigentlich sei und deren progressive Vertreter hitten einiges zu bieten.”” Welch erfri-
schende Umkehrung der amerikanisch-deutschen Objekt-Subjekt-Verhéltnisse!

Auf der St. Louis Exposition 1896 wurde als besondere Attraktion erstmals eine gro-
Bere Zahl von Werken Miinchner Secessionisten prasentiert,”® ebenso im gleichen Jahr
auf der International Exhibition des Carnegie Institute Museum of Art in Pittsburgh,
organisiert von seinem Direktor John W. Beatty, einem ehemaligen Munich man.”
An die Miinchner Produktion wurden die alten moralischen Bedenken und eine neue
Sicherheit des dsthetischen Urteils herangetragen:

Among the works of the Munich men of the newest movement there are some things which
combine much disgusting suggestiveness with bad painting of a lurid sort, but these are
rare, and in general, the school is distinguished by effective painting. [...] Franz Stuck is,
in this kind of thing, and in much else, the master of them all.*®’

Die Secessionisten in Deutschland wurden als revolutionére Befreier von der akademi-
schen Konvention gehandelt." Mit den Impressionisten in Frankreich verglich auch

154 Anon. 1895, S.5.

155 Best 2000, S.320-322.

156 Etwa auf der St. Louis Exposition 1896, vgl. Anon 1896. — In New York erweckte die Secession offenbar
wenig Interesse; so schrieb Robert Koehler an [Karl Albert von] Bauer, den Schriftfithrer der Kiinstlergenos-
senschaft, am 4. Apr. 1893 »Ubrigens kiimmert man sich hier um die ganze Bewegung [unleserlich] gar nicht;
wie man iiberhaupt von der Bedeutung des heutigen Miinchens noch kaum eine blasse Ahnung hat.« Hand-
schriftenabteilung Monacensia, Bestand: Miinchner Kiinstlergenossenschaft.

157 Forsyth 1894; weitere Kiinstler aus Indiana schrieben anlésslich der World’s Columbian Exposition tiber
zeitgendssische europdische Richtungen; Kat. Ausst. Koln 1991, S.123-125.

158 Kat. Ausst. St. Louis 1896; Bibb 1896.

159 John Wesley Beatty aus Pittsburgh studierte 1876-1878 an der Akademie und bei Frank Duveneck in Pol-
ling. Zuritick in Pittsburgh wurde er ein erfolgreicher Silvergraveur, Illustrator, Lehrer und Organisator, ab 1895
Direktor des Carnegie Institute, fiir das er die Carnegie Internationals organisierte, Wanderausstellungen, die
einige Male auch deutsche Kunst zeigten; — Beatty wurde dabei von gut vernetzten Kiinstlern mit Miinchen-
Bezug unterstiitzt, von Ignaz Marcell Gaugengigl, einem bayerischen Absolventen der Akademie, von Walter
Shirlaw, den er aus Miinchen kannte, und in Paris von seinem Jugendfreund J.W. Alexander; - zum Hinge-
komitee in Pittsburgh gehorte Martin Leisser, ebenfalls ein Munich man, mit dem Beatty zeitweise eine Mal-
schule gefiihrt hatte; Strazdes 1992, S.58-59; zur Ausstellung von 1896 vgl. McDougall 1896.

160 Bibb 1896, S. 64; Weitenkampf 1897.

161 Kinross 1905.
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der ehemalige Miinchner Akademiestudent, Arthur Sinclair Covey, die revolutioniren
Krifte in Deutschland; als einer ihrer fahigsten Vertreter galt ihm allerdings sein ehe-
maliger Professor, Ludwig Herterich.'?

An der Akademie versuchte Ludwig Lofftz, seit 1891 Direktor, den stagnierenden
Lehrbetrieb fiir jingere Stromungen zu 6ffnen: Zumindest konnte er Anfang der
189oer-Jahre mit Franz Stuck und Paul Hocker zwei junge Mitglieder der Miinchener
Secession gewinnen, die beliebte und innovative Schulen einrichteten,'®
Berufung von Carl Marr 1893 einen fiir die amerikanische Klientel wichtigen Anzie-
hungspunkt; mindestens 50 Amerikaner sollten bis 1914 bei Marr studieren.’* Doch
unter dem Direktorat von Ferdinand von Miller ab 1899 verstarkte sich die Tendenz zur
konservativen Bewahrung, der interessante kiinstlerische Nachwuchs »tummelte sich«
zum Verdruss der Akademie nun an den Privatschulen, und das Kollegium sah sich
der Spottelei ausgesetzt, es bestiinde aus »lauter Mumien der Pilotyschule«.’®® Trotz-
dem bot Miinchen bis zum 1. Weltkrieg ein international offenes Forum: Zusitzlich
beférdert durch ein breites Spektrum angewandter Kunst entstand ein Aktions- und
Kommunikationsraum, in dem sich Avantgarden und neue Lebens(re)formen entwi-
ckeln konnten. Die Akademie hatte fiir die Entstehung dieses Raumes Grundlegendes
geleistet, doch sie war langst kein Akteur mehr.

Das Us-amerikanische Interesse an Miinchen, soweit es sich in der zeitgendssi-
schen Presse duf3erte, erreichte nie wieder die Intensitét der 1870er-Jahre. Die wenigen
Berichte der 1890er-Jahre tiber Miinchen sind in der Mehrzahl schlechter informiert
als zuvor und sie sind retrospektiv angelegt.’®® Diskussionen um Miinchens Nieder-
gang als Kunststadt seit 1901 wurden gelassen referiert, wenn auch die Abwanderung
moderner Kunsthandwerker als bedenklich galt.'” Tatsdchlich konnte Miinchen mit
seiner absichtsvoll minimierten Urbanitit kaum Losungsansitze fiir die gewaltigen
Bauaufgaben der amerikanischen Stadte bieten. Die monumentalen Planungen des City
Beautiful Movement orientierten sich an der franzésischen Beaux-Arts-Architektur.
Die Mehrzahl der us-amerikanischen Kunststudenten in Europa hielt sich in Paris auf
und gerade die prominenten Absolventen kehrten nicht zurtick, was sich fiir Advoka-
ten einer nationalen kiinstlerischen Identitit immer mehr zum Problem entwickelte.

und mit der

162 Covey 1906; zu Covey allg. vgl. Vollmer, Bd. 1, S. 487.

163 Auch Heinrich Ziigel fiihrte eine grofle, doch weniger innovative Schule; Diem 1975, S. 42-44; zu Hocker
vgl. Jooss 2007; zu Stuck und seinen Schiilern vgl. Kat. Ausst. Miinchen 1989; Purrmann 1968; zu dem ameri-
kanischen Stuck-Schiiler E. Martin Hennings vgl. Béller 2016, S.18-21.

164 Lidtke 1986, S.12; allein unter den Ersteinschreibungen finden sich 50 Amerikaner bei Marr, URL: http://
matrikel.adbk.de/lehrer/marr-karl-von (Zugriff 12.08.2021).

165 »Die offizielle Bayerische Staatskunst«, in: Das Bayerische Vaterland, 72 (31. Mérz 1898) und 73 (1. Apr.
1898), Zeitungsausschnitte BHStA, MK 14095; vgl. auch Obrist 1902, S.29-38; allg. Mai 1985a.

166 Evans1890; De Kay 1892, S. 646-647.

167 Engels 1902; Prinz 1988, S.9; allg. und ausfiihrlich zum Thema: Schrick 1994; fiir entspanntere deutsche
Reaktionen vgl. Wolf 1908; Muther 1914.


http://matrikel.adbk.de/lehrer/marr-karl-von
http://matrikel.adbk.de/lehrer/marr-karl-von
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Der us-amerikanische Diskurs iiber eine nationale Kunst

Es gehorte inzwischen zum guten Ton, auch auf die negativen Seiten des Studierens und
Lebens in Europa zu verweisen.'® Zwischen der World’s Columbian Exposition und der
Jahrhundertwende intensivierte sich der jahrzehntealte Diskurs {iber die Entwicklung
einer nationalen Schule, die zu den unverzichtbaren kulturellen Identifikationsmarkern
des westlichen nationalstaatlichen Systems gehorte.'® Schlieflich war nun die euro-
péische Anerkennung gewihrleistet, und die Ausbildungsmoglichkeiten hatten sich
durch den Einsatz zahlreicher Heimkehrer grundlegend verbessert.”” So mehrten sich
Appelle an das patriotische Verantwortungsgefiihl, zuriickzukehren und zum Aufbau
einer nationalen Kunst beizutragen. Schon Mitte der 1880er-Jahre wurde Expatriate

Toby Rosenthal in Miinchen zitiert, er rate den jiingeren Landsleuten, sich auf »home

material«, »home sympathies« und »home inspiration« zu verlegen.” Ganz dhnlich

diagnostizierte der eingangs erwédhnte deutsche Kunstschriftsteller Otto Brandes ange-
sichts der gefeierten Werke amerikanischer Maler auf der Pariser Weltausstellung 1889:*

Amerika ist unter allen Gesichtspunkten das Land der Zukunft. Es ist erstaunlich, wel-
chen Aufschwung die bildende Kunst unter den Amerikanern genommen. Sie sind freilich
meist alle Zoglinge der franzosischen Schule, doch finden sich auch vielfach bereits sehr
personliche Noten. [...] Wir haben nun in der amerikanischen Sektion wohl selbstdndige
kiinstlerische Individualititen, aber keine amerikanische Kunst. Hierzu diirfte erforderlich
sein, daf3 die meist in Paris domizilierenden Kiinstler in die Heimat zurtickkehrten und
uns beweglich und beredt ihr Volk in den verschiedensten Manifestationen seines 6ffentli-
chen und privaten Lebens schilderten. Amerika hat ein Recht auf eine nationale Kunst.«”

Der zeitgendssische systemische Rassismus sowohl der einheimischen als auch der
europdischen Befiirworter solch einer nationalen Us-amerikanischen Schule lief3 sie
selbstverstandlich davon ausgehen, dass diese in erster Linie von weiflen, ménnlichen
Kunstschaffenden vertreten werde. Sie forderten die Riickkehr expatriierter Kiinstler
in die USA, die Erstellung eines spezifischen Themenkanons und die Findung eines
entsprechenden Idioms - wie dieses aussehen sollte, wusste keiner zu sagen.” Um die

168 Vor einem Absturz ins Miinchner Kiinstlerproletariat warnte Anon. 1898; vor Illusionen iiber das Kiinst-
lerleben Anon. 1898a. - Unter den Expatriates gab es auch in Miinchen grofe soziale Unterschiede: Marr und
Rosenthal etwa brachten es zu Wohlstand, wahrend Sion Longley Wenban verarmt starb; zu Wenbans Misere
vgl. Weigmann 1913, S.15-17.

169 Clarke 1900; Keller 1902; allg. zum Thema vgl. Prebus 1994; Moore 2000.

170 Lathrop 1893, S.751; Lathrop fand, man konne junge Kiinstler nun (fast) ganz selbst ausbilden, nur
einigen wenigen, die in Europa ihren Horizont erweitern wiirden, sollte mit Stipendien geholfen werden.

171 Van Rensselaer 1883, S.39.

172 Fink 1990; Kat. Ausst. Norfolk 1989.

173 Brandes 1889, S. 41-42.

174 Vgl. dazu Pecht 1888, Ramberg 1888; Hermann 1897; in den USA wurden gerne europdische Meinun-
gen zitiert, etwa die des franzosischen Malers Jean-Frangois Raffaelli (1850-1924) wihrend seines Amerika-
Besuches 1895; Anon. 1895a.
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Jahrhundertwende setzte sich — angesichts der Verdnderungen, die Amerika durch den
Zuzug von Millionen européischer Einwanderer erlebte - die Uberzeugung durch, dass
eine nationale US-amerikanische Schule - analog zur integrativen Wirkungsweise des
melting pot — européische Kunstformen im Verein mit in den USA entwickelten frucht-
bar machen konne - doch auch jetzt wurde eine Beteiligung nicht-weifler Kinstler
nicht diskutiert.””

Trotz zum Teil heftiger 6ffentlicher Gegenrede beurteilten die meisten Kunstlehrer
die Sachlage pragmatisch”” und empfahlen nach wie vor ein Aufbaustudium an einer
europdischen Schule oder zumindest ausgedehnte Aufenthalte in den Kunsthauptstad-
ten,”® was den jungen Kiinstler*innen den Blick fiir das charakteristisch » Amerikani-
sche« schirfen sollte.” Da sich die strenge dsthetische Orientierung nach Paris zur
Jahrhundertwende langsam lockerte, profitierte die jiingere Student*innengeneration
nun von unterschiedlichen Kunststddten, Akademien, Privatschulen oder Kiinstler-
kolonien - und in diesem Kontext galt Miinchen durchaus noch als Option: »I should
say, [...] go to the French capital first, where the artistic atmosphere is stronger and
more vital, and later when the eye has become strong and quick for drawing and pro-
portion and something has been learned of color, to Munich for a broadness and thor-
oughness of style and knowledge of detail ...«, riet der amerikanische Student George
W. Bardwell in Miinchen®® und verkehrte damit die ehemals gédngige Reihenfolge, nach
der man zunéchst nach Miinchen zur Grundausbildung in iiberschaubarem Rahmen
und dann nach Paris aufs grofle Parkett gegangen war. Miinchen behielt auch nach der
Jahrhundertwende sein Image als libertine Studentenstadt. An der Akademie fithrten
die Professoren ein strenges Regiment tiber junge Studenten und altgediente Modelle -
das internationale Publikum nahm es gelassen.”!

Selbst wenn viele Meinungsmacher die patriotisch motivierte Riickkehr in die usa
forderten: Die Betroffenen selbst fanden weder die Erwerbsméglichkeiten noch das
kiinstlerische Umfeld dort zufriedenstellend. Européische Importe, selbst wenn sie von

175 Fisher 2000, S. 92.

176 Besonders scharf urteilte der 1882 aus Hamburg eingetroffene, japanisch-deutsch-amerikanische Autor
Sadakichi Hartmann; Hartmann 1903, S.160-162; Anon. 1888b; EM. 1890.

177 So etwa Philip Leslie Hale, seit 1893 Lehrer in der Antikenklasse der Schule des Boston Museum of Fine
Arts; Hale 1897; zu Hale vgl. Fleming 1986, S.234.

178 Lathrop 1893, S.751; dies nicht zuletzt, um damit einem tibertriebenen Selbstbewusstsein und oberflach-
lichen Erfolgsstreben der jungen Amerikaner entgegenzuwirken; Parker 1902, S.16.

179 »But five or six years abroad should enable the young American to see what is peculiar and essential in
his owns country life [sic] ...«; Anon. 1895a; zur Diskussion allg. vgl. Weinberg 1983.

180 Anon. 1894; George W. Bardwell, der dies im Brooklyner Adelphi-Club referierte, hatte ab 1880 in der
Zeichenklasse von Hackl, spater in Paris studiert, doch bevorzugte er offenbar Miinchen. - Auch Allen B.
Doggett, der seit 1887 an der Akademie studierte, gab Ratschlidge zum Studium; A.B.D. 1890.

181 Veer 1905; van der Veers positive Darstellung wurde von Arthur S. Covey mit Karikaturen und Akademie-
studien illustriert. Covey hatte 1904 fiir ein Jahr bei Herterich, Marr und Lofttz studiert; er lebte inzwischen in
London als Assistent von Frank Brangwyn; Arthur Covey an A. Weimer, Aloysius G. Weimer research mate-
rial, AAA, Rolle 1285; zu Covey allg. vgl. Vollmer, Bd. 2, S.577.
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Expatriates stammten, waren begehrter als einheimische Ware,"®* weshalb sich viele zu

einer kosmopolitischen Lebensfithrung und kontinuierlichen Assimilation europai-
scher Stile gezwungen sahen.’®® Erst gegen Ende des Jahrhunderts kehrten zahlreiche
prominente und langjahrige Expatriates in die USA zuriick, so auch John W. Alexander,
Frank Duveneck und Robert Koehler.

Deutsche Kunsturteile ab den 1890er-Jahren

Die World’s Columbian Exposition schuf unter deutschen Kunstexperten und Intellek-
tuellen ein neues Bewusstsein fiir die Kapazititen der us-amerikanischen Kunstent-
wicklung.'®* Im Vorfeld hatte Robert Koehler in Miinchen fiir die Leser der Kunst fiir
Alle den aktuellen Stand der Kunst in den Vereinigten Staaten resiimiert, doch trotz
einer stolzen Fiille an Informationen wirkt seine Bestandsaufnahme verhalten.'®® Dage-
gen reagierte so mancher Amerikabesucher geradezu euphorisch. Wilhelm Bode, der
Direktor des Kaiser-Wilhelm-Museums in Berlin und Kritiker des deutschen Historis-
mus im Endstadium, erlebte Architektur und Kunstgewerbe in den UsA als iiberlegen,'ss
wiahrend er die Malerei und Bildhauerei in die internationale Entwicklung einordnete
und ihr stilistische Geschlossenheit und ein hohes Durchschnittsniveau bescheinigte.'”

So jung die Kunst in den Vereinigten Staaten ist, so ausgesprochen und bestimmt ist schon
ihr Charakter, gerade verglichen mit der Kunst bei uns, die sich an eine uralte Entwicklung
anlehnt. Die amerikanische Kunst hat alle Vorziige der Jugend: sie ist frisch und naiv, sie
entspringt aus dem praktischen Bediirfnisse und ist doch zugleich phantasievoll und ideal,

sie ist voll Ausdauer und Zuversicht; alles Eigenschaften, die ihr einen raschen Fortschritt

auf dem betretenen Wege sichern.'®

Hauptursache fiir diese giinstige Entwicklung sei, so Bode, die amerikanische Kiinst-
lerausbildung, die nur Zeichnen und Techniken fiir die angewandten Kiinste vermittle,
Kunstakademien im européischen Sinne existierten dort nicht. Sein Wunsch nach einer
reformierten Kinstlerausbildung in Deutschland machte ihn offensichtlich blind fir
die Tatsache, dass die meisten der Schulen, die Absolventen europdischer Akademien

182 Auch Lathrop beklagte, dass selbst minderwertige auslindische Kunst beliebter war als amerikanische;
Européer schitzten amerikanische Kunst hoher als »die eigenen Leute«; Lathrop 1893, S.751.

183 Clayson 2009, S.15-16; — Isham schrieb, nicht nur die amerikanischen, auch die europdischen fiir den
Salon konzipierten Gemilde seien nicht von den franzésischen Produkten zu unterscheiden gewesen; fiir die
Orientierung der Amerikaner an Paris sei ihre Entfernung von der kiinstlerischen Heimat und ihre Uberzeu-
gung von deren Motivarmut verantwortlich gewesen; Isham 1943, S. 403.

184 Zu den ausgestellten amerikanischen Gemalden vgl. Kat. Ausst. Washington 1993.

185 Koehler 1893a-b.

186 Bode 1901, S.8; an die Anerkennung des prominenten Auslinders angesichts der amerikanischen Abtei-
lung des Fair erinnerte man sich in den USA noch lange; Isham 1943, S. 417.

187 Bode 1901, S.32-36.

188 Ebd., S.37.
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aufgebaut hatten, angewandte und akademische Ausbildungszweige kombinierten.'®
So reflektiert Bodes Wahrnehmung der Us-amerikanischen Realitit vor allem die deut-
sche Befindlichkeit.

Richard Muther war zuhause geblieben, doch gab er ein Jahr nach der World’s
Columbian Exposition die vielleicht erkenntnisreichste Stellungnahme eines deutschen
Zeitgenossen zur US-amerikanischen Kunst. Im Band 3 seiner Geschichte der Malerei
des XIX. Jahrhunderts behandelte er auch die amerikanische Malerei ausfiihrlich und
mit bemerkenswerter Objektivitit. Sein Urteil basierte auf den entsprechenden Repra-
sentanzen in Paris 1889 und Miinchen 1892 sowie auf Berichten aus den USA. Muther
vollzog die ungeheuren technischen Fortschritte der amerikanischen Malerei der ver-
gangenen zwolf Jahre nach,"® ebenso die Einrichtung einer reichen Infrastruktur mit
Museen, Kunstschulen, Kunstvereinen, Sammlungen und illustrierten Zeitschriften.
Amerika verfiige iiber ein »eigenartiges Kunstleben«, schrieb er, damit sei amerikani-
sche Kunst »keineswegs mehr ein Annex der europiischen, sondern ein selbststandiger,
von Europa losgeloster Organismus.«"* Die amerikanische Malerei weise gegeniiber
der europdischen zwar keine inhaltlichen, dafiir aber andere positive Differenzen auf -
und Muther lief3 die Gelegenheit zu Seitenhieben ins eigene Lager nicht ungenutzt:

Im Uebrigen ist die amerikanische Kunst ein Resumé der europdischen, wie die Race selbst
eine Mischung der Culturvolker der alten Welt. [...] Aber sie ist ein sehr geschmackvol-
les Resumé, und wenn Amerika vielfach noch immer als bequemer Ablagerungsplatz fiir
europdische Marktwaare [sic] gilt, so bedeutet dies nicht, dass dort keine Maler vorhan-

den, sondern nur, dass diese Maler zu stolz sind, den Forderungen des Kunsthindlerge-

schmacks zu geniigen.**

Fiir Neuerungen zeigten sich die Amerikaner besonders offen, was Muther duflerst
positiv beurteilte, sie seien als Erste der »Lichtmalerei Manets« gefolgt und so »schlos-
sen sie auch als die Ersten sich jenem Farblyrismus an, der, von Watts und Whistler
ausgehend, heute in der europdischen Malerei immer grofiere Kreise zieht.«'*?

189 Bode fiihrt als Beispiele, die besonders erfolgreich zum Aufschwung des Kunstgewerbes und der Archi-
tektur beigetragen hitten, das Pratt Institute in Brooklyn, das Armour Institute in Chicago und die Academy
of Design in New York an; Bode 1901, S. 40. — Doch nur das Pratt Institut passt in die von Bode beschriebene
Kategorie eines grofien Colleges fiir alle angewandten Bereiche; dagegen handelte es sich beim Armour Insti-
tute [of Technology] um einen Vorldufer des Illinois Institute of Technology und bei der [National] Academy
of Design um die »Hiiterin« der hohen Kunst.

190 Muther 1894, Bd. 3, S.392; Muther zitiert hier G.W. Sheldon 1878 in Harper’s Monthly, der grofle Fehler
der amerikanischen Kunst sei Ignoranz.

191 Ebd,, S.393-395.

192 Ebd, S.396.

193 Ebd, S.403.
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Amerika hat also eine Kunst. Selbst die in der Heimath Thatigen zeigen weniger nationalen
Accent als etwa die Danen oder Hollinder und konnen ihn nicht haben, weil Amerikas
ganze Cultur weit mehr als die der andern Voélker sich dem internationalen Weltverkehr
offnet. Sie sind, mag Europa oder Amerika ihr Wohnsitz sein, als Kinder der neuen Welt
auch die Modernsten unter den Modernen.**

Deutsche Kulturpolitik und us-amerikanische Kunst bis 1914

Ungeachtet der zunehmenden Wertschétzung amerikanischer Kultur durch liberale

Beobachter blickten antimoderne und/oder regierungsnahe Kreise auch nach der Jahr-
hundertwende in vermeintlicher kultureller Uberlegenheit auf die Vereinigten Staaten."*”
Kaiser und Regierung nahmen die Verbreitung deutscher Kultur zur Mehrung des

kultur(-politischen) Einflusses aktiv, um nicht zu sagen aggressiv in Angriff, auch die

Présentation deutscher Kunst wurde zur Staatsangelegenheit mit kommerzieller Kom-
ponente. Erste grofiere Initiativen waren die Eréffnung des Germanic Museum an der
Harvard University 1903”¢ und die deutsche Vertretung auf dem St. Louis World’s Fair
von 1904. Wahrend die germanophile Tradition Harvards Ersterem zu einer gewissen

Akzeptanz verhalf, geriet Letzteres zum retrogressiven Desaster."”” Ein positives Gegen-
beispiel boten die Aktivititen von Charles M. Kurtz, dem Direktor der Albright Art
Gallery in Buffalo, der 1906 eine Wanderausstellung deutscher Malerei kuratierte, die

vor allem Werke von Mitgliedern der Secession sowie von Arnold Bécklin und Hans

von Marées einschloss.”® Kurtz wurde in Deutschland von prominenten Férderern

unterstiitzt, etwa von Hugo von Tschudi und Fritz Gurlitt in Berlin, von der Witwe

Franz von Lenbachs, Carl Marr und der Galerie Heinemann in Miinchen."”

Die deutsche Regierung griff diese Idee auf und lancierte selbst eine reprisen-
tative Schau im »Land der Milliarddre«.2*® Schliisselfigur fiir deren Umsetzung war
der deutschamerikanische Geschiftsmann und Kunstsammler Hugo Reisinger,*” der
sowohl in den USA als auch in Berlin und Miinchen auf hochster Ebene vernetzt war.
Zusammen mit Carl Marr und Arthur Kampf organisierte Reisinger eine Retrospek-
tive deutscher Malerei und Skulptur der vorangegangenen 30 Jahre, die 1909/10 in New

194 Ebd,, S. 404-40s5.

195 Ott1991.

196 Das Germanic Museum wurde nach dem 1. Weltkrieg in Busch-Reisinger Museum, nach den beiden
Hauptsponsoren, Adolphus Busch und seinem Schwiegersohn Hugo Reisinger, umbenannt.

197 Liitzeler 2005, S. 64; Mai 2010, S.323-325.

198 Sie tourte anschlieffend nach St. Louis, Chicago, Indianapolis und Washington. — Zu Charles M. Kurtz
(1855-1909) [nicht zu verwechseln mit William Kurtz (1834-1904) siche S. 69, Anm. 53] vgl. Anon. 1909a; Gerdts,
1987, S. 41; D’Unger 1907.

199 Birnie Danzker 2008, S.279.

200 »Damals war auf Anregung und mit Unterstiitzung der Regierung einer der ersten, bisher regelmifig
ohne besonderen Erfolg verlaufenen Versuche einer Férderung des Verkaufs deutscher Kunstwerke durch Aus-
stellungen im Ausland, im Lande der Milliardare, in Vorbereitung.« Bode 1930, S.208.

201 Hugo Reisinger (1856-1914), Schwiegersohn des Brauereimagnaten Adolphus Busch, sammelte deutsche
und amerikanische Kunst und sponsorte, auch in Miinchen, philanthropische Projekte; - Korrespondenz zwi-
schen Reisinger und Verantwortlichen in New York, Berlin und Miinchen in: BHStA, MA 92358.
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York, Boston und Chicago gezeigt wurde.”*In der Einleitung zum Katalog benannte
Paul Clemen, seinerzeit Austauschprofessor in Harvard, den Grund der Ausstellung:
Deutsche Kunst sei in den USA mittlerweile nahezu unbekannt, sie erfahre nur noch in
einigen Sammlungen in New York und Chicago die ihr angemessene Wertschétzung.®
In den USA reagierte man erstaunt auf die deutsche Leistungsschau, konstatierte vor
allem die Heterogenitdt der neueren Kunstszenen und sah Berlin und Miinchen an
der Spitze.”*

Im Gegenzug organisierte Hugo Reisinger eine Ausstellung Us-amerikanischer
Kunst in Berlin und Miinchen, zu der die neuen Museen, Privatsammler, Kiinstler
sowie er selbst einen représentativen Querschnitt der Produktion der vergangenen
Jahrzehnte beisteuerten.?” Doch der qualitétvollen Auswahl*® wurde nicht die ver-
diente Aufmerksamkeit zuteil - in Miinchen noch weniger als in Berlin.?”” Paul Cle-
men, zwar gut informiert, dafiir mit geschédrftem nationalistischen Ton**®
zurilickgekehrt, schwadronierte von einer angeblichen kulturellen Monroe-Doktrin
(»Die ganze Welt der amerikanischen Kunst«) und fand weit mehr zu tadeln als zu
loben. Nur einer blieb von seiner Kritik verschont und wurde stattdessen vereinnahmt:
Frank Duveneck - er sei »... fiir die Deutschen die merkwiirdigste Erscheinung der
Ausstellung« und fiir einen Deutschen auf Entdeckungsreise in Amerika die grofite
Uberraschung. Denn Duveneck gehore ganz in die deutsche Entwicklung. 2%

aus Harvard

202 Reisinger gewann Henry Clay Frick fiir die Ausstellung, der dafiir den von ihm eben erbauten Trakt des
Metropolitan Museum 6ffnete. Anschlieffend wanderte sie in reduzierter Form in die Copley Society in Bos-
ton und das Art Institute of Chicago; kritisch duf8erte sich zur Werkauswahl Valentiner 1909.

203 Clemen 1909, S.5 [fiir jede der drei Stationen gab es einen eigenen, in Berlin gedruckten Katalog]; Paul
Martin Clemen (1866-1947) war Kunsthistoriker an der Universitit Bonn, wiederholt Reisebegleiter von Mit-
gliedern des preuflischen Konigshauses und im Rahmen des deutsch-amerikanischen Gelehrtenaustausches
1908/09 Gastprofessor in Harvard; Biografie nach Liitzeler 1957.

204 Anon. 1909.

205 Anon. 1910.

206 Der Katalog belegt die zahlreichen Museumsstiicke namhafter Kiinstler, die auch heute noch zum Kanon
der amerikanischen Kunstgeschichte zahlen; Kat. Ausst. Berlin 1910.

207 Fiir Wilhelm Bode war sie »ausschlieSlich das wenig gelungene Werk von Mr. Reisinger in New York.«
Bode 1930, S.207; andere amerikanische Représentanzen waren wohlwollender betrachtet worden; vgl. Heil-
butt 1902/03, S.390-392.

208 Der Ton war zum Teil noch schirfer; so etwa der des Herausgebers der Zeitschrift Kunst und Kiinstler,
Karl Schefler, der in krampfhaft kolonialistischer Haltung nur Derivate erkennen wollte; Scheffler 1910.

209 Clemen 1910, S.361-362, Zitat S.367.






2 Die Belegung im Uberblick — 415 US-
Amerikaner in 65 Jahren: ihre Prasenz an
der Akademie, ihre kulturell und lokal
determinierten Voraussetzungen

415 US-Amerikaner entschlossen sich seit den 1850er-Jahren bis zum 1. Weltkrieg zu
einem Studium an der Koniglich bayerischen Akademie der bildenden Kiinste in Miin-
chen. Dafiir war nicht nur die dargestellte Meinungsbildung in den Medien verantwort-
lich; eine grofiere Rolle spielten Herkuntft, familidres Umfeld, die Beziehungen zu Kiinst-
lerfreunden und Lehrern sowie die vorausgegangene eigene Ausbildung - also lokale,
personliche, wirtschaftliche und padagogische Konstellationen und die daraus resultie-
renden Kommunikationsprozesse, die nicht nur den Aufbruch nach Miinchen, sondern
auch die Aufnahme des jungen Kiinstlers nach seiner Riickkehr und den weiteren Ver-
lauf seines Werdegangs bestimmten. Bisher war in der amerikanischen Kunstgeschichte
immer wieder von einem Phanomen die Rede, das mehrheitlich deutsch gepragte Kiinst-
ler aus den Stédten des Mittelwestens betroffen habe, die nach der Riickkehr in New York
aktiv geworden seien.' Selbst wenn sich genug Beispiele fiir diese Behauptung finden,
lasst sie einen Grof3teil jener Studenten unberiicksichtigt, die eine andere ethnische und
geografische Herkunft aufwiesen und/oder in andere Gebiete migrierten.

Um die tatsachlichen Zusammenhinge plausibel darstellen zu konnen, ist zunéchst
Grundlagenforschung notwendig, welche die gesamte Us-amerikanische Studenten-
population quantitativ und >qualitativ< unter die Lupe nimmt. Fiir die chronologi-
sche Aufschliisselung des Schiileraufkommens liegen die Zahlen der Neueinsteiger
in den Matrikelbiichern vor, anhand derer sich die rasche Zunahme und allmahliche
Abnahme des Ansturms aufzeigen ldsst. Fiir die Kernjahre der stirksten Belegung gibt
es zusétzliche Zahlen - als Teil eines Berichts des damaligen amerikanischen Konsuls -,
welche die jéhrliche Fluktuation plastischer machen.?

In einem néchsten Schritt werden auf Basis der Angaben, welche die Studenten in
den Matrikelbiichern zu Namen, Herkunft, Beruf des Vaters, Religion und Alter mach-

1 Sellin 1976 (S.61): »... regional tendencies [...] became more pronounced about this time - at least

for a while - in a Boston/Barbizon, Philadelphia/Beaux-Arts, Cincinnati/Munich/New York alignment.« -
Bryant 1991 (S. 23) betont einerseits die Herkunft vieler Studenten aus dem Mittleren Westen: »Indeed, Chase

joined numerous young Americans, largely from the midwestern cities dominated by German culture - St. Louis,
Cincinnati, and Milwaukee — who went to Bavaria seeking instruction and inspiration.« Doch modifiziert er

kurz darauf: »Although some - children of German immigrants who lived in the Middle West - had enrolled

because of cultural ties, others sought training in Munich solely because of its more progressive teaching meth-
ods.« - Vgl. auch Gerdts 1995/96 (S.69): »... Paris and Munich - the latter often the preference of artists from

midwestern cities with a large German population, such as Cincinnati and St. Louis.« — Ebenso nimmt Quick
2009 (S.174-176) fiir die meisten der Schiiler zwischen 1870 und 1885 eine deutschamerikanische Herkunft an.
2 Horstmann 1886, S.312; alle anderen Zahlen aus URL: https://matrikel.adbk.de, vgl. die Liste im Anhang.
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ten, Tendenzen und Differenzen der vorherrschenden ethnischen, lokalen und sozia-
len Parameter nachgezeichnet und diese im Zusammenhang mit der Chronologie der
Bewegung betrachtet. Es gelten die Kategorien: »kulturelles Gepackg, das die ethnische
Herkunft und den Berufsstand des Vaters als Indikatoren fiir finanzielle Ressourcen,
aber auch die Religion als zusitzliche sozioethnische Komponente einschliefit, »Zeit«,
die zweifach auftritt und sowohl die sukzessiven Einwanderungswellen als auch die
Verinderung in der Wahrnehmung und den Umgang mit der Akademieausbildung
betrifft, und schlieSlich »Ort, die Stadt oder die Region, aus der der Student stammt
und in die er in der Regel zunichst einmal zuriickkehrt.” Transkulturelle Wissensver-
mittlung im transatlantischen Raum ist von den politischen und 6konomischen Ver-
dnderungen in beiden Linder beeinflusst, von Diskursen tiber eine nationale Kunst-
entwicklung und gleichzeitig von translokalen und personlichen Beziehungen, welche
fiir die Kommunikation und Wissensvermittlung unter den Betroffenen verantwortlich
sind.* Diese Hilfskonstruktionen lassen keineswegs aufSer acht, dass samtliche Katego-
rien immer nur in einer variablen, hybriden Form vorliegen.

Die relative Wirkmachtigkeit der Munich men wies enorme lokale und zeitliche
Unterschiede auf. Griinde dafiir, so wird hier behauptet, lagen in der kulturellen Akti-
vitdt des jeweiligen urbanen » Ausgangsraums«, von dem der Student in seine »Zielre-
gion« aufbrach und in den er nach seiner Riickkehr wieder aufgenommen wurde’ (oder
eben nicht, wodurch er sich zur weiteren Abwanderung veranlasst sah), in den jewei-
ligen kritischen und dsthetischen Préferenzen, ethnischen Allianzen (zu Deutschland
oder eben nicht), den Konkurrenzverhaltnissen zu anderen amerikanischen Stadten
und nicht zuletzt im Timing. Wann sich eine Stadt kulturell entwickelte und welche
geschmacklichen Pramissen dann gerade galten, war entscheidend fiir die Entsendung
von Studenten nach Miinchen sowie ihre Aufnahme nach der Riickkehr und damit fiir
ihren Handlungsspielraum. In dem iiber 60-jdhrigen Kreislauf ist »nach der Riickkehr«
immer auch »vor der Abreise«. Uber die europiischen Kunstzentren und die Kunst-
richtungen, welche von jungen Mannern aus ihrer Mitte dort assimiliert und von dort
zuriickgebracht wurden, waren sich die Bewohner der einzelnen Raume haufig, aber
nicht immer einig. So werden Pauschalkategorisierungen wie Gegensitze zwischen Ost
und West oder Metropole und Kleinstadt der Komplexitit der Aktionen und Reaktio-
nen nicht gerecht.

3 Fiir die Analyse wurden Kategorien aufgegriffen, die fir die transatlantische Untersuchung deutscher Ein-
wanderergruppen entwickelt worden sind, besonders hilfreich war hier: Harzig 2006; hier lauten die Begriffe
»territory« bzw. »region« und »cultural baggage«, sowie (analog zu Pierre Bourdieu) »cultural capital«, »class«,
»religion« und »time«.

4 Harzig 2006 (S.168-169) spricht von »transkulturellen Beziehungen« im »transatlantischen Raum« und
unterscheidet zwischen Makro-, Meso- und Mikrolevel; — » Transkulturalitidt« wurde von Wolfgang Welsch als
prozesshafte Durchdringung von Heterogenitdten beschrieben; Welsch 1994; - fiir viele Akteure ergaben sich
translokale Beziehungen {iber ihre transkulturellen Voraussetzungen, aus der Begegnung mit anderen Akteu-
ren resultierten weitere translokale Verbindungen; zur Bedeutung der Translokalitit vgl. Freitag 2005.

5 Von »Ausgangsraum« und »Zielregion« spricht Oltmer 2010, S. 4.
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Die Einstiegsklasse der Studenten an der Akademie wurde ebenfalls in den Matrikel-
biichern festgehalten. Sie gibt Aufschluss iiber die Zusammenhiange zwischen der Aus-
gangsqualifikation der Studenten und der Einstufungspolitik der Akademie. Abschlie-
Bend werden alle gewonnenen Daten unter Ergdnzung biografischer Daten einem
kombinatorischen Vergleich unterzogen. So kénnen vorsichtige Aussagen tiber die
Beweggriinde der Reise nach Miinchen und den Zusammenhang zwischen Verweil-
dauer und dem Nutzen weiterer europdischer Ausbildungsphasen fiir den spdteren
Bekanntheitsgrad getroffen werden.

Zahlen und Daten, Fakten und MutmaBungen

Als amerikanische Studenten an der Miinchner Akademie werden in dieser Arbeit
all diejenigen definiert, die bei ihrer Anmeldung einen amerikanischen Herkunftsort
angaben sowie zusitzlich solche, die zwar einen Ort im deutschen Sprachraum auf-
fithrten — neben den deutschen Staaten zéhlten dazu die deutschsprachigen Gebiete
Osterreich-Ungarns und Enklaven in Russland und Osteuropa, sowie die Schweiz und
das Elsass —, deren Biografien sie jedoch als in den USA grof8 gewordene Kinder von
Emigranten ausweisen. Die US-amerikanische Studentenpopulation an der Akademie
stellte eine der grofiten ausldndischen Fraktionen dar, an vierter Stelle nach den Schii-
lern aus der Schweiz, Osterreich und Polen.” Vor allem aufgrund eines hohen Anteils
an Deutschamerikanern erschienen sie den Zeitgenossen vergleichsweise gut inte-
griert.®* Wahrend ihrer jahrzehntelangen Prasenz in Miinchen unterhielten sie trotz
hoher Fluktuation dauerhaft ein inoffizielles Forum, den American Artist Club, der
aus den zwanglosen Kneipabenden Mitte der 1870er-Jahre hervorgegangen war und
bis zum 1. Weltkrieg bestand; eine Reihe erfolgreicher Vermittler von Kontakten und
Kunstkédufen, wie Toby Rosenthal, Robert Koehler, Orrin Peck oder Carl Marr, waren
hier fiir ihre Landsleute aktiv; einige gehorten auch anderen Miinchner Kiinstlerver-
einen wie der einflussreichen Allotria an,’ so Marr, Charles F. Ulrich und Hermann
Urban; manche Langzeit-Expatriates durften sich sogar der Gunst des Prinzregenten
erfreuen, etwa Ulrich und Hermann Hartwich."”

6 Als Hauptquellen werden herangezogen: Bott, Merrill 1996 (stellen allerdings Daten aus allen Fundstellen
ohne Abgleich ihrer widerspriichlichen Aussagen nebeneinander); als Kiinstlerlexika, AKL, TB, Vollmer,
Mantle-Fielding; spezifischere Lexika wie Ludwig 1981-1994; Gerdts 1990; Dearinger 2004; Haverstock, Vance,
Meggitt 2000 sowie die Kiinstlerverzeichnisse Koehler 1882/84; Clement, Hutton 1879 und 1884; Hosking 1905.
7 URL: https://matrikel.adbk.de, Recherche »Herkunftsland historischg, fiir den Zeitraum von 1809-1920:
401 US-Amerikaner (plus 14 mit deutschen oder nicht zugeordneten Herkunftsorten; ab 1921 bis 1935 weitere
35), 708 Studenten aus der Schweiz, 702 aus Osterreich (Herkunftsland heute) und 528 aus Polen; auf die Ame-
rikaner folgten mit einigem Abstand 325 Studenten aus Tschechien.

8 Schlittgen 1926, S. 49.

9 Franz Stuck hat in einem Album der Allotria Hermann Urban und Charles E. Ulrich karikiert, Kat. Ausst.
Tettenweis 2006, S.18, 2021, 56-57; Allotria Kiinstleralbum mit Karikaturen zumeist von Franz von Stuck, Blei,
Feder, Pinsel, z. T. aquarelliert, Stddtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen.

10 Kat. Ausst. Miinchen 1927, S.12; fiir seine Verdienste um die Internationale Kunstausstellung 1892 erhielt
Ulrich den Orden des Ritters von St. Michael; Meislin 1996, S. 71.
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Wie andere Studentenpopulationen im Ausland" zerfallen die Amerikaner an der Aka-
demie in drei Hauptgruppen: Erstens die >Pioniere, die bis 1869 eintrafen, gerade mal
27 an der Zahl, von denen jedoch einige fiir die gesamte Bewegung wegweisend wirk-
ten, entweder weil sich ihr Erfolg in Europa in den USA herumsprach, wie im Fall von
Rosenthal und David D. Neal, oder weil sie tiber Jahrzehnte Schliisselpositionen an
amerikanischen Institutionen innehielten, das galt fiir Lemuel Wilmarth, Conrad Diehl,
Charles Henry Miller, Frederick W. Freer und Martin Leisser; zweitens die Kerngruppe
von 136 der eigentlichen, als »Munich men« apostrophierten Kiinstler der 1870er-Jahre
sowie ihren 101 Nachfolgern bis 1887. Wihrend eine Reihe von Schiilern der 1870er-
Jahre wie William M. Chase, Walter Shirlaw, Frank Duveneck und die Duveneck Boys,
John W. Alexander, John Twachtman vor allem in den USA von sich reden machten,
erreichten Studenten in den 188oer-Jahren teilweise auch in Europa einen gewissen
Bekanntheitsgrad, etwa Charles F. Ulrich, Walter MacEwen oder Carl Marr; andere
wie T.C. Steele oder Joseph H. Sharp spielten nur lokal wichtige Rollen. Diese beiden
Gruppen gehorten zu jener Griindergeneration, welche die Kunstentwicklung der usa
nachhaltig veranderte; schliefllich folgte als dritte die mit 150 Anwértern immer noch
beachtliche Gruppe derer, die von 1888 bis zum Ende des Betrachtungszeitraums 1916
an der Akademie studierten. Thr postakademischer Bekanntheitsgrad ist weitaus gerin-
ger, doch unter vielen obskuren Namen findet sich eine Reihe zukiinftiger Vertreter
der Us-amerikanischen Moderne - hier sind John Covert, William Sommer, Bertram
C. Hartman und Adolphe Borie zu nennen.

Die Erstregistrierungen der Us-Amerikaner an der Akademie dokumentieren einen
raschen Aufwirtstrend wiahrend der 1870er-Jahre — von vier Anwartern (1870) auf
22 (1877) — und einen langsamen Abwirtstrend ab 1888 — von da an bis zum 1. Weltkrieg
bewegten sich die Neuzuginge, abgesehen von gemifligten Ausreiflern nach oben oder
unten, zwischen vier und sechs jahrlich.”” Anfang der 1870er-Jahre, als die Amerika-
ner erstmals mit 12 bis 20 Mann Présenz zeigten,” betrug der Anteil der » Auslander«
im Vergleich zu dem der »Inldnder« und »Bayern« 41,39 %, was zum einen die inter-
nationalen Wachstumsbestrebungen der Akademie spiegelt, zum anderen den hohen
Bedarf an Ausbildungsplitzen fiir Studenten aus Herkunftsldndern mit beschrankter
Infrastruktur fiir die Kiinstlerausbildung.

Die Gesamtbelegungszahlen steigerten sich von 1870 bis 1884 dramatisch, von 244
im WS 1871/72 auf 552 im WS 1884/85.” Als Entlastungsmafinahme wurde eine Vor-

11 Heteren 1998, S.263-264f; Zonta 2004.

12 Soweit nicht anders erwahnt, ergeben sich die Zahlen aus den Eintragen in den Matrikelbtichern.

13 Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872 (12 Amerikaner im
s 1871/72); Bericht tiber die Thatigkeit der verschiedenen Schulen an der AdbK wiahrend des Jahres 1872/73,
1. Aug. 1873, (20 Amerikaner im s 1872/72), beide BHStA, MK 14095.

14 Diese drei Gruppen waren laut Konstitution gleichermaflen studienberechtigt: »Konstitution der konig-
lichen Akademie der bildenden Kiinste, zitiert in: Zacharias 1985, S.327-335, hier S.329; Beispiel aus dem
$S 1871/72: 244 Schiiler, davon 66 Bayern, 77 Inlander, 101 Ausldnder; Statistischer Bericht der KbAdbK zu
Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872, BHStA, MK 14095.

15 Ebd.; Akademie an das Staatsministerium, 20. Dez. 1884; BHStA, MK 14095.
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schule eingefiihrt, welche vom ss 1885 bis zum SS 1887 Schiiler »vorfilterte« — eine
unbeliebte Mafinahme, doch die Gesamtbelegung pendelte sich bei etwa 400 ein.' 1887
meldeten sich noch 13 US-Amerikaner an, 1888, als die Aufnahme offenbar sehr restrik-
tiv gehandhabt wurde, war es nur einer (69 Aufnahmen insgesamt), 1889 vier (115 Neu-
aufnahmen), 1890 kamen noch einmal 10 US-Amerikaner (141 Neuaufnahmen). Der
gewaltige Knick in der us-amerikanischen Belegungskurve als Folge akademieinterner
Kriterien fiel mit der zunehmenden Orientierung nach Paris zusammen. Im Laufe der
Jahre sank der Anteil der ausldndischen Studenten: Im Wintersemester 1889/90 betrug
er bei 344 Studenten” nur noch 30,52 %, was nicht zuletzt auch mit einer gewissen Satti-
gung zu tun hatte, da die ehemaligen Studenten in ihren Heimatlandern inzwischen
entsprechende Institutionen etabliert hatten.”® Auflerdem besaf3 fiir Auslander und
Deutsche Paris nun weit starkere Anziehungskraft.

Wihrend der initiale Anstieg Us-amerikanischer Bewerbungen von 1870 bis 1872
nicht zuletzt eine Folge des Deutsch-Franzosischen Krieges war, der einen Aufenthalt
im zuerst belagerten, dann aufstandischen Paris wenig ratsam machte,” gingen die
Spitzenjahre 1877 und 1878 auf das Konto personlicher und national publik gemachter
Erfolge der Munich men, unter anderem bei der Weltausstellung 1876 in Philadelphia,
der Jahresausstellung der National Academy 1877 und den Prdsentationen der Society
of American Artists in den folgenden Jahren. Es gab fiir kurze Zeit einen wahren Star-
rummel um einzelne Kandidaten, um Frank Duveneck und seine »Boys«, um William
Merritt Chase und seine Schiiler in New York, um Toby Rosenthal als Rollenmodell in
Kalifornien und andere, die jeweils Schneeballeffekte auslosten.

Erstaunlich wenig Einfluss auf die us-amerikanische Belegung scheint die wirt-
schaftliche Lage gehabt zu haben, etwa die Wirtschaftskrisen von 1873 und 1893/94 in
beiden Landern. Gerade letztere fillt mit einem relativen Hoch 1894 zusammen. Dieses
diirfte durch die Ausstellung deutscher Kunst auf der World’s Columbian Exposition
und dem von der Secession entfachten Aufwind in der Miinchner Kunstszene bedingt
gewesen sein.”’ Eine finale Belebung des Interesses um 1911 mag von den nicht unum-
strittenen, doch vielbeachteten Prasentationen deutscher Kunst in New York, Boston
und Chicago 1909/10 ausgelost worden sein. Nun sahen junge Amerikaner, die nicht
mehr im Stil franzdsischer Akademiker malen wollten und sich dennoch nicht an die
Pariser Avantgarden herantrauten, im geméfligt-modernen Auftreten der »Scholle«
oder der bukolisch-symbolistischen Kunst eines Franz von Stuck in Miinchen attrak-
tive Alternativen.

16 BHStA, MK 14155.

17 Ebd.

18 Krempel 2008, S.269.

19 Belegt ist das u.a. fiir Walter Shirlaw und James Gookins (Brief von Cora Gookins, 31. Aug 1870, zitiert in:
Kat. Ausst. Marion 200s, S.13); sowie fiir . Frank Currier (White 1936, S.14).

20 Im sS 1893/94 registrierten sich tiberhaupt auffallend mehr Ausldnder als in den vorausgehenden Jahren,
BHStA, MK 14155.



58 Teil I Nationale und lokale Topografien einer Bewegung

Frequenz und Permanenz

Die Zahl der jahrlichen Neueinschreibungen an der Akademie sagt nur bedingt etwas
iiber die Gesamtfrequenz wihrend eines Jahres aus. Wie einige temporir gefiihrte,
sekundire Statistiken zeigen, lagen die Gesamtbelegungen wéhrend eines Jahres beim
Doppelten bis Dreifachen der Anmeldungen.” Dabei blieben die Zahlen der ausldndi-
schen Studenten innerhalb eines Jahres meist relativ konstant.?> Besonders aufschluss-
reich sind die Aufzeichnungen iiber die Jahre 1872-1884 von G. Henry Horstmann, dem
amerikanischen Konsul in Miinchen und offenbar Stammgast im American Artists
Club.”? Aus der Gegeniiberstellung von Horstmanns Gesamtzahlen mit den Anmel-
dungen ergibt sich die Zahl der Abganger, die zeigt, dass in der zweiten Hélfte der
1870er-Jahre, als die Neuanmeldungen stark stiegen, auch die Fluktuation besonders
hoch war, dagegen Anfang der 1880er-Jahre die Abginge nachlieflen und die Gesamt-
zahlen deshalb hoher lagen.

Fluktuation US-amerikanischer Akademiestudenten 1872-1884

Jahr Horstmanns Gesamtzahl Neuzugdnge Matrikelbuch daraus resultierende Abgidnge
1872 20 13 4
1873 26 1 2
1874 36 11 17
1875 35 16 16
1876 32 13 19
1877 35 22 19
1878 42 20 13
1879 37 13 18
1880 39 15 13
1881 39 13 1
1882 39 11 11
1883 44 15 10
1884 43 15 16

21 Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872; Bericht tiber die
Thitigkeit der verschiedenen Schulen an der AdbK wiahrend des Jahres 1872/73, 1. Aug. 1873, beide BHStA, MK
14095; Horstmann 1886, S. 312; erst ab dem ss 1901/02 bis 1920 erfassten die Frequenzlisten auch die Nationali-
titen der Schiiler; BHStA, MK 14155.

22 Da ihre Studienzeiten begrenzt waren, wollten sie diese offenbar kompakt halten. Dagegen absentierten
sich in den Sommersemestern bis zu 100 Bayern, Inlinder und Osterreicher. Diese Tendenz lsst sich an den
Aufzeichnungen der Frequenzen von 1871-1873 und 1901-1920 ablesen.

23 So lernte ihn Mark Twain kennen, Notiz vom 30. Nov. 1878, Twain 1975 (Notebook 17), S.250; — Horst-
mann fiihrte die Belegungszahlen fiir die Jahre 1872-1884 an, um sie zu den zahlreichen Auszeichnungen bei
den Semesterausstellungen in Relation zu setzen; allerdings ist Horstmanns Aufstellung nicht korrekt, da er die
Gesamtzahl der Schiiler konstant mit 500 bis 600 zu hoch ansetzt; Horstmann 1886 S. 312; — die Us-Amerikaner
machten nicht, wie von Horstmann angenommen, 5-6 %, sondern in vielen Jahren 8-10 % aus. Dagegen diirf-
ten seine Belegungszahlen der Us-Amerikaner relativ zuverlissig sein, da diese laut Akademie-Satzung ein
Zeugnis ihrer Landesvertretung vor Ort nachweisen mussten.
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Die tatsdchliche Verweildauer der Einzelnen erschlief3t sich nur iiber deren Biografien:
Einige belegen, dass prominente Munich men wie Neal, Rosenthal, Duveneck, Chase
oder Shirlaw tiber langere Zeit an der Akademie studiert und das Gelernte zu einem
hohen Grad assimiliert hatten. Auch fiir viele Studenten der 188oer-Jahre, die nach ihrer
Riickkehr zumindest lokale Bertthmtheit erlangten, ist eine mehrjéhrige Permanenz in
Miinchen belegt, beispielsweise fiir die Gruppe der Hoosiers.** Nur fiir einen kurzen
Zeitabschnitt Anfang der 1870er-Jahre, zu dem eine reichere Datenmenge vorhanden
ist, lasst sich dagegen eine Konvergenz zwischen kurzer Studienzeit und Obskuritat
behaupten.” Doch die Griinde fiir einen Abbruch oder spiteren Misserfolg konnten
ebenso in fehlender Eignung, geringem Durchhaltevermdgen oder schwierigen sozia-
len Umsténden zu finden sein. Der Umkehrschluss — wonach eine lange Studienzeit,
ausschliefflich in Miinchen, spdteren Erfolg garantiert hitte — entspriache keinesfalls
den tatsdchlichen Verhiltnissen.

Munich vs. Paris
Interakademische Mobilitit gab es unter den Schiilern aller Generationen. Haufig folgte
auf Miinchen Paris, aber auch die umgekehrte Reihenfolge kam durchaus vor, ebenso
wie das Kommen und Gehen zwischen anderen deutschen oder européischen Kunst-
metropolen. Eine zusdtzliche Orientierung auflerhalb Miinchens erhdhte offensichtlich
die Erfolgsaussichten. Von den wenigen, deren Namen heute zum Kanon der ameri-
kanischen Kunstgeschichte zéhlen, durchliefen nur Chase und Duveneck jhre gesamte
Ausbildung an der Akademie, eine groflere Zahl vor allem in den 1880er-Jahren erfolg-
reicher Zeitgenossen — darunter John W. Alexander, William Verplanck Birney, Henry
S. Bisbing, Oliver Dennett Grover, Walter MacEwen, Julius Rolshoven, John Twacht-
man, Charles F. Ulrich und Frederick P. Vinton — blieb nur fiir kurze Zeit, schloss sich
dann Duveneck an, lebte in Italien, studierte in Paris oder malte in Holland.
Natiirlich gab es ausgewiesene Fans der einen oder anderen Richtung: Fiir einen
Studenten, der sich mit Miinchen zur Glanzzeit der Bewegung identifizierte, lagen
Welten zwischen der flotten Malweise, die eine suggestive Patina gleich mitmalte, und
der sorgfiltigen hellen Valeurmalerei, die sich aneignete, wer nach Paris ging. Alles
nur Pariser Modeerscheinungen, legt eine Zeitzeugin einem ldsternden Vertreter der
Miinchner Fraktion in den Mund:

»It’s all fads in Paris. What do they talk about in Paris to-day but values? That’s all they
teach the student, all they think of« [...]. Look at Bisbing’s picture last year. They all raved

over it, said it was the clou of the Salon, medalled it, bought it for the Luxembourg, and

24 Diese sind ausfiihrlich behandelt in Kat. Ausst. Kéln 1990.

25 Das gilt fiir die Studienjahre 1871-1873, fiir die in den Statistiken Listen der zu Semesterschluss vergebe-
nen Preise gefiihrt wurden und relativ viele us-amerikanische Studenten biografisch fassbar sind. Die heute
noch bekannten Studenten blieben in diesen Jahren in Miinchen, was im Umkehrschluss heif3t, dass die nicht
mehr bekannten diejenigen gewesen sein miissen, die ihr Studium schnell abbrachen.
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I don’t know what all. And what was it? — Pale green sheep in the foreground, pale green
mountains in the background, so pale you could shoot peas through them. That’s what
you have to do now to make a success in Paris — get your values so that you can shoot peas
through em. And what will it be to-morrow? And what help is it to the student, anyway?*

Umgekehrt verurteilten die Studenten in Paris die Vernachldssigung der Zeichnung
und Betonung der Farbe unter Miinchner Studenten auf das Schérfste. Julian Alden
Weir reagierte auf ein Portrét von Frank Duveneck - dessen Gemalde 1876 in den Usa
so sehr bewundert wurden, dass ihm sein Bruder vorschlug, es doch auch in Miinchen
zu versuchen — mit symptomatischer Herablassung.

All T have to say of it is that it is a very clever work, badly drawn and constructed, exag-
gerating the eccentricities of his model, the flow of color the only thought, which we here
think the ruination of a man [...] for a bad or slovenly prinicple seems to always hang by
one. So to me the great thing is to start right under such a man as Gérome, who knows no

tricks, or in fact under any one who observes form and drawing.”

Miinchen als Studienort kam zumindest fiir Julian Alden Weir nicht in Frage.”® Dage-
gen wollten Amerikaner, die ab Mitte der 1880oer- oder auch in den 189oer-Jahren in
Europa studierten, vielfach bewusst an verschiedenen Orten Erfahrungen sammeln.
Die meisten gingen von Miinchen aus nach Paris, wie Joseph H. Sharp, Wellington
J. Reynolds, Frederick C. Bartlett und John Covert, andere nach London (Arthur S.
Covey), Holland (Walter MacEwen, Wilder Darling), Belgien (Francis Petrus Petrus)
und immer wieder nach Italien (Oliver Dennett Grover, Julius Rolshoven) - um nur
einige wenige zu nennen. Die Mobilitdt der nachriickenden Kiinstlergenerationen
wurde durch die seit Ende der 1860er-Jahre gekniipften und bis in die 1880oer-Jahre
erweiterten Netzwerke von Landsleuten in Europa erméglicht. Man pendelte zwischen
den verschiedenen Kunstzentren Paris, Miinchen, Venedig, Antwerpen, London sowie
Kiinstlerkolonien in Deutschland, Holland, Frankreich und England. Personliche Kon-
takte und Allianzen waren nun wichtiger als die in den Printmedien verbreiteten Mei-
nungen. Man reiste meist zu zweit oder in Gruppen, Richtungsdnderungen erfolgten
nicht selten spontan.

26 Pennell 1916, S.102-103; vielleicht {ibertrieb Pennell ihre Schilderung zugunsten der Komik, doch die
Essenz ist wohl zutreffend. Elizabeth Robins Pennell und ihr Mann Joseph Pennell kamen vermutlich tiber
James McNeill Whistler mit den Duveneck Boys in Kontakt und verkehrten mit diesen wohl ab 1884 in Vene-
dig; — der hier angesprochene ehemalige Studienkollege Henry S. Bisbing, ein Landschafts- und Tiermaler,
lebte seit ca. 1880 in Paris; zu Bisbing allg. vgl. AKL, Bd. 2, S.186.

27 Brief von John F Weir an seinen Bruder J. Alden Weir, 20. Nov. 1876, zitiert in: Young 1960, S.114-115.

28 Brief von J. Alden Weir an die Eltern, 6. Mérz 1877, zitiert ebd., S.121; vgl. auch Clayson 2011, S. 69.
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Matrikel und Motive — Die Auswertung der Eintrage
im Matrikelbuch

Fiir seine Anmeldung an der Akademie hatte jeder Student ein Formular mit Namen,
Herkunftsort, Beruf des Vaters, Religion und Alter auszufiillen. Der Akademiesekretar
tibertrug die Daten bei Aufnahme in das Matrikelbuch und verzeichnete dazu Datum
und Einstiegsklasse. Diese Matrikeldaten, die in drei Biichern fiir die Jahre von 1809 bis
1920 verzeichnet sind, bieten — abgesehen von gelegentlich aus dem Besitz der Schii-
ler erhaltenen Dokumenten - den einzigen Nachweis ihrer Prisenz an der Akademie.
Doch liefern diese Primérdaten nicht nur Informationen zur Person, sondern geben
dartiber hinaus Anhaltspunkte fiir Elemente ethnischer Konditionierung sowie kul-
tureller und regionaler Prigung. Die Informationen zu den Einstiegsklassen erlauben
Riickschliisse auf das jeweilige Ausbildungsniveau: Dieses war in der Regel unmittelbar
von dem sich verdndernden kiinstlerischen Umfeld an den Herkunfts- oder voraus-
gehenden Studienorten abhéngig.

Familien- und Vornamen

Mehr als die Hilfte der Familiennamen (218/415) der Us-amerikanischen Studenten
stammte aus dem definierten deutschen Sprachraum. Ihr Anteil diirfte hoher gelegen
haben, denn hier wurden nur mehr oder weniger eindeutige Félle erfasst; wo keine bio-
grafischen Daten vorlagen, gingen durch anglisierte Namen Hinweise auf eine deutsche
Herkunft verloren;* das Gleiche gilt fiir eine deutsche Herkunft miitterlicherseits.** Der
Akademiesekretir leistete sich nicht nur zahllose Schreibfehler, er deutschte auch die
Vornamen moglichst ein, weshalb nur ein nicht iibersetzbarer deutscher Vorname ein
zusitzliches Indiz liefert. Doch selbst wenn man nur die einigermafien eindeutigen
Fille berticksichtigt, ergibt die numerische Erfassung einen >deutschlastigen« Korpus:

Ethnisch deutsche und andere Studenten pro Jahrzehnt

Jahrzehnt Us-amerikanische Studenten mit Us-amerikanische Studenten
»deutschen< Familiennamen ohne dieses Merkmal
bis 1859 2 2
1860-1869 9 14
1870-1879 66 72
1880-1889 57 48
1890-1899 39 27
1900-1909 31 23
1910-1916 14 1
gesamt 218 197

29 Nur schitzungsweise ein Drittel der englischen Familiennamen in den UsA geht auf britische Wurzeln
zuriick; Glaser 1986, S.190.
30 Vgl. dazu Nadel 1990, S. 48-50.
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Die Anteile der deutschstimmigen und der {ibrigen Anwirter weisen eine klare chro-
nologische Entwicklung auf: Bis Ende der 1870er-Jahre waren die Nicht-Deutschstim-
migen in der Uberzahl. Das Verhiltnis kippte 1887, als 10 von 12 Bewerbern deutsche
Nachnamen aufwiesen. Dieser Trend hielt an, ab den 1890er-Jahren bewarben sich
meist mehr Deutschamerikaner. Man darf daraus schlieflen, dass zunichst Studien-
angebote und/oder persénliche Verbindungen bei der Entscheidung fiir Miinchen als
Studienort ausschlaggebend waren, fiir die Latecomers dagegen der Wunsch, in der
Heimat der Eltern zu studieren, schwerer wog.

Wer in den 1870er-Jahren mit deutschen Wurzeln im kulturellen Gepéck kam, des-
sen Eltern waren nicht selten mit der groflen politisch, aber auch 6konomisch moti-
vierten Auswanderungswelle nach der gescheiterten Revolution von 1848 in die USA
gekommen.” Sie etablierten deutsche Kultur in einer Reihe amerikanischer Stddte wie
Cincinnati oder St. Louis sowie in vielen gréfieren Orten im dstlichen Pennsylvania
und in Michigan. Die zweite grofie Einwanderungswelle der 1880er-Jahre entwickelte
nur noch vereinzelt, beispielsweise in Chicago und Milwaukee, eine dhnliche Schub-
kraft.? Als die Kinder dieser Einwanderergeneration volljahrig wurden, hatte die
Minchner Akademie ihre beste Zeit ldngst hinter sich, doch einige Kandidaten aus
Milwaukee oder Chicago, bevorzugte Destinationen der spiteren Auswanderergene-
ration, gehen sicher auf dieses Konto. Was hier nur am Rande beriicksichtigt werden
kann, ist die erhebliche Riickwanderung nach Deutschland, die nicht selten zugunsten
der Ausbildung des Nachwuchses geschah; in einigen bekannten Fillen hielt sich der
Junior nach seiner Ausbildung wieder in den USA auf.®

Beruf des Vaters

Im Matrikelbuch folgte auf die Spalten »Zahl« (Matrikelnummer) und »Name« als
nachstes die mit »Geburtsort und Stand der Aeltern« tiberschriebene, in die zu »aus«
der Ort, zu »dessen Vater« der Beruf des Vaters und schliefSlich ein Kiirzel zur Religion

31 Der Einfluss der »48er« wird wegen ihrer politischen Aktivititen in den UsA hiufig hoch eingeschitzt, ist
jedoch quantitativ schwer zu bestimmen; Brenner 1991, S. 50.

32 Deutsche Einwanderer in Tausend: 1841-1850: 434; 1851-1860: 952, 1861-1870: 787, 1871-1880: 718, 1881—
1890: 1.453, 1891-1900: 505, 1901-1910: 341, 1911-1920: 144. Quelle: U.S. Bureau of the Census, Historical Statis-
tics of the United States: Colonial Times to 1970 (1975), Teil I, S. 105-108, zitiert in: Norton 1988, A21; speziell zu
den Herkunftsgebieten vgl. Moltmann 1976; — Osterreich-Ungarn: 1861-1870: 7,8;1871-1880: 73;1881-1890: 354;
1891-1900: 593;1901-1910: 2.145; Schweiz: 1861-1870: 23;1871-1880: 28;1881-1890: 82;1891-1900: 31;1901-1910: 35;
Dinnerstein, Reimers 1982, S.206-208.

33 Das trifft etwa auf Wilhelm Friedrich Herter zu, er war ein Sohn einer der berithmten Mobelmacher, den
Herter Brothers; Kat. Ausst. Stuttgart, 1965, S. 3, 4, 13; — oder auf Otto Franz Rossow, der als Teenager von New
York nach Deutschland zuriickkam, jedoch als Portritmaler auch in den UsA titig war. URL: https://de.wikipedia.
org/wiki/Otto_Rossow (Zugriff12.08.2021); — auf Richard Gross, Sohn eines Zeichners, der mit den Eltern 1849
nach New York auswanderte, an der National Academy of Design studierte, seit 1875 an der Akademie, von
1877 bis 1883 wieder in New York weilte, spater langer in Miinchen; AKL, Bd. 63, S.133-134; — oder aber auf als
Teenager allein ausgewanderte Deutsche, die fiir ihre Ausbildung als Erwachsene wiederkamen bspw. John
J. Hammer; Martha Otto: »Johann Jacob, genannt John J. Hammer, ein Maler aus Westhofen«, URL: http://
www.j-j-hammer.de/sein-leben (Zugriff 12.08.2021).
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eingetragen wurde. Zunéchst zu den beiden Kategorien, die eventuell Riickschliisse auf
das soziokulturelle Umfeld der Studenten zulassen: Beruf und Religion. Die Frage nach
dem Beruf des Vaters wurde vermutlich hiufig nicht korrekt beantwortet. So bezeich-
nete Frank Duveneck seinen Vater, der eine Gastwirtschaft betrieb, als Rentier, oder
gab J. Frank Currier an, sein Vater sei verstorben, obwohl ihn dieser noch 30 Jahre lang
finanziell unterhielt. Dazu kamen Ubersetzungsprobleme und Ungenauigkeiten, die
die Identifizierung eines »Kiinstlergens« als Teil des kulturellen Gepacks erschweren: Es
wurden »artist« und »artiste« verwechselt und in der Berufsgruppe der Maler wurde bis
in die 1870-Jahre der Kiinstler in der Regel nicht vom Anstreicher unterschieden. Die
Vermutung, dass sich besonders viele S6hne der zahlreichen, aus Deutschland ausge-
wanderten Kiinstler und Kunsthandwerker unter den Miinchner Akademiestudenten
befanden, ldsst sich deshalb nicht bestatigen,** selbst wenn es durchaus Belege dafiir
gibt, etwa in den Lebensldufen von Carl Marr, Paul Hallwig oder Charles E Ulrich, als
Sohne eines Graveurs, eines Malers beziehungsweise eines Fotografen.” In den 1880oer-
Jahren finden sich vereinzelt >Kiinstler« oder >Kunstmaler« eingetragen, ** doch erst ab
der zweiten Hailfte der 1880er-Jahre, als die Eintréage préziser werden, sind insgesamt
mehr Kiinstler, vor allem im angewandten Bereich, verzeichnet.

Berufsbezeichnungen der Eltern Im Verhéltnis zur Gesamtzahl der us-amerikanischen Studenten
Rentiers, Privatiers 9,3%
Fabrikbesitzer, Geschéftsleute 27,6 %
Kiinstler, Maler, Musiker 13,6 %
Professoren, Ingenieure 13,6 %
Handwerker, Bauern 17,6 %
sonstige 183 %

Die Viter der Akademiestudenten tibten in den USA ein breites Spektrum an Berufen
aus - vom Fabrikbesitzer zum Taglohner. Eine gewisse Hiufung von Kaufmanns-,
Privatier- und Handwerker-Vitern indiziert nicht notwendigerweise ein Mittelklasse-
Publikum, da die Bezeichnung selbst wenig tiber den tatséchlichen Besitzstand aussagt.”

34 Bott schatzt die Zahl der 1813-1913 ausgewanderten Kiinstler auf 1336; Bott 1996a, S.11.

35 Weitere Beispiele: Hermann Gustave Herkomer, Sohn eines Bildhauers (Haverstock, Vance, Meggitt 2000,
S. 400); — Henry Farny, Sohn des (Innen-)Architekten Charles Farny aus dem Elsass (Palkovic 2015, S.29-30); -
Hartmut Keil hat dargelegt, dass eingewanderte Handwerker in der ersten Jahrhunderthilfte noch in ihr Gewerbe
einsteigen konnten, spiter jedoch in die Industrie wechseln mussten; Keil 2008, S.214; - die dadurch beding-
ten Schwierigkeiten, die viele deutsche Einwanderer sozial absteigen lielen, hat Kathleen Neils Conzen fiir
Milwaukee aufgezeigt; Conzen 1976, S. 63-125.

36 1881 Vernon Kingsbury (Kiinstler) und Georg Krieger (Bildschnitzer), 1887 Karl Brenner (Kiinstler); 1891
Hans Lamprecht (Kunstmaler).

37 Eine abweichende Meinung vertritt Ruppert 2000, S.109; — Frohne 2000 (S.110), geht davon aus, dass ein
Student in Paris ca. 1.000 US$ benétigte; W.M. Chase hatte 2.300 Us$ fiir zwei Jahre (ebd., S.109), da er fiinf
Jahre blieb, geriet er in Engpisse; — viele hatten geringe Ersparnisse, so J.W. Alexander 1877 nur 300 US$; Moore
1992, S.24; — Karl Kappes gab im ersten Monat 1883 in Miinchen nur 31 Us$ aus und hoffte, ferner mit 20 Uss
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Biografische Zeugnisse deuten allerdings auf heterogene Vermogensverhaltnisse. Wil-
liam J. Forsyth aus Indianapolis beschrieb eine »Zweiklassengesellschaft« » Taken broadly
the Americans can be divided into two classes: those who have most [sic] money going
together and those who haven’t much flock together.«*® In der Mehrheit sind die erhal-
tenen Belege solche beschrinkter finanzieller Mittel. Man lebte von der Unterstiitzung
der Familie und von selbst Verdientem - es gab kaum jemanden, der nicht bereits eine
Lehre in einem kunstgewerblichen oder angewandten Bereich absolviert und als Litho-
graf, Illustrator, Dekorationsmaler oder Fotograf gearbeitet hatte. Viele gingen zudem
fiir privates Sponsoring die Verpflichtung ein, ihre Gonner mit Altmeisterkopien oder
eigenen Werken zu entschidigen. Manch einer reiste ohne ausreichende Mittel los -
mit Leidenschaft statt Planungssicherheit — und musste aus finanzieller Not bald die
Riickreise antreten.” In den USA war der Zugang zu (Aus-)bildung in den Jahrzehnten
nach dem Biirgerkrieg weniger an Privilegien gebunden als in Europa,* der soziale
Aufstieg, selbst ohne hohere Bildung, in ndherer Reichweite. So entsprach die liberale
Aufnahmepolitik der Akademie mit der daraus resultierenden sozial heterogenen Schii-
lerschaft den Erwartungen der Us-amerikanischen Studenten.

Religion

Auch die Religion war ein wichtiger konstituierender Teil fiir die Herausbildung
einer sozioethnischen Identitit, ebenso wie die Herkunft aus einer Region und einer
Gemeinde. Zu ihrer Religionszugehorigkeit machten die us-amerikanischen Bewer-
ber folgende Angaben:

Religionszugehdorigkeit in % total
protestantisch, lutherisch, evangelisch 72,4 % 301

anglikanisch, unitarisch, episkopalisch

katholisch 13,5 % 56

freireligios 3,5% 15

judisch, mosaisch, hebréisch 3,5% 13

keine Religion, bzw. keine Angabe 7,4 % 31

Die tiberwialtigende Mehrheit gehorte demnach protestantischen Kirchen an, dabei
stammten die nichtdeutschstimmigen Studenten fast génzlich (von dem gelegentli-
chen irischstimmigen Ausreifler abgesehen) und die deutschstimmigen fast zu 3/4

pro Monat auszukommen; doch er musste nach zwei Jahren abreisen; Briefe Karl Kappes’ an die Eltern, 9. Dez.
1883; 20. Jan. 1884; 9. Mirz 1884; 4. Okt. 1885, zitiert in: Kappes 1950-1951, S. 30, 32, 33, 45; er veranschlagte einen
Umrechnungskurs von 1:4: »A mark is 25 cts. in our money.« ebd., S.30.

38 William J. Forsyth an Thomas Hibben Jr,, 22. Jan. 1883, zitiert in: Kat. Ausst. Indianapolis 2014, S.16.

39 Morgan 1978 (S.77) beschreibt die Nachkriegsgeneration als wohlhabend und kulturell ambitioniert, den-
noch seien viele mit nicht ausreichenden Ersparnissen gereist (ebd., S. 86).

40 Zuden Unterschieden und Gemeinsamkeiten der héheren Bildungssysteme in europaischen Landern und
den usa vgl. Ben-David 1977.
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aus protestantischen Familien, nur etwas mehr als 1/8 aus katholischen. Da das katho-
lische Kontingent unter den deutschen Einwanderern auf etwa ein 1/3 geschitzt wird,
hitte ihr Anteil hoher ausfallen konnen, jedoch sind solche Schitzungen schwierig.*
Bemerkenswert ist, dass von den Freidenkern, obgleich gering an der Zahl, relativ viele
spater Profil entwickelten.*?

Die mehrheitlich protestantische Konfession der Studenten spielte bei der Wahrneh-
mung der bayerischen Gastkultur eine nicht unbedeutende Rolle. Personliche Zeug-
nisse belegen Befremden iiber das volkstiimlich-katholische Leben in Bayern.* Das
forderte den Zusammenhalt unter den Amerikanern und behinderte - so darf man im
Umbkehrschluss annehmen - ihre Integration. Uberhaupt erwies sich fiir die Deutsch-
amerikaner die Erwartung einer Vertrautheit mit der Heimat der Eltern und die Aus-
sicht auf verminderte Sprachbarrieren oft als triigerisch, und die Differenz zwischen
den Kulturen der Einwanderergemeinde in den UsA und dem Alltag-Festtags-Reigen
in Miinchen als betréachtlich.

Herkunftsorte — ethnische, kulturelle und
kunstkritische Profile

Die familidren Identititsmerkmale der Studenten hingen eng mit ihren Herkunftsorten
zusammen, wo die Entwicklung der Bevolkerung und der Wirtschaft mit kulturellen
Ambitionen Hand in Hand ging. Das kulturelle Klima eines Ortes bestimmte die Rezep-
tion des Inputs der Immigranten ebenso wie der diplomierten Riickkehrer, es beein-
flusste die Kunstinstitutionen, das Ausbildungsniveau neuer Studentengenerationen
und schliefilich das Einstiegsniveau der Folgegeneration an der Miinchner Akademie.

Die élteren Stadte im Osten wiesen grundsitzlich andere Profile auf als die jiinge-
ren im Mittleren Westen oder Westen. Vorbild- und Konkurrenzverhaltnisse hatten
groflen Einfluss auf die jeweiligen kulturellen Identititen. Vorstellungen von Zentrum
und Peripherie waren dabei entscheidend, wurden jedoch von den Betroffenen jeweils
different wahrgenommen. Selbst die Bedeutung der New Yorker Kunstszene, die oft als
synekdochisch fiir die gesamten USA gilt, war aus der Sicht etwa von Philadelphia oder
Boston keineswegs unstrittig. Wenn der Mittlere Westen aus der Perspektive der Ost-
kiiste als Peripherie galt, so lag Kalifornien — anders als heute - jenseits davon. Doch
in San Francisco nahm man den kulturellen Vorsprung der Ostkiiste als Herausforde-

41 Conzen 2005; offenbar gab es nur wenige Sohne bayerisch-katholischer Auswanderer an der Akademie
wie Jean Paul Selinger, Hermann Gustave Herkomer, Hermann Urban; Frank Happersberger hatte einen aus
Bayern eingewanderten Vater, jedoch einen protestantischen.

42 Sieben der 16 registrierten »Freidenker«sind heute noch einigermafien bekannt; - fiir New York hat Nadel
hier Kausalititen offengelegt; die Freidenker als engagierte Intellektuelle hatten oft tiberproportionalen Ein-
fluss auf die Entwicklung einer Gemeinde; Nadel 1990, S. 91-105.

43 Befremden iiber Marienverehrung und Sabbatverstdsse duflerte etwa J.W. Alexander an Mrs. E.J. Allen,
Miinchen 23. Sept. 1877, und Wm.H. Allen, Miinchen 16. Okt. 1877; ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.
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rung an, nicht etwa den des Mittleren Westens. In jeder Stadt ab einer gewissen Grof3e
entwickelte sich Engagement fiir die Einrichtung kultureller Institutionen, und die
finanziellen Eliten waren tiberzeugt, dass Kunst nicht nur als Statussymbol Bedeutung
hatte, sondern auch als dsthetisches Tonikum zur Behebung moralisch-sozialer Ubel
dienen und der industriellen Kreativitdt niitzlich sein kénne.*

Die Bedeutung der deutschen Gemeinden in den Stidten war allem Anschein nach
relativ. Unter den grofien Stddten mit zahlreichen Einwanderern aus Deutschland ent-
sandten New York, Chicago und Cincinnati grof8e Schiilerkontingente, nicht aber St.
Louis oder New Orleans. Deutsche Gemeinden entwickelten (wenn tiberhaupt) zu
unterschiedlichen Zeiten kulturelle Schubkraft und setzten beim Aufbau einer lokalen
Infrastruktur - sehr viel hdufiger fiir die Musik® als fir die bildende Kunst - unter-
schiedliche Schwerpunkte. Nicht nur ihre Voraussetzungen - ihre geografische Her-
kunft, die politische, kulturelle und religiése Orientierung ihrer Mitglieder -, sondern
auch die im amerikanischen Kontext geformten spezifischen Identititen waren duflerst
heterogen.* Dabei wahrten sie differente Formen der »Begrenzung« oder »Entgren-
zung« gegeniiber der angloamerikanischen >Leitkultur«.*

Eine zu pauschale Klassifizierung der Munich men der 1870er-Jahre als mehrheit-
lich deutschstimmig und hauptsachlich aus dem Mittelwesten stammend hat bis jetzt
den Blick auf die bedeutenden lokalen Differenzierungen und deren Auswirkungen
verstellt. Letztlich war fiir die Entwicklungsmoéglichkeiten der Schiiler das vorherr-
schende kulturelle Klima einer Stadt entscheidend. Selbst in den groflen Stddten an der
Ostkiiste mit ihren ethnisch stirker diversifizierten Einwohnerschaften dominierte in
der Regel eine kiinstlerische Affiliation mit einer europdischen Kunstrichtung. Selbst
in einer Stadt im Mittleren Westen, in der es viele deutsche Einwanderer gab, kamen
die Ansagen in Sachen Kunst unter Umstidnden von einem Advokaten der Vorbilder
aus Paris oder South Kensington. Zutreffend ist, dass einige amerikanische Leitfigu-
ren in Miinchen wie Toby Rosenthal oder Frank Duveneck deutsch oder zumindest
zweisprachig sozialisiert waren,* doch die ihnen nachfolgenden >Gemeindemitglieder«
aus San Francisco oder Cincinnati gehorten haufig nicht zu den ethnisch Deutschen.

Die Rubrik Herkunftsort wurde von den Studenten unterschiedlich ausgelegt. Stich-
probenartige Vergleiche der Angaben im Matrikelbuch mit den entsprechenden Bio-
grafien zeigen, dass diese wahlweise ihren Geburtsort, den Wohnort der Eltern, den
Ort, an dem sie zuletzt studiert oder gearbeitet hatten, oder die jeweils nachstliegende

44 Zu diesem Thema vgl. Lefkowitz 1976; Wallach 1998; Macleod 2008; Ott 2014, S.33-36, auch Ott spricht
von der »Medicine of Art« (S.33).

45 Schmidt-Beste 2009.

46 Nadel 1990, S.5-9.

47 Diese Begrifflichkeiten fiir die Integrationsmodi nationaler Gemeinschaften etabliert Kortlander 1995.
48 Bei Rosenthal oder Marr, die spater auf Deutsch publizierten, steht das aufler Frage, aber auch Duveneck
schrieb seinen Eltern auf Deutsch; als er am 6. Nov. 1872, auf der Riickreise in die USA, an den Kiinstlerfreund
John M. Donaldson schrieb, entschuldigte er sich (zurecht) fiir die schlechte Orthografie in diesem seinem
ersten englischen Brief (Cincinnati Art Museum, Graphische Sammlung).
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groflere Stadt eintrugen.* Nicht immer fiigte der Sekretir zum Herkunftsort noch
Amerika (oder wahlweise Am., N.A., Vereinigte Staaten, U.S.A.) hinzu, und nur selten
den entsprechenden Staat, so dass sich nicht alle Ortsnamen restlos zuordnen lassen. In
der hier zugrundeliegenden Darstellung werden die Studenten den Orten zugeordnet,
an denen sie sich vor ihrer Abreise lingere Zeit authielten, was insgesamt ein genaueres
Bild von der regional differenten Attraktivitit Miinchens erzeugt.

Herkunftsorte der Studenten nach Regionen, Staaten, Stadten

Region / Staat Anzahl pro Region/Anzahl pro Staat oder Stadt

Neuengland: 26

MA, ME, NH davon 17 aus Boston

Nordosten: 164

NY, NJ, CT, PA davon 103 aus dem Grof3raum New York, davon 78 aus New York City,

10 aus Brooklyn, 11 aus New Jersey
4 aus Connecticut
46 Pennsylvania, davon 33 aus Philadelphia, 10 aus Pittsburgh

Mittlerer Westen: 161
OH, IL, IN, IA, MI, MN, MO, WI, NE 59 aus Ohio, davon 43 aus Cincinnati
40 aus lllinois, die meisten aus Chicago und Umgebung
19 aus Wisconsin, davon 11 aus Milwaukee
12 aus Michigan, davon 9 aus Detroit
12 aus Missouri, davon 10 aus St. Louis
(*Missouri gehorte nach dem Burgerkrieg politisch zum Norden)
11 aus Indiana
3 aus lowa,, 1 aus Nebraska

Suden: 25

MD, DC, TN, KY, GA, LA, TX davon 10 aus Baltimore
Westen: 26

CA, CO, OR davon 21 aus San Francisco
Deutschland + Europa 6

Nicht zuzuordnen 7

Es ergibt sich zunichst ein klares Bild, mit Zentren im Nordosten und Mittleren Wes-
ten und weniger bedeutenden Satelliten im Stiden und Westen. Die zahlenstirkste
Gruppe kam aus dem Grofiraum New York, mit betrdchtlichem Abstand gefolgt von
Chicago, Cincinnati und Philadelphia. Doch weder die schiere Zahl der Studenten
noch die Grof3e ihrer Herkunftsorte oder die der dortigen deutschen Gemeinden war
entscheidend fiir die Rolle, die lokale Kontingente innerhalb der Bewegung spielten.
Nicht wenige Akademieabsolventen verdankten ihre Existenzgriindung einem sekun-
déren Schauplatz. Deshalb werden die Zentren hier in ihrer Doppelrolle als potentielle
Herkunfts- und Wirkungsorte betrachtet.

Im Nordosten werden New York und Boston, im Mittleren Westen Cincinnati und
Chicago ausfiihrlich behandelt. Als instruktive Gegenbeispiele wird fiir den Nordosten
Philadelphia und fiir den Mittleren Westen St. Louis vorgestellt, sowie das besondere

49 Nur wenige, die als Kinder in die Usa ausgewandert waren, gaben ihren deutschen Geburtsort an.
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»Mikroklima« in Milwaukee analysiert. Kleinere Stadte, in denen wenige Munich men
etwas zu bewegen vermochten, wie Indianapolis oder Cleveland, werden in Grundziigen
dargestellt. Da selbst in San Francisco einige Kandidaten beachtliche Prominenz gewan-
nen, wird auch deren Bedeutung fiir die kiinstlerischen Ambitionen der jungen kalifor-
nischen Stadt untersucht. Anders verhalt es sich mit dem Siiden, wo vereinzelte Vertre-
ter allem Anschein nach nur geringe Folgeerscheinungen auslésten, weshalb die zehn
Kandidaten aus Baltimore und ihre wenigen Kommilitonen aus dem tieferen Stiden
keinen eigenen Auftritt in dieser kollektiven Biografie der Munich men haben werden.

New York

New York bot als Kunstzentrum des Landes eine nationale Biihne: Fithrende Kiinst-
ler, die Mitglieder der National Academy of Design, Sammler, Kunsthéndler und das
kunstinteressierte Grof3biirgertum engagierten sich fiir den Kunststandort. Grundsatz-
debatten tiber die Us-amerikanische Kunstentwicklung wurden hier ausgetragen. New
York beherbergte als bevolkerungsreichste Stadt der Vereinigten Staaten auch gewaltige
aus Deutschland eingewanderte Menschenmassen, Kleindeutschland in Lower Man-
hattan bildete die grofite deutsche Gemeinde im Land. Vermutlich wegen ihrer schieren
Zahl assimilierten sich deren Mitglieder langsam.” Doch deutsche Kultur dominierte
nur in den entsprechenden Vierteln, insgesamt war die kulturelle Ausrichtung der
Stadt anglophil, wenngleich heterogener als die anderer Zentren an der Nordostkiiste.

Aus dem Stadtgebiet stammten 78 Studenten der Akademie, zudem gab es Kontin-
gente aus Brooklyn (10) - 1870 noch die drittgrofite Stadt der usa nach New York und
Philadelphia -, aus dem Staat New York (15) sowie aus dem Nachbarstaat New Jersey
(11). Lange Zeit hielten sich die Anteile der deutschstimmigen und der nichtdeutsch-
stimmigen Bewerber aus New York die Waage, erst nach 1900 iiberwogen erstere.
Der Ansturm aus New York verlief azyklisch zu dem anderer Stidte. Dass der grof3e
Ansturm Ende der 1870er-Jahre von hier ausblieb, stattdessen fiir Mitte der 1870er- und
Anfang der 1880er-Jahre jeweils eine Hausse verzeichnet wurde, diirfte unmittelbar mit
der Ausbildungssituation in New York in Zusammenhang stehen: Mitte der 1870er-
Jahre gab es voriibergehend keine, gegen Ende des Jahrzehnts dafiir gleich zwei wich-
tige Schulen, die der National Academy of Design und der Art Students League, die
bis Mitte der 1880er-Jahre geniigend neue Anwirter heranzogen.

Selbst wenn die tatsdchlichen Moglichkeiten in New York lange Zeit hinter den vor-
gebrachten Anspriichen zuriickblieben, hier entstand eine offene Szene mit enormem
Potential.” Studenten aus allen Landesteilen starteten nach einem Studium in New
York durch nach Europa, ein hoher Anteil an Munich men fand nach der Riickkehr,

50 Von 1860 bis 1890 stieg die Zahl der in den deutschen Staaten, bzw. nach 1871 im Deutschen Reich Gebo-
renen in New York City von 119.977 auf 425.876, in Brooklyn 1870-1890 von 26.467 auf 94.798; die grofiten
Kontingente stammten 1860-1880 aus Preuf3en, dicht gefolgt von Bayern; nach den Angaben des New York
Census zusammengestellt in: Lapham 1977, S.13-14.

51 Laster, Bruner 2018.
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irgendwann im Laufe der Karriere, hier seinen kiinstlerischen Mittelpunkt. Eine Reihe
von ihnen war im Mittleren Westen aufgewachsen, beispielsweise W.M. Chase in India-
napolis/St. Louis, John W. Alexander und Charles S. Reinhart in Pittsburgh, Frederick
W. Freer in Chicago, Edward H. Potthast in Cincinnati, Otto H. Bacher in Cleveland,
aber auch im Stiden wie Frederick Dielman aus Baltimore oder im Westen wie Joseph
Greenbaum in San Francisco. Selbst wenn einige der ausgewiesenen New Yorker nach
ihrer Riickkehr prominente Positionen erlangten — etwa Charles Henry Miller an der
Academy - oder durch Ausstellungsbeitrige Beachtung fanden — wie Charles E Ulrich,
Louis Moeller, Edward A. Bell oder Benjamin R. Fitz —, war ihre Zahl im Verhéltnis zum
Gesamtvolumen vergleichsweise gering, und sie bewegten sich, von einigen Europa-
Riickkehrern abgesehen, anscheinend kaum auflerhalb der Metropolitan Area. Doch
insgesamt trugen viele Riickkehrer aus Paris und Miinchen zur Professionalisierung
des Kiinstlerberufes bei und verdnderten die Kunstszene und die Ausbildungs-, Aus-
stellungs- und Vereinslandschaften nachhaltig.

Der hegemoniale Anspruch der National Academy of Design als fithrende Kunstin-
stitution der USA basierte nicht auf ihrer Lehre, sondern auf ihren jahrlichen Kunstaus-
stellungen, die den state-of-the-art der einheimischen Produktion préisentierten; dieser
wurde von der Presse ausfithrlich diskutiert und galt als Gradmesser der nationalen
Entwicklung.” Aus der Konfrontation zwischen den einflussreichen Mitgliedern der
Academy und den »younger men« resultierte die Griindung der Society of American
Artists 1877 inklusive separater Ausstellungsorganisation seit 1878.% Ein zeitweiliges
Aussetzen des Unterrichts an der National Academy 1875 hatte die Entstehung der Art
Students League provoziert: Studenten initiierten zusammen mit Lemuel Wilmarth
die Art Students League als Kooperative, die kostenpflichtigen, dafiir selbstbestimmten,
modernen Unterricht bieten wollte.**

Wilmarth war seit 1869 der erste festangestellte Lehrer an der National Academy.”
Bis dahin hatte an der 1826 gegriindeten Institution kein geregelter Unterricht statt-
gefunden; man konnte lediglich Abgiisse antiker Plastik und hin und wieder ein Akt-
modell zeichnen, wéihrend die Academicians — Kiinstler, die Mitglieder der Academy
waren — sporadisch auf freiwilliger Basis korrigierten.® Erst Wilmarth fithrte 1870
regelmiflige Antiken- und Aktklassen mit getrennter Korrektur fiir mannliche und

52 Anon. 1879, S. 43; einen detaillierten Uberblick zu den Ausstellungen der National Academy of Design
und den entsprechenden Reaktionen bietet Kat. Ausst. New York 2000.

53 Die Society organisierte 1879-1884 vielbeachtete Ausstellungen in der Kurtz Gallery, New York; deren
Inhaber William Kurtz, ein aus Deutschland eingewanderter Fotograf, hatte zunéchst eine Galerie fiir Foto-
grafie er6ffnet, 1874 dann die Kurtz Gallery; Bienenstock 1983, speziell zu Kurtz S. 67, Anm. 125; Clement,
Hutton 1884, S. XXIX—-XXX.

54 Anon. 1874, S.701; Knaufft 1891, S. 83.

55 Wilmarth kehrte 1877 an die National Academy zuriick; Fink 1975, S. 58, ausfiihrlicher zu den schwierigen
Jahren fiir die National Academy, S.50-89.

56 Die Academy hatte seit Ende des 18. Jahrhunderts mehrere Vorlaufer, sie orientierte sich an der Royal
Academy des ehemaligen Mutterlandes; Bolger 1976, S.52.
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weibliche Student*innen ein, Malunterricht gab es bis 1883 nur gelegentlich.”” Wilmarth
hatte 1859-1862 die Miinchner Akademie unter Wilhelm von Kaulbach besucht und
1864-1867 die Ecole in Paris unter Jean-Léon Gérome; in seiner Lehrtitigkeit an der
National Academy sowie kurzfristig an der League folgte er dem Pariser Modell.*® Jahre
spater schilderte er selbst die bescheidenen Anfinge.” Trotzdem war dies fiir viele Stu-
denten aus allen Landesteilen der einzige institutionelle Unterricht, den sie vor ihrer
Ankunft in Miinchen besuchten.

An der League gaben in den ersten Jahren die Munich men den Ton an: W.M. Chase
mit Walter Shirlaw und Frederick Dielman. Zunachst war Kenyon Cox der einzige
Absolvent einer Pariser Schule, es kamen weitere, dort ausgebildete Kollegen hinzu,
aber auch die Munich men Frederick W. Freer 1885/86, Benjamin R. Fitz 1885-1891 und
John Twachtman 1889-1902.%° Die Art Students League als Schule und die Society of
American Artists als Ausstellungsorganisator wirkten vorbildhaft fiir dhnliche moderne
Griindungen tiberall in den Vereinigten Staaten.

Hier studierte, wer (noch) nicht in Europa studieren wollte oder konnte, und pro-
fitierte von der Erfahrung derer, die eben ihre Ausbildung dort abgeschlossen hatten.
Eine Mehrheit der Student*innen kam aus dem »Westen« oder zumindest von aufler-
halb New Yorks - 1890 war jeder Staat représentiert, die League zur nationalen Insti-
tution geworden. Viele verdienten tagsiiber in den Manufakturen und Workshops mit
Entwiirfen ihren Lebensunterhalt und studierten abends an der League oder an der
National Academy.®* Es war nicht ungewohnlich, beide Einrichtungen zu besuchen;
tagstiber war das Publikum vorwiegend weiblich, abends vor allem méannlich. Viele
fithrten ihre Ausbildung in Europa fort: So befanden sich im Studienjahr 1885/86 fiinf-
zehn »Exiles« und »Ex-Members« der League an der Miinchner Akademie.”® Da die
Ehemaligen reprasentative Beispiele ihrer neuen Arbeit an die Alma Mater sandten,
wusste die jiingste Schiiler*innengeneration, was man an der jeweiligen europiischen
Schule lernen konnte.** Angespornt durch den Erfolg der League verbesserte auch die
National Academy ihr Angebot.® Doch erst 1882/83 kam mit Edgar Melville Ward, der
in Paris studiert hatte, ein reguldrer Lehrer fiir Malerei hinzu. Nach Wilmarth’ Rick-

57 Anon. 1878b, S.769; Lemuel Wilmarth, »address given at the Art Students League«, 1897, AAA, zitiert in:
Burns, Davis 2009, S.544-545; — eine 1872 unter Thomas LeClear gegriindete Painting School hatte offenbar
keinen Bestand, erst 1883 gab es eine feste Klasse; Fink 1975, S.53, 61.

58 Anon. 1878b, S.769; als Wilmarth an der League die Klassen fiir Aktzeichnen tibernahm, wurde betont,
dass er nach dem Vorbild der Pariser Ateliers arbeitete; Edward Prescott, chairman of the Board of Control,
July 1875 (Archives of the Art Students League of New York), zitiert in: Burns, Davis 2009, S.706-707.

59 Wilmarth, »address given at the Art Students League, 1897, in: Burns, Davis 2009, S.544-545.

60 Anon.1879a,S. 43; Pisan0 1987, S. 3; »Circulars of 1885-86«, in: Waller 1886 — zu Freer vgl. Pisano 1987, S. 22;
zu Fitz Anon. 1891a; zu Twachtman Kat. Ausst. New York 2008, S.241.

61 Meecham, Sheldon 2009, S.28; z. B. 1884 in Washington, D.C. (Anon. 1896); ca. 1880 in Cincinnati (Weber
1979, S.31, Anm. 26); 1886 in Philadelphia (Foster 1997, S.225).

62 Knaufft 1891, S. 83-84.

63 Waller 1886, S.53-55.

64 Anon. 1883, S.53.

65 Brownell 1878, S.777.
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tritt 1889 vergroferte sich das Kollegium, doch Munich men unterrichteten hier keine
mehr.% Trotzdem entschlossen sich gerade Student*innen der National Academy, die
aus New York stammten, zu einem Miinchen-Aufenthalt.*”

Die Schulen fiir angewandte Kiinste scheinen, soweit man aus den Biografien der
Munich men schlieflen kann, weniger wichtig als Vorschulen gewesen zu sein, doch
vielleicht erhielten etwa an der Cooper Union® einige der heute obskuren Kiinstler ers-
ten Unterricht. Ebenfalls wohl eher fiir Anfinger bot der New Yorker Turnverein Klas-
sen fiir Zeichnen und Modellieren an.®” Im benachbarten Brooklyn offerierten das Pratt
Institute und das Polytechnic Institute unterschiedliche Programme, ebenso die Brook-
lyn Art Association und die Brooklyn Art Guild.”” Dazu kamen Privatschulen in der
Stadt und, ab Mitte der 1890er-Jahre, sommers auf dem Lande.” Diese breitgeficherten
Angebote gab es nicht zuletzt, weil viele Riickkehrer sich gezwungen sahen, nicht nur
mit Kunstgewerbe und Illustrationen, sondern auch mit der Lehre Geld zu verdienen.”

Zur wachsenden Professionalisierung der Kiinstlerschaft gehérten Art Clubs und
Vereinigungen, die dem gesellschaftlichen Umgang mit einer wohlhabenden Klien-
tel dienten. Eine fiir den amerikanisch-deutschen Austausch offenbar signifikante
Kinstlervereinigung war die in den frithen 1870er-Jahren gegriindete »Palette«, die
auch kleine Ausstellungen priasentierte. Zu den Mitgliedern zahlten neben etablier-
ten Kiinstlern und Academicians viele deutschstimmige Kiinstler. Dieses Netzwerk
einflussreicher Aktivisten diirfte die Akzeptanz der Miinchner Produktion gefordert
haben. Préisident der »Palette« im Juli 1872 war Will Kurtz, in dessen Kurtz Gallery die
junge Society of American Artists 1878 ihre erste Ausstellung abhalten sollte.”” Zum
Kunstkomitee zéhlten Johann Friedrich Engel und Samuel P. Avery.” Engel, Wanderer
zwischen den (Kunst-)welten von New York und Miinchen, engagierte sich bald dar-
auf auch fiir die Représentation amerikanischer Kunst in Miinchen,” zusammen mit

66 Kat. Ausst. Washington 1975, S.116-118.

67 Insgesamt studierten 55 Ehemalige der National an der Miinchner Akademie, 18 davon stammten nicht
aus New York; »National Academy of Design School of Fine Arts, School Register, 1825-1899, Edited by David
B. Dearinger«, National Academy of Design, New York, Archive.

68 Lt. Hosking 1905 begannen hier Charles F. Ulrich (S. 213) und Charles Lang (S. 112) mit dem Zeichnen, und
William J. Baer unterrichtete spater an der Cooper Union (8. 6).

69 Anon. 1883, S.54.

70 Ebd.,, S.ss.

71 W.M. Chase fiihrte die New York School of Art und die Shinnecock Summer School of Art in Southamp-
ton, Long Island; Theodore Robinson eine Sommerschule in Princeton, NJ; John Twachtman in Cos Cob, CT;
William J. Baer in Chautauqua, NY; Bolger 1976, S.71.

72 Zu den Professionalisierungsstrategien dieser Generation vgl. Burns 1996; Frohne 2000.

73 Die Kurtz Gallery war quasi ein Anhingsel des »Palette«-Clubs, der zur Griindung der Society ein Dinner
gab und die Ausstellungen in der Galerie unterstiitzte; Bienenstock 1983, S. 42.

74 Membership of the Art Association Palette, July 1st, 1872 (Club Rooms 126 Second Avenue, Near Eight Street,
New York); Watson Library, Metropolitan Museum, New York; — auch Julius Gerson, W.M. Chase’ spiterer
Schwiegervater, zihlte zu den »officers«; unter den Mitgliedern finden sich einige (zukiinftige) Munich men.

75 Johann Friedrich (auch John Fred) Engel, als Kind deutscher Auswanderer in Albany, Ny, aufgewachsen,
trat im Nov. 1862 in die Antikenklasse der Akademie ein; lebte 1868-1872 als Portriatmaler in den USA, seit 1873
wieder in Miinchen; AKL, Bd. 34, 2002, S.10.
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Richard Gross, ebenfalls »Palette«-Mitglied und inzwischen Akademieschiiler.” Avery,
der im Clubregister noch als Kiinstler firmierte, wurde ein bedeutender Kunsthéndler,
der in den 18y0er-Jahren mehrmals nach Miinchen reiste, Akademieprofessoren in
ihren Ateliers besuchte und ihre Bilder in die USA verschiffte.” Er tdtigte jenen pres-
tigetrachtigen Verkauf des Gemaildes Ready for the Ride des Piloty-Schiilers Chase an
den Union League Club in New York, dem er ebenfalls angehorte.”® Seit den 1880er-
Jahren initiierten Heimkehrer weitere Kiinstlervereinigungen: Munich men waren
in allen vertreten, ob in den gesellig orientierten Clubs wie dem Tile Club” oder in
Interessengemeinschaften zur Forderung bestimmter Techniken wie der Water Color
Society, dem Etchers Club, dem Lotus Club, dem Samalgundi Club (dieser widmete
sich primar grafischen Kiinsten) oder den Painters in Pastel.®’

Insgesamt waren die Moglichkeiten fiir Student*innen, Kunst zu sehen, und fiir
angehende Kiinstler*innen, ihre Werke auszustellen, noch nicht sonderlich zahlreich.
Abgesehen von den Jahresausstellungen der Academy und der League waren bei Kunst-
student*innen besonders die Werkschauen der Water Color Society (seit 1867) beliebt.*
Ansonsten besuchten sie die American Art Gallery (American Art Association), das
Metropolitan Museum, das jedoch erstam Anfang seiner Sammeltatigkeit stand, sowie
kleinere Institute.®? Gelegentlich gab es europdische Kunst aus lokalen Sammlungen bei
offentlichen Ausstellungen® oder vor Auktionen zu besichtigen. Aufierdem existierten
bereits einige Galerien: M. Knoedler & Co., Boussod, Valdon & Co. und William Schaus,
welche vor allem zeitgendssische européische Malerei fithrten, und die John Snedecor
Gallery, die seit 1852 als einzige ausschlieSlich Us-amerikanische Kiinstler vertrat.* Erst
ab den spaten 1880er-Jahren wuchs die Zahl der Sammler von einheimischer Kunst.*

76 Richard Gross wohnte damals noch in Brooklyn, NY, und stellte 1872 mehrere Werke bei der »Palette« aus;
Catalogue of the Works of Art Contributed to the First Annual Exhibition of »The Palette«, Held at the Leavitt
Art Rooms, New York, (18. Dez. -18. Jan. 1872), Watson Library, Metropolitan Museum, New York; — nach
seinem Akademiestudium kehrte er 1877-1883 nach New York zuriick, spater nach Miinchen, wo er sehr gut
vernetzt war, u.a. als Vorstand der Miinchner Kiinstlergenossenschaft; AKL, Bd. 63, S.133-134.

77 In seinen Tagebiichern, die er wihrend seiner Einkaufstouren durch europdische Kunstmetropolen von
1871-1882 fiihrte, sind auch zahlreiche Besuche in Miinchen verzeichnet; fiir den 8. Juli 1882 notierte er unter
seinen zahlreichen Aktivitdten auch »[Called on] Boehm and at new Academy rooms on Gross, Engel & other
clever pupils of Defregger.«; Avery 1979, S. 680; zu Averys Mitgliedschaften in zahlreichen New Yorker Kunst-
vereinigungen siehe ebd., S. XXVI.

78 Vgl. S. 243, Anm. 167.

79 Zudiesem Club der frithen 1880er-Jahre zihlte eine Reihe von Munich men, die das gesellig-kiinstlerische
Zusammensein in Minchen auf dhnliche Weise weiterfiihrten; Kat. Ausst. Stony Brook 1999.

80 Lathrop 1893, S.741-743; Skalet 1999; Myers 2000, S. 46—47.

81 1866-1877 American Society of Painters in Water-Colors, ab 1877 neu konstituiert als American Water-
Color Society; Clement, Hutton 1884, S. XXXI.

82 Etwa die Lenox Library, die Historical Society, den Century oder den Union League Club - einige dieser
Clubs waren allerdings nicht frei zugénglich; Anon. 1878b, S.778.

83 Myers 2000, S. 47, und die Privatsammlungen von Blodgett oder Stewart; vgl. Carter 1876, S.725.

84 Ebd.; zum frithen Kunstmarkt in New York vgl. Goldstein 2000, S.29-54.

85 Myers 2000, S. 47-48.
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Die Vielfalt der Strémungen, Gruppierungen und Foren machte New York innerhalb
weniger Jahre zum innovativen Zentrum des Landes. Seine Infrastruktur wirkte in vie-
lem fiir den Rest der Nation vorbildlich, die Heterogenitit seiner Kunstszene war schon
damals unerreicht. S.G.W. Benjamin betonte 1880 dieses vielversprechende Potential
und hielt ausgerechnet den so ganz anders gearteten Bostonians vorwurfsvoll den
Spiegel vor:

In New York there seems to be, with no less activity than that of Boston, an art movement
which is based on broader grounds, and offers more encouragement for the future of our
art. The artists who are the most influential in this advance are more equally divided be-
tween the French and the German schools than those of Boston, and indicate more breadth
of sympathy and art culture, together with a cosmopolitan love for the good in the art of all

schools, which is one of the most encouraging of signs in a dawning intellectual reform.%

Boston

Tatsdchlich war der Fall Boston interessanter und komplexer, als dieses Zitat glauben
macht: Zwar war die Représentanz der Bostonians in Miinchen - von einem heraus-
ragenden J. Frank Currier abgesehen - ebenso gering wie die der Miinchner in Bos-
ton. Aus Neuengland kamen insgesamt 26 Schiiler an die Akademie, davon nur sechs
mit einem deutsch klingenden Namen). ¥ 17 Schiiler stammten aus Boston selbst, die
meisten von ihnen gelangten in den 1870er-Jahren nach Miinchen, weitere Anfang
der 1890er-Jahre, doch die wenigsten von ihnen fanden nationale Beachtung. Trotz-
dem sollte Boston in der Geschichte der Munich men eine Rolle spielen, denn ganz
bewusst verfolgte man hier Alternativen zu New Yorks arrogant vorgetragenem Fith-
rungsanspruch, denn man war traditionell anglophil, in den Kiinsten frankophil, in
den Geisteswissenschaften breit orientiert. Die Aufnahme von Kiinstlern in die Gesell-
schaft intellektuell gesinnter Grof3biirger bescherte diesen anspruchsvolle Sammlungen
franzosischer Kunst, ab den 1850-Jahren erwarben sie Werke der Schule von Barbizon
und pflegten eine besondere Vorliebe fiir skizzenhafte Malerei — es lag also ein ganz
anderes Sammlerprofil vor als in New York, wo in diesen Jahren noch die Gemilde der
Diisseldorfer Schule, spiter gerne auch protzige Werke der franzosischen Akademiker
zu den Spitzenreitern sammlerischer Ambitionen gehorten.®

86 Benjamin 1880, S.199—-200.

87 Der ethnische Faktor spielt in Boston offenbar keine Rolle; von 250.526 Einwohnern waren nur 5.606 aus
Deutschland eingewandert; 1870 Census, Vol. 1, Table v111, S. 380, S.388-389.

88 Murphy 1979, S. XVII-XLVI; - das differenzierte Interesse an europiischer Literatur, Geschichte und Phi-
losophie bezeugt bspw. das Themenspektrum des Atlantic Monthly; zu den édsthetischen Richtlinien in Boston
vgl. Fairbrother 1986, S.31-32, 40; zur lokalen Kunstgeschichte vgl. Kat. Ausst. Des Moines 1980.
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Bostons wichtigster »tastemaker«® und »great prophet in art«*® war William Morris
Hunt. Der Maler hatte Jahre in Europa zugebracht (1845/55 und nochmals 1866-1868) -
in Rom, in Diisseldorf sowie bei Thomas Couture in Paris und Jean-Frangois Millet in
Barbizon -, praktizierte nach seiner Riickkehr als Portrat- und Landschaftsmaler und
erteilte informellen Unterricht fiir Damen. Fiir S.G.W. Benjamin verantwortete Hunt
die Initialziindung des nationalen kiinstlerischen Aufschwungs, da er die amerikani-
schen Studenten auf die Schulen von Paris und Miinchen aufmerksam gemacht hatte.”
Hunt hatte das Debiit Frank Duvenecks 1875 in Boston vermittelt und, als sich dessen
positive Aufnahme abzeichnete, den jungen Maler zum Bleiben aufgefordert.”* Und
das, obwohl man wihrend des Deutsch-Franzosischen Krieges in Boston Stellung fiir
Frankreich bezogen hatte, mit Fundraising Events und einer Ausstellung franzosischer
Kunst im Boston Athenaeum.” Vor diesem Hintergrund erkldrt sich nicht zuletzt das
weiter unten genauer zu betrachtende ironische Apercu, das Henry James — dem die
Bilder des jungen Frank Duveneck gar nicht so schlecht gefielen - iiber die Revision
eines gegeniiber der Miinchner Schule gehegten Vorurteils zum besten gab.”

Die institutionellen Ausbildungsméglichkeiten in Boston fiir beiderlei Geschlecht
waren lange sehr beschrankt: Am Lowell Institute gab George Hollingsworth, ein Maler,
der in den 1830-Jahren in Italien studiert hatte, 1850-1878 unentgeltlichen Zeichenun-
terricht,” der etwa von J. Frank Currier und Jean Paul Selinger besucht wurde.*® Ebenso
wie Currier setzten auch andere Lowell-Schiiler wie Frank Millet und J. Wells Chamney
ihre Ausbildung an der Akademie in Antwerpen fort; wer ihnen dazu riet, ist unklar.
Manifest wurde der Einfluss Antwerpens auf den Kunstunterricht in Boston, als Frank
Millet seinen Antwerpener Mitstudenten, den deutschen Maler Otto Grundmann fiir
den Aufbau einer Schule fiir Designer und Kunstlehrer am Boston Museum of Fine
Arts gewann.” Unter Grundmanns Leitung unterrichteten auch einige Munich men,
von denen aber nur James M. Stone (Assistent 1877-1879) aus Boston stammite; Joseph

89 Fairbrother 1986, S. 33.

90 Greta 1879 (bei »Greta« handelt es sich wohl um das Pseudonym eines ménnlichen Kritikers); vgl. auch
Burns, Davis 2009, S. 693; zu Hunt vgl. Webster 1987.

91 »Without esteeming the late Mr. Hunt as highly as he is esteemed by some of his local devotees, we must
yet candidly admit that we owe him the stimulus to progress. He it was who first directed the attention of our
students to the ateliers of Paris and Munich, and it is the breeze they made on returning that caused the stir-
ring up of the stagnant waters of American art.« Benjamin 1881, S. 21-22.

92 Erbewunderte besonders das Portrit des sogenannten »Old Professor«; Angell 1881, S.23-24; siehe hierzu
auch Aronson 2020, S. 29-30.

93 Hirayama 2013, S.98.

94 Vgl. »Sein erfolgreiches Debiit in Boston, ab S.269.

95 Smith 1896, S.26-29; Baxter 1892 (S. 65) behauptete, die Lowell School sei praktisch die einzige Kunst-
schule in Boston gewesen, in der man 1875 Aktzeichnen konnte, wenn auch »with little or no instruction«; zu
Hollingsworth vgl. Sammarco 2010, 0.S.

96 White 1936, S. 4; zu Selinger vgl. Hosking 1905, S.177.

97 Fairbrother 1986, S. 34, 43; Baxter 1892, S. 65; Hunts kritisierte die akademische Zeichenschule; Hunt 1976,
S.136; zu Grundmann und seinem Unterricht (1876-1890) vgl. Fairbrother 1986, S.33 sowie: Fleming 1986,
S.233; Hirshler 1986, S. 209; Hyes 1977; Greta, 1890.



2 Die Belegung im Uberblick — 415 US-Amerikaner in 65 Jahren 75

R. DeCamp (verantwortlich fiir Zeichnen nach der Antike 1885-1888) und Frank H.
Tompkins (fiir Malerei 1887-1889) waren aus dem Mittleren Westen ins kunstsinnigere
Boston migriert.”® Die zweite grofere Kunstschule der Stadt, die Cowles School of Art,
bot 1883-1900 eine professionelle Ausbildung, die von in Frankreich ausgebildeten
Lehrkriften, die sich dem Impressionismus zugewandt hatten, bestimmt wurde.” Zei-
chenunterricht gab es ferner am Massachusetts Institute of Technology (seit 1866) und
an der Massachusetts Normal School (seit 1873).1° Die bekannten Versuche von Seiten
in Miinchen ausgebildeter Maler, Privatschulen zu fithren, scheinen nicht langfristig
erfolgreich gewesen zu sein.'”

Das Museum of Fine Arts war in den 1870er-Jahren noch kein wichtiges Forum fiir
Ausstellungen - 1876 eroffnet, beherbergte es zunidchst Kopien und Vorlagen fiir die
Austibenden der angewandten Kiinste, spéter vor allem Bilder der Schule von Barbizon
und des franzdsischen Impressionismus. Interessantere Plattformen boten der Boston
Art Club sowie einige kommerzielle Galerien."”> Mehrere der frithen Miinchner Studen-
ten fanden hier Beachtung: 1875 Duveneck im Boston Art Club und bei Messrs. Doll
& Richards'”, David Neal bei Messrs. Elliot & Co. mit einigen Portrits,°* Rosenthal
mit Elaine bei Elliot, Blakeslee & Noyes'” und Chase mit The Jester, 1876, ebenfalls im
Boston Art Club. 1878 organisierte der Art Club eine Ausstellung junger Amerika-
ner, unter anderem mit Werken Duvenecks und Shirlaws, und eine separate Schau im
Studio Building mit Miinchner Malerei, darunter Venus und Adonis des »celebrated
professor in the Royal Academy, Herr W. Lindenschmit« - jenes Bild, das in Isaac
Stiefel, alias Caliga, den Wunsch geweckt haben soll, bei Lindenschmit zu studieren.””
Die Attraktivitdt der Miinchner Institution fiir Us-amerikanische Studenten wurde

98 Fleming 1986, S.233; auch S.G.W. Benjamin erwahnt ihn als »one of the professors at the Museum of Fine
Arts«; Benjamin 1880, S.196.

99 Fairbrother 1986, S. 43; Anon. 1886; nicht beriicksichtigt sind hier die Angebote fiir Kunstunterricht vor
1865, siche dazu Lipton 1983.

100 Der Staat von Massachusetts hatte 1870 verordnet, dass zur Hebung des kiinstlerischen Niveaus fiir
Design und Industrieprodukte alle Orte tiber 10.000 Einwohner eine Zeichenschule einrichten sollten; vgl.
Koehler 1872, S.196-197.

101 J.M. Stones Versuch, nach einiger Zeit als Assistent an der Museum School, eine eigene »Munich School«
zu eroffnen, scheiterte; Anon. 1883, S. 54; Stone beteiligte sich erfolgreich an Ausstellungen, zahlt jedoch heute
zu den obskuren Kiinstlern; 1881 zeigte er The Advance und The Scouts, Gemilde tiber die Kavallerie, die auf
seine Militdrzeit rekurrierten: Millet 1881, S.206; — ebenso wenig Bestand hatte die Privatschule von Ignaz
[Marzell] Gaugengigl, einem bayerischen Absolventen der Miinchner Akademie und begehrten Portritisten;
Hirshler 1986, S.208; Robinson 1977, S.75-82; — auch das Unterrichtsangebot von Jean Paul Selinger, der sich
im Leibl-Kreis bewegt hatte, scheint nicht langerfristig angenommen worden zu sein; Greta 1880, S.73.

102 Der Boston Art Club nahm um 1870 seinen Aufschwung; Koehler 1872, S.196; er existiert heute noch.
103 Zu Doll & Richards sowie den Verbindungen zu Hunt siehe Treadway 1975, S.12-14.

104 Anon.1875; der anonyme Autor duflerst sich sehr positiv tiber die Portrits, doch eher zuriickhaltend tiber
die historisch kostiimierten Figuren; vgl. auch Kat. Ausst. Boston 1875.

105 Kat. Ausst. Boston 1875a.

106 In Chase’ Fall fiel die Kritik eindeutig negativ aus; Anon. 1876, S.382.

107 Caliga trat ein halbes Jahr spiter in die Naturklasse ein und wurde spéter Lindenschmits Schiiler; Anon.
1878¢; dass Caliga von Lindenschmit beeinflusst war, bestitigt Robinson 1977, S. 30.
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mit bemerkenswerten Superlativen gehypt, die Namen der wenigen Bostonians, die in
Miinchen studierten, blieben dabei unerwéhnt.

The remarkable success which American artists have met with in pursuing their studies at
the Munich school has naturally secured for that school a large share of the attention of
all American artists and art patrons. At present nearly everybody who is at all interested
in art is looking at the school which taught Duveneck, Chase, Shirlaw and others, with
confidence that there is more to come, —a reasonable expectation, considering that there
are about ninety American students there, and that the school is said to be somewhat
partial to American students. These and other circumstances go to make the collection of
Munich pictures at the Studio building, which will be opened to day, of very great interest.!

Ebenfalls der Umtriebigkeit des Art Club verdankte sich die erste umfangreiche Aus-
stellung zeitgendssischer Kunst aus den Usa und Europa 1879 am Museum of Fine Arts —
ein Event, der bis 1885 jahrlich stattfand."” Hier beteiligten sich endlich auch Munich
men aus Boston, wie Jean Paul Selinger, George von Hoesslin und J. M. Stone, sowie aus
New York, darunter Chase und Twachtman."’ Neben dem Art Club wurden ab 1880
eine Reihe anderer Vereine aktiv, agierten jedoch weniger prominent.™

Das Publikum in Boston war den européischen Schulen gegeniiber aufgeschlos-
sen und wies eine »comparatively large proportion of wealthy picture-buyers« auf, die
schon friih franzosische Landschaftsmaler und Miinchner Figurenmaler zu schitzen
wussten.? Doch die Erwartungen einiger Beobachter, Miinchen wiirde womaéglich
grofleren Einfluss auf Boston austiben als einst Diisseldorf auf New York, sollten sich
nicht bewahrheiten."* Auch die Kunststudenten brachen nicht etwa zahlreich nach
Miinchen auf, was der Boston Daily Advertiser 1877 mit neidvollem Seitenblick auf die
Peripherie bedauerte:

Your readers who have followed the drift of art sentiment in Boston of late years are well
aware that a lively interest was awakened quite recently by some very vigorous works sent

from Munich, and a very favorable impression was made in regard to this school. But if any

108 Anon. 1878c.

109 Fairbrother 1986, S. 39.

110 Millet 1881; — Auflerdem erregten medial einschldgige Ausstellungen Aufsehen, etwa 1881 die amerikani-
scher Radierungen, u.a. von Frank Duveneck und Otto H. Bacher; diese Ausstellungen waren enorm umfang-
reich: 1881 wurden 500-600 Blitter gezeigt; Koehler 1881, S. 41.

111 U.a. die Boston Art Students’ Association, die sich 1901 als Copley Society neu griindete, der Paint and
Clay Club, der jahrlich Prasentationen veranstaltete, und der St. Botolph Club, den auch die New Yorker Society
of American Artists mit Werken beschickte; Fairbrother 1986, S. 41; BETA 1884; Downes 1886.

112 Greta 1880; - Downes 1888 (S.785-786) sah die deutsche Malerei nicht addquat reprasentiert.

113 »Those who remember the day of the Dusseldorf school in New York will naturally expect for the Munich
painters a period of influence in Boston more powerful even than that, now that they have made so brilliant
an entrance. [...] a conflict of influences is accordingly an advantage. In this light, the rising of the Munich
star on our horizon may be esteemed a fortunate event, as ushering in a power to hold French taste in check.«
Anon. 1875, S.509.
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suppose that Boston is a peculiar patron of the Munich school or largely represented by stu-
dents there, they are much mistaken. The distant California sends, through the influence
of Neal and Rosenthal more students than any other State, while those who introduced
the school to us have come from other parts of the country. If Boston will furnish more
substantial aid than admiration of some of these artists’ works, it will not only be a good
thing for the artists themselves, but will do much to introduce into our art education an

element of strong and independent growth."

Ein »occasional correspondent« — eine stehende Figur zeitgenossischer Blitter — berich-
tete aus Miinchen nach Boston, nicht nur tiber Duveneck und Chase, sondern auch
tiber die Bostonians dort, iiber Frederick P. Vinton, der in Duvenecks Atelier Kopfe
male, Giber den Landschaftsmaler Mr. Phelps aus Lowell und iiber J. Frank Currier
und seine unkonventionelle dsthetische Evolution." Doch allzu eng wollte man sich
in Boston an die Miinchner Schule nicht anschlieflen: Manche Kritiker beméngelten
die Unzulinglichkeiten fithrender Lehrer,"® andere deren zu weitreichenden Einfluss,
der sich etwa in einer »zu treuen Miinchner Technik« des Akademieabsolventen Jean
Paul Selinger bemerkbar mache;"” der inzwischen erfolgreiche Portratmaler Frede-
rick P. Vinton distanzierte sich vom nicht-franzgsischen Teil seiner Formation und
referierte 6ffentlich tiber die »Mittelméafligkeit der Miinchner Malerei, {iber die dort
herrschende »schlechte Zeichnungskultur, banale Anekdotenmalerei und illustrierte
metaphysische Literatur«.®

Abgesehen von Vinton befriedigte eine Reihe von Expatriates winters den enormen
Bedarfan Portrits in Boston — nicht nur John Singer Sargent, der Boston als seine ame-
rikanische Heimatstadt betrachtete, oder der in England anséssige Hubert Herkomer
erhielten lukrative Auftrage, auch Frank Duveneck" und David Neal malten Bostons
Upperclass. Uber den aus Lowell, Massachusetts, stammenden Neal war zu lesen, er sei
ein »Zauberer mit Pinsel und Palette« — »leider durch sein deutsches Leben und seine
deutsche Ehefrau moralisch durch und durch teutonisiert«.”* Auch Isaac Henry Stie-
fel alias Caliga kehrte um 1890, nach mehr als zehn Jahren in Miinchen, nach Boston
zuriick und konnte sich dort eine Reputation als Portratmaler autbauen.”?

114 Anon. 1877; Anon. 1877a; S.B. 1875.

115 Anon. 1877a.

116 Vor allem Kaulbach und Piloty; Anon. 1875.

117 Greta 18804, S.98.

118 Vintons Vortrag im Art Club wird von »Greta« ironisch referiert und mit dem Vermerk versehen, seine
Miinchner Formation mache sich sehr wohl bemerkbar; Greta 1879; — Vinton studierte 1875 bei Léon Bonnat
in Paris und kam dann mit Duveneck fiir ein Jahr nach Miinchen, wo er an der Akademie eingeschrieben war.
119 Duveneck fithrte auf jeden Fall 1881 und 1889 Portrétauftrage aus; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.35; — zu
Herkomer im Jahr 1882 vgl. Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 400.

120 Greta 1884.

121 Hirshler 1986, S.203; Hosking 1905, S.29-30.
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Langfristig hatten Munich men, die aus anderen Stadten nach Deutschland gestartet
waren, mehr Erfolg in Boston. Eine ganze Reihe von ihnen wurde nach Boston einge-
laden, erhielt Auftrige und eine Anstellung an einer der Kunstschulen: Der Bildhauer
Frank Xaver Dengler aus Cincinnati lehrte bis zu seinem frithen Tod Modellieren an
der Museum Art School,"” Frank H. Tompkins aus Cleveland kam auf Einladung des
Boston Art Club,”” Ross Sterling Turner, der von Washington aus nach Miinchen auf-
gebrochen war, wurde zu einem renommierten Aquarellisten und Lehrer am Massa-
chusetts Institute of Technology und an der Massachusetts Normal School.** Joseph R.
DeCamp, ebenfalls aus Cincinnati, lehrte unter anderem an der Museum School und
feilte an seiner Karriere: Seine Darstellungen von Frauen in gepflegten Interieurs sind
in den Kanon der us-amerikanischen Malerei eingegangen.'*

Doch die Miinchner Vorbilder waren nicht langfristig wirkmachtig, *° stilistisch
wandte man sich einer gemafSigten, salontauglichen Malerei zu oder konvertierte gleich
zum Impressionismus: Die ehemaligen Munich men Louis Ritter, Theodore Wendel
(beide urspriinglich aus Cincinnati) und John Leslie Breck aus Massachusetts hatten
im Dunstkreis Claude Monets in Giverny gemalt, zusammen mit den aus Neuengland
stammenden Kiinstlerkollegen Willard Metcalf und Theodore Robinson."” Sie fithrten
den Impressionismus nach franzdsischem Vorbild in Boston ein, wo er zur Grundlage
einer »Kunst des Schonen« wurde, die dort noch lange nach der Jahrhundertwende
dominierte.”®

Philadelphia

Die Kunstszene in Philadelphia war homogener als die New Yorks und geschlossener
als die Bostons. Die Munich men spielten darin nur eine geringe Rolle. Zwar konnten
sich, soweit sich dies ermitteln ldsst, die meisten der in Miinchen ausgebildeten Phila-
delphians nach ihrer Riickkehr eine Reputation fiir die Beherrschung eines Genres oder
einer bestimmten Technik aufbauen, doch von einer breiten Einflussnahme auf die
Kunstgeschicke der Stadt unter Bezugnahme auf das in Miinchen kiinstlerisch Erfah-
rene kann nicht die Rede sein; auch Munich men aus anderen Landesteilen konnten

122 Anon. 1877b; McLaughlin 1889, S.154-156; auch Baxter 1892 (S. 67) erwdhnt Dengler als Lehrer.

123 Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 867; Tompkins war in Miinchen Schiiler von Currier in Schleiffheim
gewesen (White 1936, S. 32), was seinen Umzug nach Boston beférdert haben mag.

124 Turner, im Staat New York geboren, wuchs in Alexandria, VA, auf, arbeitete als Zeichner fiir das U.S.
Patent Office, bevor er 1876 nach Paris, dann nach Miinchen ging, wo er mit Currier arbeitete und dann
Duveneck nach Italien folgte; 1883 kehrte er in die USA zuriick; Hirshler 1986, S.228.

125 Ebd., S.205-206; Buckley 1996.

126 J. Frank Currier kehrte 1898 nach fast 30-jahriger Abwesenheit zuriick und entfaltete keine wirksame
Titigkeit mehr; White 1936, S. 48-56; — Robert E. Curry wurde Munich Expatriate und spezialisierte sich auf
Alpenlandschaften; AKL, Bd. 23, S.173. - Roland Stebbins war Schiiler von DeCamp an der Museum School
und als letzter Bostonian an der Akademie, 1902 bei Hackl; er studierte anschlieffend in Paris und Dresden
und lief sich in Madison, w1, nieder; Vollmer, Bd. 4, S.347.

127 Gerdts 1990, Bd. 2, S.198-199; Hirshler 1986, S.201-202 (Breck), S.229 (Wendel); Kat. Ausst. Phoenix
1982; Kat. Ausst. Givery 2007.

128 Fairbrother 1986, S. 82-88.
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sich in dieser Stadt weder profilieren noch eine kiinstlerische Existenz aufbauen. Da
Philadelphia fiir diese Geschichte geringe Bedeutung hat, werden die Griinde hierfiir
entsprechend summarisch dargelegt.

Die 33 Schiiler aus Philadelphia entfielen in etwa paritatisch auf die Gruppen der
ethnisch Deutschen und solcher mit augenscheinlich englischen Namen. In der ersten
Hilfte der 1870er-Jahre héduften sich die Anmeldungen, ansonsten verteilten sich die
Anwirter gleichmaflig auf die Jahrzehnte. Der Einfluss der beachtlichen deutschstdm-
migen Einwohnerschaft auf die Kulturszene und die Entwicklung der bildenden Kiinste
war geringer als anderswo, offensichtlich war sie stirker um Integration bemiiht.””

Philadelphia hatte sich im 18. und frithen 19. Jahrhundert an England orientiert,
dann folgte es dem franzdsischen Vorbild.”* Die Diisseldorfer Schule hatte hier wenig
Gewicht, obwohl Emanuel Leutze, ihr fithrender deutschamerikanischer Vertreter, aus
Philadelphia stammte und in spéteren Jahren dorthin zuriickkehrte. Die Hoheit iiber
Geschmacksfragen iibte die Pennsylvania Academy of the Fine Arts aus, die bereits
1805 — noch vor der New Yorker National Academy of Design - gegriindet wurde, ihren
Anspruch auf nationale Geltung jedoch nicht durchsetzen konnte.® Auch diese Aca-
demy definierte sich lange Zeit primér tiber ihre Ausstellungsaktivititen und berief wie
die New Yorker Konkurrentin erst Ende der 1860er-Jahre einen ersten festangestellten
Lehrer, den Elsasser Christian Schussele, einen Schiiler von Paul Delaroche.’®

Mit der Fertigstellung eines zur Centennial Exhibition 1876 errichteten (bis heute
genutzten) Ausstellungs- und Schulgebdudes erreichte auch der Kunstunterricht ein
bis dahin landesweit unerhortes professionelles Niveau.”® Das verdankte sich in erster
Linie dem Engagement von Thomas Eakins, einem »native« Philadelphian, der wenige
Jahre zuvor seine Ausbildung an der Ecole des Beaux-Arts in Paris abgeschlossen hatte
und sich bald als Portrdtmaler auszeichnen sollte. Sein Unterricht brachte Innova-
tionen, die im Zusammenhang mit den Anatomie- und Zeichenklassen weiter unten
behandelt werden. Als seine provokante Art ihn 1886 seine Professur kostete, griindete
er mit abtriinnigen Schiilern die Art Students League of Philadelphia, wo er bis 1893

129 1870 waren von 674.022 Einwohnern 50.746 in Deutschland geboren; 1870 Census, Vol. 1, Table v111, S. 380,
388-389; — Kazal 2004 untersucht die Griinde der vergleichsweise raschen Assimilation der Deutschen in Phi-
ladelphia, allerdings erst fiir die Zeit ab 1900.

130 So wurde in Philadelphia vor allem franzdsische Kunst gesammelt, in einer zehnteiligen Artikelreihe
beschrieb Edward Strahan neun grofere und viele kleine Sammlungen; E. S.1872.

131 Onorato 2005, S.52-61; zur Rivalitit mit New York vgl. Miller1883, S.705-706.

132 Christian Schussele (1824-1879) kam nach seinem Studium in Paris 1847 in die Vereinigten Staaten. Er
war in Philadelphia sehr geschitzt; Onorato 2005, S. 56.

133 Die neue Academy und Eakins’ Unterricht wurden zeitgendssisch haufig Thema: Clement, Hutton 1884,
S.xxx1v; Brownell 1879, S.737-747; Anon. 1879, S. 43; Strahan 1884, S.32-34; nach Eakins’ Ausscheiden berich-
tete Mcllvaine 1894 tiber die Academy; in neuerer Zeit: Hendricks 1974, S.101-145 und Lippincott 1976; — Eakins
beschrieb seiner Lehrinhalte als: »Linear Perspective, Mechanical Drawing, Isometric Drawing, Refraction,
Reflections in Water, Shadows, Laws of Sculptured Relief, and Notes on Construction of a Camera«; Onorato
2005, S.58.
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unterrichtete.** Nach seinem Ausscheiden an der Academy wurde Eakins’ fortschritt-
liche Praxis unter Thomas Anshutz erst einmal zuriickgefahren."*® 1886-1890 tibernahm

Albrecht Bernhard Uhle eine Portritklasse — der ehemalige Schiiler von Barth und

Wagner an der Miinchner Akademie hatte sich bei einem zweiten Europa-Aufenthalt

an Alten Meistern geschult, und tatsichlich wirken einige Portrits, die Uhle um 1890
schuf, wie Reminiszenzen an Franz von Lenbach, den Meister des altmeisterlichen

Portrits in Miinchen.”

Doch Jean-Léon Géréome und nicht etwa Carl von Piloty war der europiische Leit-
stern der Kunststudent*innen an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts."” Ein-
flussreiche Fiirsprecher der Pariser Schulen waren Eakins als Lehrer und Earl Shinn
alias Edward Strahan als Kunstkritiker: Die beiden hatten sich tber ihr Studium in
Paris angefreundet, und wihrend der eine nach der Riickkehr in die Praxis einstieg,
fallte der andere Kunsturteile. Er verteidigte nicht nur mit Vehemenz Eakins’ Intentio-
nen, sondern verfolgte jede Kunstrichtung, die nicht aus Paris oder Philadelphia kam,
mit extremem Vorbehalt; seine sprachlichen Verunglimpfungen der Miinchner Akade-
mie miissen in den 1870er- und 1880er-Jahren, nicht nur in Philadelphia, als pointierte
MeinungsédufSerungen duflerst wirkméchtig gewesen sein.

Die Ausstellungspolitik der Pennsylvania Academy of the Fine Arts war nicht
sonderlich offen fiir Kiinstler von anderswo: Sie prisentierte die eigene Sammlung,
Schiilerarbeiten und die europdischen Neuerwerbungen lokaler Kunstfreunde;"* ame-
rikanische Kiinstler, die sich im Ausland aufhielten, blieben zunichst praktisch ausge-
schlossen. Die ortliche Society of Artists, die sich 1879 nach dem New Yorker Vorbild
formiert hatte, machte deshalb die Prisentation der kosmopolitischen Produktion zu
einem ihrer Hauptziele und widmete sich dabei vor allem den Pariser Schiilern.” Auch
die Gegeninitiative der Academy 1881 mit einer umfassenden Leistungsschau amerika-
nischer Maler unter verschiedenen Einfliissen wies eine Unterreprasentanz der Miinch-
ner Fraktion auf, die sich mittelfristig als folgenschwer herausstellen sollte."** Von den

134 Die jiingere Literatur zu Eakins betont die Rolle seiner Konkurrenten in diesem Szenario, vgl. McFeely
2007; Adams 2005; Eakins unterrichtete dann auch an der Art Students League, der Cooper Union und der
National Academy in New York.

135 Kat. Ausst. Seattle 1983, S.105.

136 Diesen Eindruck vermitteln die Portrits Uhles in der Sammlung der Pennsylvania Academy of the Fine
Arts: Henry C. Gibson, 1891 (Nr. 1392) und George S. Pepper, ca. 1890 (Nr. 1393); da wihrend Uhles Anstellung
nur zwei Schiiler nach Miinchen kamen, scheint er nicht tiberzeugt zu haben; zu Uhle vgl. URL: http://sketchclub.
org/art-collection/archives/ (Zugriff 12.08.2021); Johns 1983, S.156-157 Anm. 26.

137 Kat. Ausst. Fort Worth 1984 (mit Schiilerliste S.101-108); Sellin 1976, S. 7-37.

138 Unter ihnen gab es nur wenige Liebhaber deutscher Kunst, etwa John Lankenau oder Peter Schemm -
beide waren deutscher Herkunft; vor allem Schemms Sammlung enthielt zahlreiche Werke der Miinchner
Schule, doch keine ihrer amerikanischen Vertreter; Strahan 1881, S.131-134; Kat. Priv. Schemm 1901.

139 Strahan 1880, S. 4.

140 Die Beitriage der Munich men aus Miinchen und Venedig machten etwa ein Drittel der Einlieferun-
gen von Paris aus, auch einige in die USA zurtickgekehrte Vertreter fehlten; von den insgesamt 425 Werken
stammte ohnehin die Mehrzahl von native artists; Kat. Ausst. Philadelphia 1881; — eben diese Schau betrach-
tete S.R. Koehler als » Anfang vom Ende« der Begeisterung fiir die Munich men, vgl. S.331.
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in Miinchen geschulten Philadelphians wurden Charles H. Freeman und vor allem
Frank L. Kirkpatrick wohlwollend hervorgehoben - Strahan lobte unter Vorbehalt.'*

Alternativen fiir die Kiinstlerausbildung und Abweichungen von gingigen
Geschmacksurteilen bestanden an der School for Industrial Art, die dem Philadel-
phia Museum angegliedert war*? und von Leslie W. Miller geleitet wurde. Miller, der
zunéchst weder von franzosischer Kunst noch von Thomas Eakins’ Lehrmethoden
sonderlich viel hielt, beklagte den Einfluss Géromes und der akademischen Methoden
auf einige der begabtesten jiingeren Amerikaner, ihre Werke seien die einer »cold and
calculating school«.!* Bei allem, was man gegen die Studenten der Miinchner einwen-
den konne, wiirden sich deren Ergebnisse davon positiv abheben. Miller, der dem sen-
timentalen Genre zugeneigt schien, hob die Werke Kirkpatricks, George von Hoesslins
und Robert Koehlers lobend hervor.** An der von Miller geleiteten Institution waren
auch mehrere Munich men tétig: Hermann E Deigendesch'*® und Philip Muhr unter-
richteten Zeichnen und Karl Nacke Metallbearbeitung."*

Einige der Riickkehrer aus Miinchen in den 1870er-Jahren verlegten sich auf die
Portratmalerei, etwa der erwéhnte Bernhard Uhle'” oder auch Louis Hasselbusch, der
in Miinchen und in Paris studiert hatte, und nun Universititshonoratioren repréisen-
tierte."® Von den Schiilern aus Philadelphia Mitte der 1880er- bis Ende der 189oer-Jahre
sind verhéltnisméflig wenige heute noch fassbar. National prominente Maler aus Phil-
adelphia wie Michael William Harnett und Henry S. Bisbing konnen kaum als Munich
men reklamiert werden: Harnett, der mit Gewinn biedermeierliche Bockstillleben in
Miinchen studierte, war kein Akademieschiiler,*’ und Bisbing, auf den dies zwar zutraf,

141 Strahan 1881a, S.115; Charles H. Freeman aus New Jersey war seit 1878 an der Akademie, Duveneck Boy
in Miinchen und Venedig, wo er auch Whistler begegnete; AKL, Bd 44, 2001, S.309.

142 Eine andere Schule mit vorwiegend praktischer Kunstausbildung war das Drexel Institute of Art, Science
and Industry (1891/92) mit einer von Howard Pyle gefithrten School of Illustration.

143 Miller 1883, S. 715; Millers negative Anspielungen auf Eakins’ Lehrmethoden S. 710; — das aus der Centen-
nial Exhibition hervorgegangene Pennsylvania Museum (heute Philadelphia Museum of Art), besaf3 vor allem
dekorative Kunst, erst in den 1920ern wurde es zum Repositum heutigen Formats; McCarthy 1991, S.126.

144 Hoesslin hatte drei Werke in der Ausstellung, im Katalog illustriert war Charity, eine an die HI. Elisabeth
angelehnte Frauenfigur; Robert Koehler zeigte Holy-Day Occupation, eines seiner »dainty genre pictures« wie
Miller formulierte; Miller 1883, S.715; das Bild wird eingehender besprochen auf S.334-335.

145 Bott1996a, S.18.

146 Annual Report 1907, S.8; — die Frage, ob Charles E. Dana, der sich Anfang der 1860er-Jahre an der Aka-
demie in Architektur eingeschrieben sowie danach in Rom und Paris Malerei studiert hatte und inzwischen
in Philadelphia als Aquarellmaler und als Professor fiir Kunst an der University of Pennsylvania geschitzt war,
noch von Miinchen erzihlte, war nicht zu eruieren; zu Dana vgl. Dawson 1915.

147 Obituary Uhle, Artist’s File, Pennsylvania Academy of the Fine Arts Archive.

148 Portrits von Hasselbusch und Uhle befinden sich in der Ewell Sale Stewart Libray, Academy of Natural
Sciences, Philadelphia, URL: https://www.ansp.org/research/library/archives/0200-0299/portraits286/; sowie
von Hasselbusch ein Bildnis von Anthony J. Drexel, des Griinders der Drexel University, URL: https://drexel.
edu/DrexelCollection/view/painting/details/?0bjid=69466 (Zugriffe 12.08.2021).

149 Der Vermerk im Matrikelbuch lautet »nicht eingetreten; seine von akademischen Malern und von popu-
laren Fotografien Adolphe Brauns bezogenen Anregungen sind behandelt worden, nicht jedoch die offensicht-
lichen Parallelen zum Miinchner Bockstillleben der ersten Jahrhunderthilfte, vermutlich, weil diese nicht zum
kunsthistorischen Kanon gehoren; allgemein zu Harnett vgl. Connell 1992; Leja 1994, S.125-152; fiir eine zu
Leja (und dieser Studie) kontrire Interpretation siehe Elder 2016.
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wurde in Miinchen von Anton Braith als Privatlehrer auf den Weg zur Tiermalerei
gefiihrt und verbrachte dann Jahrzehnte in Frankreich und Holland."*

Es mag in Philadelphia unterschiedliche stilistische Praferenzen gegeben haben,
doch die Munich school setzte sich nie gegen die weitaus beliebtere Pariser Produktion
durch. Erst als William Merritt Chase 1896-1909 an der Pennsylvania Academy of the
Fine Arts unterrichtete, ' scheint sich das Interesse an Miinchen noch einmal belebt
zu haben. Chase war mittlerweile zum Impressionismus konvertiert, hatte jedoch sei-
nen Fokus auf die Alten Meister beibehalten. Er inspirierte mehrere Schiiler zu einem
Studium in Miinchen: Adolphe Borie, Carroll Sargent Tyson und Joseph Thurman
Pearson Jr. besuchten um die Jahrhundertwende die Klasse von Carl Marr und Henry
R. Rittenberg die von Ludwig Herterich. Spater verlegten sie sich erfolgreich auf Portrit-
beziehungsweise Tiermalerei.”* Tyson, der sich auch in Madrid und Paris umgesehen
hatte, wurde zu einem bedeutenden Sammler impressionistischer Kunst."* Adolphe
Borie, der zwischen den Kontinenten pendelte, war erfolgreich im Malen von Portrits,
fiir die er auf sein Miinchner Training zuriickgreifen konnte™ - privat experimentierte
er mit Inhalten der franzdsischen Moderne.™

Cincinnati

Im Mittleren Westen stellte Cincinnati in den 1870er-Jahren die meisten und einige
der fiir die Bewegung nach Miinchen wichtigsten Studienbewerber an der Akademie.
Von den 43 Studenten aus Cincinnati und Umgebung trugen mindestens 27 deutsche
Nachnamen, der deutschstimmige Anteil der Schiiler war mit etwa 60% deutlich hoher
als der landesweite Durchschnitt. Das entsprach den Gegebenheiten vor Ort: Deut-
sche Auswanderer hatten sich seit den 1840er-Jahren und verstarkt in den 1860er- und
1870er-Jahren, nicht unbedingt zur Freude der etablierten Yankee-Bewohner, in einem
eigenen Viertel »Over the Rhine« angesiedelt und wurden als Gemeinschaft von san-
ges- und trinkfreudigen Handwerkern, Fleischwarenherstellern und Brauern wahr-
genommen.”® Auch aus den Nachbarorten und -staaten waren einige Kunststudenten

150 Bisbing ging von Miinchen aus zu J.H.L. de Haas nach Briissel und dann nach Frankreich und Holland;
AKL, Bd. 2, $.186; zu Bisbing im hollindischen Hattem vgl. Stott 1998, S.56-58.

151 Zu Chase an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts, vgl. Kat. Aust. Seattle 1983, S.105-111.

152 Zu Borie vgl. Dearinger 2004, S.57-58; zu Pearson S. 437; zu Rittenberg S. 470; — Rittenberg begleitete
Chase bei seinem Besuch in Miinchen 1903; Roof 1975, S.196-203.

153 Zu Tyson vgl. Madeira 1974; seine Sammlung befindet sich grof3enteils im Philadelphia Museum of Art.
154 Zweivon Adolphe Borie gemalte Auftragsportrits befinden sich in der Drexel University Collection, Phi-
ladelphia: Paul Denckle Mills (1907) und Ellen Mills (ca. 1910); sie zeigen Figuren in kréftigen Farben vor toni-
gen Hintergriinden; URL: http://drexel.edu/DrexelCollection/view/painting/ (Zugriff 12.08.2021).

155 Taylor 1935, S.5; Taylor stilisiert Bories’ starkfarbige Bilder zur Rebellion gegen Eakins’ Dominanz an der
Academy, was angesichts der zeitlichen Differenz nicht iiberzeugt.

156 Anon.1873a,S.66-67; Anon.1873b, S.264-265; Fuchs 2014, S. 73-118; — in Deutschland geboren waren 1870
von 216.239 Einwohnern 49.448, also 22,9 %; 1870 Census, Vol. 1, Table v111, S. 380, S. 388-389 — Wahrscheinlich
wuchsen viele der deutschstimmigen Kiinstler in »Over the Rhine« auf, verbiirgt ist es fiir John Twachtman,
Robert Blum, Charles Niehaus, Edward Potthast und William J. Baer; zu Twachtman, Blum, Baer vgl. Anon.:
»City Block Produced Three Great Artists Who Won World Famex, in: Cincinnati Times-Star, 4. Juli 1929, nicht
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zundchst in Cincinnati titig, bevor sie von hier aus nach Miinchen reisten. Der Trend
hielt iiber Jahrzehnte an und ein relativ hoher Prozentsatz dieser Studenten erlangte
einen iiberregionalen Bekanntheitsgrad. Ein Idealfall also? Eine blithende Kunstszene
in engem Austausch mit der (heutigen) bayerischen Partnerstadt? Eher das Gegenteil
war der Fall: Schon 1880 beschrieb George McLaughlin, lokaler Kiinstler und Ken-
ner der Szene, die Charakteristika der Munich men: Die meisten konnten mit einem
kunstverwandten Handwerk ihre Existenz sichern, doch fiir eine kiinstlerische Kar-
riere bekdmen sie von den Biirgern Cincinnatis wenig Unterstiitzung; Anerkennung
erlebten sie zuerst durch Fremde. In der Mehrheit stammten die Kunststudenten aus
den Reihen der deutschen Bewohner, ihre Nationalitit sei zu einem gewissen Grad fiir
die »direction Munichward« so vieler Cincinnatians verantwortlich. **’

Cincinnati war in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts dank seiner Musik- und
Kunstszene das wichtigste kulturelle Zentrum im Mittleren Westen gewesen, doch
hatten seine landesweit renommierten Kiinstler die Stadt bereits vor dem Biirgerkrieg
verlassen.”® Die Biirger Cincinnatis — in ihrer Sammelleidenschaft ohnehin nicht mit
den Ostkiistenmagnaten vergleichbar — erwarben fiir ihre Kollektionen Gemalde der
Disseldorfer Schule, vereinzelt auch Beispiele franzosischer Malerei oder amerikani-
scher Landschaftsmalerei, jedoch lange Zeit kaum Beispiele der Miinchner Schule.” Zu
Wohlstand gekommene Deutschstimmige engagierten sich fiir den Aufbau von Kunst-
institutionen, doch ihr Kunstgeschmack blieb der fithrenden Richtung zur Zeit ihrer
Auswanderung in den 1840er- und 1850er-Jahren verhaftet. Noch 1886 hief? es tiber die
seit 40 Jahren vorherrschende Tendenz in Cincinnati: »The feeling has been fostered
by the large German population of the city, and strongly directed by German influence,
if one may judge by the continuous devotion to the Diisseldorf cult in pictorial art.«

Auf eine Reihe kurzlebiger Kunstinstitute seit 1826' folgten mit dem Ohio Mecha-
nics Institute 1858 und der McMicken School of Art 1868 (ab 1884 Cincinnati Art Aca-
demy am Cincinnati Art Museum) dauerhafte Einrichtungen fiir die kostenlose Aus-
bildung im Kunsthandwerk."> Im Laufe der Jahre machten die McMicken School of
Art und ihre Nachfolgerin, die Art Academy, zusitzliche Angebote an bildende Kiinst-

niher bezeichneter Zeitungsausschnitt, CAM Archives; zu Potthast und Niehaus vgl. Vitz 1989, S.170-171; allg.
vgl. Vitz 1967; Wilson 1999.

157 McLaughlin 1889, S.159.

158 Vitz S.37-57; Barter 1977, S.13-15; Carter 1979; Janson 1989, S.5-11; Aronson 2020.

159 Sie hatten dazu hin und wieder Gelegenheit auf den Kunstausstellungen der Cincinnati Industrial Exhibi-
tion, die 1870-1886 stattfand; Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 982-983; Teilnehmer der Ausstellungen von
1872/1873/1875 tiber Pre-1877 Art Exhibition Catalogue Index, URL: https://americanart.si.edu/research/pre-
1877 (Zugriff 12.08.2021); - nur in der Henry Probasco Sammlung befanden sich auch Werke von Kaulbach
und Piloty; Vitz 1989, S.159-160; zur Dominanz der Dusseldorf School vgl. Anon. 1880, S.550; Ward 1879.

160 Hitchcock 1886, S.577; allg. vgl. Miller 1966, S.193.

161 Frederick Eckstein aus Berlin hatte eine erste Academy of Fine Arts gegriindet, zu den Anlaufschwierig-
keiten vgl. Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 258, S.982-983.

162 »... few art schools emphasize the truth that the principles of pure and applied art are the same, and that
the training is the same up to a certain point.« Hitchcock 1886, S.578.
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ler*innen, doch Zeichnen nach dem lebenden Modell und Malen in Ol waren lange Zeit
nicht im Lehrplan vorgesehen.'”® Die McMicken School unterstand dem Maler Thomas
Noble, der - obgleich selbst Student von Thomas Couture in Paris und Schépfer genre-
hafter Darstellungen amerikanischer Historie — den Lehrplan fiir die Bediirfnisse der
Industrie konzipiert hatte. Angehenden Kunstlern lief sein strenges Regiment wenig
Entfaltungsmoglichkeiten.** Umso willkommener muss die Alternative gewesen sein,
die 1874 ein junger Maler aus ihrer Mitte aufzeigte: Frank Duveneck aus Covington, KY,
auf der anderen Seite des Ohio, der nach einer Lehre bei lokalen Kirchenmalern'® an
der Miinchner Akademie studiert hatte, war zuriickgekehrt — ausgestattet mit einer fun-
dierten malerischen Technik und grofiem Talent fiir deren Vermittlung — und unter-
richtete am Ohio Mechanics Institute unentgeltlich 16 Schiler im Modellzeichnen, ja
bot ihnen sogar einen Einstieg in die Olmalerei nach dem Vorbild des eben selbst absol-
vierten Trainings. Seine Schiiler waren begeistert: Kenyon Cox, Robert Blum, Joseph
R. DeCamp und John Twachtman, alle spater erfolgreiche Kiinstler, waren Mitglieder
dieser Klasse.'® Doch als sie ihre Arbeiten auf dem jéhrlichen Mechanics Fair prasen-
tierten, wurde zwar der padagogische Erfolg Duvenecks gewiirdigt, doch die Werk-
schau insgesamt als »powerfully suggestive of the interior of an infirmary or municipal
lodging house« abgeurteilt."”

Das entsprach offenbar der verbreiteten negativen Haltung eines Publikums, das zu
fest in der romantischen Diisseldorfer Tradition verwurzelt war, um sich mit der dsthe-
tischen Schonungslosigkeit eines Miinchner Realismus a la Wilhelm Diez oder Wil-
helm Leibl anzufreunden. Die grofie Anerkennung, die Duveneck in Miinchen und bei
der Ausstellung seiner Bilder in Boston erfahren hatte, zéhlte hier nicht."*® Dass Duve-
neck nur wenige Portritauftrage erhielt'® und sich mit dem Ausmalen von Innenriu-
men durchschlagen musste, "’ mag auch mit der klammen wirtschaftlichen Situation
in dieser Stadt an der Grenze zum Siiden nach dem Biirgerkrieg zu tun gehabt haben.””!

163 Koehler 1881 (S. 40) listete keine derartigen Klassen; Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 981-982, 987; -
nicht nur deshalb galt sie vielen nur als Vorbereitungsschule; Anon. 1881, S.136.

164 Aronson 2020, S. 28; Trotzdem scheiterten alle Versuche, Noble zu ersetzen, da er wohl Riickhalt in
bestimmten Kreisen genoss; Weber 1979, S.32, Anm. 33.

165 Kat. Ausst. Cincinnati 1987 S.11-13.

166 DeCamp besuchte beide Schulen; Buckley 1996, S. 9-12; Buckley 1995, S.10-11.

167 Artikel im Cincinnati Enquirer, zitiert bei Weber 1979, S. 24, S.30, Anm. 10.

168 Bevor er seine Werke dorthin schickte, hatte er seine Arbeiten in den Auslagen von Robert Clarke & Co,
»a popular local showplace of the 1870’s«, gezeigt; Weber 1979, S. 24; mindestens eine Besprechung aus Boston
wurde in einer Lokalzeitung gedruckt; Anon. 1875a.

169 Weber 1979, S.24; am prominentesten war Portrait of Frances S. Hinkle, 1875 (Ol/Lw., 109,7 x 88,9 cm,
Cincinnati Art Museum; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.31-32.

170 Zur offenbar lukrativen Kirchenmalerei zuriickzukehren, hatte er offenbar wenig Lust; ebd., S.27-30.
171 Mary L. Alexander: »Hardships of Pioneers Were Lot of Mother of Duveneck, in: Cincinnati Times Star,
Jan. 1919, Zeitungsausschnitte ca. 1873-1962, Frank and Elizabeth Boott Duveneck papers, AAA, Box 1, Folder 17.
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Wie man es den Cincinnatians recht machen konnte, fithrt als Gegenbeispiel Henry
Mosler vor:"? Der Sohn eines aus Deutschland eingewanderten Lithografen studierte
1863-1865 in Diisseldorf und fiir einige Monate in Paris. Nach seiner Riickkehr wurde
er mit Ehren und Portritauftrigen empfangen, auch seine sentimentalen Genredar-
stellungen hauslichen Friedens waren sehr beliebt.”* Bevor er 1875 nach Miinchen
wechselte, schickte er seinen Schiiler Wilder Darling voraus — der wurde Duveneck
Boy,"”* wiahrend iiber Moslers Verhiltnis zum Duveneck-Kreis nichts bekannt ist. Nach
zwei Jahren an der Akademie bei Alexander Wagner, mit zusétzlicher Korrektur durch
Piloty,” zog Mosler weiter nach Paris, passte sich dortigen Konventionen an, verlegte
seine Szenerien in die Bretagne und behielt stets ein elastisches Verhaltnis zum Kitsch.
Nahezu 20 Jahre lebte Mosler in Paris und New York, das heimatliche Cincinnati hielt
ihm die Treue.”

Fiir die meisten jiingeren Kiinstler in den 1870er-Jahren stellte sich die Situation sehr
viel diisterer dar: 1874 beschrieb Henry Farny die Stadt als »... the worst place [...] that
a young artist could choose to make his debut in. There is not much attention given to
aesthetic culture by the public at large, and unless an artist takes to designing tobacco
labels, oyster labels, theatrical bills, or such work as that, he will generally find it hard
to make a living.«"”” Duveneck reiste im Herbst desselben Jahres wieder nach Miinchen,
mit ihm Farny und Twachtman."”® Zwei der in Cincinnati verbliebenen Schiiler, Alfred
Brennan und Kenyon Cox, stellten an der McMicken School eine eigene Klasse mit
»Duveneck bent« zusammen, die Thomas Nobles Methoden konterkarierte.” Mindes-
tens fiinf weitere Malschiiler — Frank Strobridge, John Anderson, George E. Hopkins,
Theodore Wendel und Joseph R. DeCamp - gingen bald ebenfalls nach Miinchen, wo
sie sowohl Akademie- als auch Duveneck-Schiiler wurden. Dariiber hinaus absolvier-
ten einige zukiinftige Bildhauer — Frank Dengler, Charles Niehaus und Frank Schmidt -
ihre Ausbildung an der Akademie. Duveneck wurde Mentor fiir zahlreiche Studenten
aus Cincinnati und anderswo, viele der Duveneck Boys wirkten spéter mit groflem

172 Knaufft fithrt sein Beispiel als Beleg fiir den Kunstsinn Cincinnatis an: »... her generous fostering of home
talent, as witnessed by her parlors hung with the paintings of Henry Mosler ...« Knaufft 1891a, S 98.

173 Ich folge hier der ausfiihrlichsten Quelle zu Mosler: Kat. Ausst. Los Angeles 1995.

174 Ebd., S.38; Stott 1998, S.52; zu Wilder: Kat. Ausst. Cincinnati ca. 1990, [S.1].

175 Briefe Carl von Pilotys an Mosler, 1. Sept. 1875 und 15. (?) Feb. 1876, Henry Mosler papers, AAA, Rolle 4284;
in letzterem verwehrt sich Piloty (offenbar nicht zum ersten Mal) gegen teure Geschenke Moslers, stattdessen
freue es ihn am meisten »... wenn Sie recht Ttichtiges in Threr Kunst leisten«.

176 Mosler kehrte 1895 endgiiltig aus Europa nach New York zuriick; Kat. Ausst. New York 1885; Anon. 1885;
Anon.: »Henry Mosler, in: The Graphic, 4 (19. Sept. 1885), 15, nicht niher bezeichneter Zeitungsausschnitt,
CAM Archives.

177 Anon. 1874a, S.7.

178 Weber 1979, S. 24; Farny war schon mehrere Male in Europa gewesen, hatte mit Duveneck gearbeitet und
im Friihjahr 1873, etwa ein Jahr vor Duveneck, am Ohio Mechanics Institute Zeichnen nach dem lebenden
Modell unterrichtet; Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 281; vgl. auch Palkovic 2015, S. 46-55.

179 Weber 1979, S. 25.
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Erfolg.®® Nirgendwo sonst ldsst sich der Schneeballeffekt, den ein engagierter Munich
man in einer Stadt auslosen konnte, so gut demonstrieren wie in Cincinnati. Gleichzei-
tig war Duveneck der Prototyp des »artists’ artist«, der tiber Jahre in Expat-Kollektiven
Prestige genoss, jedoch keine internationale Karriere verfolgte.

Ende der 1870er- und Anfang der 1880er-Jahre kehrte eine Reihe von Duveneck Boys
und Akademieabsolventen zuriick, in der Hoffnung, sich eine Existenz aufzubauen.
John Twachtman und Henry Muhrman unterrichteten an der Women’s Art Museum
Association in Cincinnati;*® der Maler Henry Farny und der Bildhauer Ferdinand
Meersmann erdffneten eine Privatschule;® man griindete den Cincinnati Etching Club -
doch keines dieser Pilotprojekte iiberlebte.”® Als Twachtman, Hopkins, DeCamp, Rit-
ter, Wendel und Cox (der inzwischen in Paris studiert hatte) 1883 zusammen in der
A.B. Closson’s Gallery ausstellten, war die Kritik zwar anerkennend, die Ausstellung
trotzdem ein finanzielles Desaster. Zeitnah verlie8en alle Cincinnati, fanden in New
York, Boston oder Europa Anerkennung und wurden national bekannt.'®

In den 1880er-Jahren kehrten viele erst gar nicht aus Europa zuriick. Robert Blum,
kein Munich man, doch 1884 in Holland enger Weggefahrte von William M. Chase,
Charles E Ulrich und dem Studienfreund aus Cincinnati William J. Baer, riet letzterem
von einer Riickkehr vehement ab. Seinen Eltern gegentiiber verteidigte er seine Haltung:
»You have no idea of the difficulties and struggles for a young man to make a life for
himself there. I will talk anyone out of staying there. The people of Cincinnati don’t
give a tinker’s damn about me.«'* Baer lief$ sich ebenso wie ein anderer Cincinnatian,
William V. Schwill, langfristig in Miinchen nieder. Manche der Studenten der frithen
1880er-Jahre wie L. H. Meakin, Joseph H. Sharp oder John Hauser kehrten dagegen
dorthin zuriick.

1881 traf ein durch die Duveneck-Anhédnger zunehmend unter Druck geratener Tho-
mas Noble in Begleitung seines Assistenten Louis Lutz in Miinchen ein." Obwohl
Nobles wenige erhaltene Arbeiten aus Miinchen eine stilistische Kehrtwende dokumen-

180 Anon. 1879b; der Artikel erwahnt unter »Munich« Duvenecks Schule, L. Ritter, John Anderson, Ed.
Hopkins, sowie [Charles] Niehaus als Reprasentanten der Cincinnati School of Design; zu den Boys vgl. Kat.
Ausst. Framingham 1989.

181 Weber 1879, S.26.

182 Anon. 1879, S. 85.

183 Meist findet sich nur eine Meldung tiber die Er6ffnung der Schulen, deren Tréger bald in andere Projekte
an anderen Orten involviert waren; zum Etching Club vgl. Baskett 1999, S. 23-24.

184 Anon. 1883g; Weber 1979, S.27; Buckley 1995, S. 25.

185 Weber 1979, S.27; Anon. 1885a; Hopkins ging nach Topeka, Kansas, um dort die Kunstschule zu leiten.
186 Brief vom 30. Nov. 1884, zitiert in: Weber 1985, S.240; Blum (Cincinnati 1857—- New York 1903) studierte
an der McMicken School und kurzzeitig an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts, er malte mit Chase
und Ulrich in Holland, mit Letzterem Mitte der 1880er-Jahre auch in Venedig; spater wurde er vor allem fiir
seine Genrebilder aus Japan berithmt; Weber 198s.

187 Birchfield 1988, S.12-15, Abb. S. 97, 125, 132; Weber 1979, S.26-27; Anon. 1881, S.135-136; Nobles Klasse
tibernahm inzwischen der ehemalige Akademieschiiler und Duveneck Boy, George E. Hopkins; Weber 1979,
S.26-27.
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tieren,'®® ist die Tragweite seiner nach der Riickkehr implementierten Verdnderungen

tiir den Unterricht unklar.®® Die um 1890 beschriebenen Praktiken entsprachen nicht
denen der Miinchner Akademie. Der Schwerpunkt blieb auf den vorbereitenden Klas-
sen,” und weiterhin unterrichtete nur Noble in Komposition und Malerei.””" Ernest
Knauftt kritisierte die Schiilerarbeiten 1891 als zu detailgetreu, typisch-deutsch-griind-
lich wie die Vorbilder der Diisseldorfer Schule, mit der dunklen Palette und »beefiness«
der Miinchner Schule. Das isoliere sie von den franzosisch gepragten Produkten aus
den Schulen anderer Stadte.*

Mittlerweile unterrichteten mehrere Miinchner Absolventen der 188oer-Jahre an
der McMicken, beziehungsweise Museum School, neben Noble und Lutz, L. H. Mea-
kin, Vincent Nowottny und Sharp.”* Lutz, Meakin und Sharp versuchten, sich mit
einem eigens eingerichteten Frankreich-Stipendium auf den neuesten Stand zu brin-
gen,” andere frischten ihre Technik bei Duveneck auf, der seit seiner Riickkehr nach
Cincinnati 1890 noch einmal den Gegenspieler zu Noble gab.”® Auch die junge Stu-
dentengeneration fithrte inzwischen ihr Studium in Paris fort.

Das unverdndert karge Betatigungsfeld fiir bildende Kiinstler"” fiihrte zu einem kon-
tinuierlichen Exodus qualifizierter und ambitionierter Krifte — nun primér an die Ost-
kiiste.””® Wer sich auf Dauer in Cincinnati einlebte, musste sich bescheiden oder ander-
weitig orientieren: Farny, Sharp, Hauser, Lutz und Meakin blieben in der Lehre, Meakin
hatte einigen Erfolg als Landschaftsmaler, und Farny, Sharp sowie Hauser malten Native
Americans in den Reservaten im Siidwesten des Landes. Nicht nur die Cincinnatians,
auch das Publikum an der Ostkiiste liebte diese Bilder: Farny, Sharp und andere Mit-

188 Doch wurde er offensichtlich nicht dauerhaft als Munich man identifiziert. Ernst Knaufft bezeichnete ihn
1891 als einziges Pariser Gegengewicht zu den Munich men an der Cincinnati Art Academy; Knaufft 1891b.
189 »Among the Studios: A Munich Medal Picture for the Museums, in: Cincinnati Times Star, 21. Nov. 1890,
nicht niher bezeichneter Zeitungsausschnitt, cAM Archives; handschriftlicher Entwurf Nobles zu seinen Refor-
men, bezeichnet »T.S.N. I1891«, CAM Archives, Art Academy of Cincinnati, Record Group 2, series 1, Box 1,
Folder 8.

190 Die Anfinger zeichneten Elementarformen durch eine Glasscheibe, bei Meakin wurden nach »block
heads«, Abgiissen von Gesichtsdetails, Profilen etc. gearbeitet, bei Nowottny nach einzelnen Kérperteilen;
»High Art in Eden Park: All of the Classes at Work at the Academyx, in: Cincinnati Times-Star, 24. Sept. 1890,
nicht ndher bezeichneter Zeitungsausschnitt, CAM Archives.

191 Knaufft 1891b.

192 Knaufft 18914, S. 99.

193 Vitz 1989, S. 245; Knaufft 1891a, S. 99.

194 Weber 1979, S. 27; Knaufft 1891b.

195 Vitz 1989, S 226-227, 231-232; Weber 1979, S.29.

196 Von den wenigen Stipendiaten der Art Academy wihlte nur Bruce Horsefall 1891 die Miinchner Akade-
mie; Vitz 1989, S. 248-250; Ostertag 1898, S.196.

197 Das beklagte selbst Noble: »Among the Studios. A Munich Medal Picture of the Museumc, in: Cincinnati
Times-Star, 21. Nov. 1890, nicht naher bezeichneter Zeitungsausschnitt, CAM Archives.

198 Ein prominentes Beispiel war Edward Potthast, der in Miinchen und weiteren européischen Stidten stu-
diert hatte und trotzdem in Cincinnati als Lithograf arbeiten musste; erst als er 1896 den Sprung nach New York
wagte, hatte er als Maler Erfolg; seine impressionistischen Strandszenen gehéren heute zum Kanon; Weber 1979,
S.27-30; Edward Henry Potthast NA, Interviewed at the Sherwood Studio, By DeWitt Lockman 1927, DeWitt
Lockman papers, AAA, Rolle 504, Transkript S. 6.
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glieder der Taos Society of Artists, zéhlen noch heute zu den Stars der sogenannten
»Western Art«, welche die Schonheit der weiten Landschaften zelebrierte und Urein-
wohner aus der Perspektive des >weiflen Mannes< historisierte und exotisierte.””

Seit den frithen 1890er-Jahren erlebte man in Cincinnati ein retrogressives »golden
age«,” fithrende Kiinstler und wohlhabende Biirger etablierten eine komfortable Infra-
struktur mit dem Cincinnati Art Museum, der angeschlossenen Art Academy, dem
Cincinnati Art Club und der Society of Western Artists (1896). Dass der kiinstlerische
Nachwuchs konservativ blieb, lag auch an Duveneck, der ab 1900 bis zu seinem Tod 1919
als begehrtes Urgestein an der Museumsschule lehrte.?” Das Cincinnati Art Museum —
bei seiner Eréffnung 1884 der grofite Museumsbau westlich der Alleghenies, doch
mit einem bescheidenen Depositum von Kunsthandwerk und Werken der Dussel-
dorf School* - begann in den 1890er-Jahren auf Betreiben vor allem Duvenecks und
Meakins, als erstes Museum in den USA Werke zeitgendssischer Us-amerikanischer
Kiinstler zu sammeln.?®

Chicago

Chicago hatte dem élteren Cincinnati schon vor dem Civil War die Vorrangstellung im
Mittleren Westen abgenommen. Es erlebte eine enorme Beschleunigung seines Wirt-
schafts- und Bevolkerungswachstums, die kulturelle Entwicklung nahm erst in den
189oer-Jahren richtig Fahrt auf. Deutsche Einwanderer und ihre in den UsA gebore-
nen Nachkommen, die 25-30 % der Einwohnerschaft ausmachten, hatten daran eini-
gen Anteil,** obwohl es deutsche Unternehmer trotz betrachtlicher Vermégen nicht in
die oberste Gesellschaftsschicht schafften.””® Deutsche Namen finden sich viel haufiger
in Verbindung mit der Musik- als mit der Kunstszene, das dnderte sich erst nach der
Jahrhundertwende.?

Die Chicagoens zihlten zu den Spitzenreitern unter den Us-amerikanischen Aka-
demieschiilern - bei den 40 Studenten hielten sich Deutsch- und Andersstimmige in
etwa die Waage. Sie vollzogen die generellen Trends wie den zunehmenden Anstieg der
1870er- und den Einbruch der 1880oer-Jahre mit, unterschieden sich jedoch in einem

199 Vitz 1989, S.250-252; zu Farny vgl. Kat. Ausst. Cincinnati 2007; Fenn 1983; kritischere Auseinanderset-
zungen mit den ideologischen Hintergriinden dieser Darstellungen bieten u.a. Schimmel 1991; Watkins 2000;
Ott 2009; Moore 2016.

200 Vitz 1989, S.188-256; Weber 1979, S. 30.

201 Zum Niedergang des »Paris of America« und »Athens of the West« der ersten Jahrhunderthilfte vgl. Vitz
1989, S.257-263; doch die Fiktion einer Erfolgsgeschichte blieb lebendig, vgl. bspw. Clark 1975, S.84-101.

202 Zur Dominanz der Dusseldorf School in der Sammlung vgl. Knaufft 1891b; Hitchcock 1886, S.579.

203 Vitz 1989, S.214-235; Duveneck kaufte viele seiner Werke auf, um sie dem Museum zu vermachen, auch
seine ehemaligen Schiiler schenkten oder verkauften eigene Werke oder solche der anderen »Boys«; Doku-
mente in den CAM Registrar Files.

204 1850 waren von 30.000 Einwohnern etwa 5.000 deutscher Abstammung, im Jahr 1900 440.000 von
1.700.000; bis 1914 bildeten sie die grofite ethnische Gruppe; Keil 1988, S. 25, 53.

205 Pierce 1957, S.23; Barter 1977, S.20-23.

206 Diese allgemeine Grundtendenz bestitigt sich in Chicago: »In comparison with achievements in music,
those in painting were provincial, still embryonic.« Pierce 1957, S. 489-494, Zitat S. 494.
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wichtigen Punkt: dem Wiederaufleben des Interesses an Miinchen nach der Jahrhun-
dertwende. Dieses ist an einer moderaten, doch konstanten Zahl von Anmeldungen
bis zum 1. Weltkrieg ablesbar — von den insgesamt 24 Kandidaten ab 1900 stammten
immerhin sieben aus Chicago, dazu kamen einige namhafte Privatschiiler.””” Von der
gesamten Gruppe sind etwa die Halfte zumindest lokal oder sogar national mit sehr
unterschiedlichen kiinstlerischen Profilen dokumentiert. Da sie verschiedene Miinch-
ner Prototypen iiber Jahrzehnte assimilierten und mit anderen europdischen Einfliissen
verquickten, werden die meisten nicht als klassische Munich men gefiihrt.

Die Kunstentwicklung in Chicago begann erst Mitte der 1860er-Jahre, und das eini-
germafien bescheiden:**® 1866 wurde eine Academy of Design gegriindet, an der Walter
Shirlaw unterrichtete — Shirlaw hatte zuvor die National Academy of Design in New
York besucht und als Banknotenstecher gearbeitet. 1871 bezog man ein eigenes Gebdude
mit zusdtzlichen Ateliers und zwei neuen Lehrern — einer von ihnen war der eben aus
Miinchen zuriickgekehrte Conrad Diehl.?”” Nach der Zerstérung durch das »Great
Fire of Chicago«*° und dem Wiederaufbau durch wohlhabende Geschiftsleute wurde
die Academy 1882 in das Art Institute of Chicago integriert.”! Das Kollegium vergro-
Berte sich um Vertreter verschiedener européischer Schulen, auch eine Anzahl von
Munich men wurde (hdufig bald nach der Riickkehr) engagiert:** James F. Gookins,*
Adam J. Rupert,? Lawrence C. Earle,”® Charles A. Corwin?¢ und Oliver Dennett Gro-

207 Kat. Ausst. Muskegon 1987; Barrie 1989; Gibson 1975.

208 Als Startschuss gilt die Einrichtung einer Kunstgalerie im Cosby Opera House durch den New Yorker
Héndler J.E. Aitken 1864 und die Vermietung von Ateliers u.a. an Leonard W. Volk und Walter Shirlaw; Mon-
roe 1892, S. 411; zur Geschichte der Schule vgl. Buechele, Lowe, 2017, S. 9-40; zur Entwicklung der Kunstinsti-
tutionen und -vereine vgl. Greenhouse 2004, S.18-55.

209 Diehl unterrichtete Antiken- und Aktzeichenklassen, John H. Drury Zeichen- und Malklassen; Carpen-
ter 1871, S.14-15.

210 Ebd.

211 Zum Wiederaufbau vgl. Pierce 1957, S. 494-495; Monroe 1892, Hitchcock 1886; allg. zur Kulturforderung
in Chicago vgl. McCarthy 1982.

212 1883 waren zwei von acht Lehrern Munich men (Rupert und Earle), 1884 zwei von sechs (Rupert und
Corwin), 1885 drei von sieben (Rupert, Corwin, Grover); Kataloge der 1., 2. und 3. Annual Exhibition of the Art
Institute der Jahre 1883-1885: 1883, https://www.artic.edu/exhibitions/3414/first-annual-exhibition-of-the-art-
institute-and-opening 1884, https://lakeimagesweb.artic.edu/assets/fa179b13-d207-2f7f-7cdo-f46dsb2b2091188s,
https://www.artic.edu/exhibitions/3429/3rd-annual-exhibition-of-the-art-institute (Zugriffe auf URLs 01.10.2020);
Ich danke Aaron Rutt, Reference Librarian, Ryerson & Burnham Libraries, fiir seine Hilfe.

213 Zu Gookins siehe Kat. Ausst. Terre Haute 1966; Gerdts 1990, Bd. 2, S. 256-257; Kopien der Briefe von Cora
und James E Gookins von 1870 bis 1872 aus Miinchen im Indianapolis Museum of Art, in Ausziigen zitiert in:
Howard 2005, S.13-15; Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S.343.

214 Adam]. Rupertistin den Jahresausstellungskatalogen der Jahre 1883-1885 als Lehrer aufgefiihrt, vgl. auch
Anon. 1883, S.55; Sparks 1971, S.582; Gerdts 1990, Bd. 2, S.298.

215 Lawrence C. Earle ging spdter nach Montclair, NJ, blieb jedoch mit dem Mittleren Westen in Verbindung
und kehrte in seinen Heimatort Grand Rapids, MI, zuriick; 1900 fithrte er einen grofien Zyklus von Gemal-
den fiir den Hauptraum der Central Trust Company in Chicago aus; URL: https://chicagology.com/goldenage/
goldenage1os/ (Zugriff 12.08.2021); vgl. auch Monroe 1892, S. 420; Hitchcock 1886, S.589; Sweeney 1987.

216 Zu Corwin vgl. »Charles Corwin (1857-1938)«, Biografischer Eintrag von Wendy Greenhouse auf der Web-
site der M. Christine Schwartz Collection: URL: https://schwartzcollection.com/artist/charles-corwin/ (Zugriff
12.08.2021).


https://www.artic.edu/exhibitions/3414/first-annual-exhibition-of-the-art-institute-and-opening
https://www.artic.edu/exhibitions/3414/first-annual-exhibition-of-the-art-institute-and-opening
https://lakeimagesweb.artic.edu/assets/fa179b13-d207-2f7f-7cd0-f46d5b2b2091
https://www.artic.edu/exhibitions/3429/3rd-annual-exhibition-of-the-art-institute
https://www.artic.edu/exhibitions/3429/3rd-annual-exhibition-of-the-art-institute
https://chicagology.com/goldenage/goldenage105/
https://chicagology.com/goldenage/goldenage105/
https://schwartzcollection.com/artist/charles-corwin/
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ver.”” Doch ihre relativ kurzen Lehrtitigkeiten stellten offenbar keine Kontinuitit her,
schlief$lich kamen in den Jahren von 1880 bis 1893 lediglich vier neue Kandidaten aus
Chicago an die Miinchner Akademie. Erst 1894, mutmafSlich aufgrund der Représen-
tanzen Miinchner Kiinstler und ehemaliger Munich men auf der World’s Columbian
Exposition im Jahr zuvor, nahm die Zahl der Anwirter langsam wieder zu.”®

Auf die akademische Kunstausbildung in Chicago hatte die Miinchner Lehre aller-
dings schon lange keinen Einfluss mehr. Bereits im Vorfeld der World’s Columbian
Exposition hatte sich die rapide wachsende Metropole dem Pariser Vorbild zugewandt -
dem Beaux-Arts-Stil in der Architektur und der akademischen franzésischen Kunst
in der Bildhauerei, der Leinwand- und Wandmalerei. Die Schule des Art Institute war
fiir jedermann gegen Gebiihr zugénglich, die Belegung enorm,*’ der Betrieb stark ver-
schult.” Seit Anfang der 189oer-Jahre gab es neben den auf praktische Anwendbarkeit
in der boomenden Baubranche, aber auch auf das Verlagswesen ausgerichteten Kursen®
zahlreiche Angebote im Bereich der »fine arts« — etwa Aktzeichnen zu allen Tageszeiten
oder Kiinstleranatomie.”? Die Unterrichtsmodelle stammten aus Paris: IThr mafigeb-
licher Vermittler, John H. Vanderpoel, ein Schiiler von Gustave Boulanger und Jules-
Joseph Lefebvre, lehrte hier von 1880 bis 1930. Wie an den anderen amerikanischen
Schulen im Westen lag der Fokus nicht auf der Forderung fortgeschrittener Schiiler,
da man annahm, dass die meisten ihr Aufbaustudium ohnehin an der Ostkiiste oder
in Europa fortfithren wiirden; so bot die Schule des Art Institute nur eine »composi-
tion class«, die wochentlich von John Vanderpoel korrigiert wurde.*” Die strikte Aus-
richtung an Paris hatte weitreichende Konsequenzen, denn selbst die Privatschulen in
Chicago eiferten dem franzgsischen Vorbild nach.?

Demnach bedeutete die Berufung Frederick W. Freers an das Art Institute 1892 ein
gewisses Korrektiv.*> Freer hatte 1880 nach seiner Riickkehr aus Miinchen nach Chi-
cago versucht, seine gesamte Produktion zu versteigern - in einer Auktion, deren desas-
troses Ergebnis® ihn bewogen hatte, nach New York zu ziehen und eine impressionis-
tische Stilwende einzuleiten. Trotzdem blieb er offenbar ein Befiirworter der Miinchner

217 Zu Grover vgl. Merritt 1903; Hosking 1905, S.77; Sparks 1971, S. 407; Biografischer Eintrag von Wendy
Greenhouse: URL: https://schwartzcollection.com/artist/oliver-dennett-grover/ (Zugriff 12.08.2021).

218 Zur deutschen Kunstausstellung auf dem World’s Fair vgl. Anon. 1893; 1893a; Knaufft 1893.

219 Sie verstand sich auch als Vermittlungsinstanz fiir Kinder und Laien. 1880 zdhlte sie gut 200 Schiiler, 1909
sollten es 3.222 sein; Marzio 1979, S. 22; Cierpik 1957, S.58-59; Pierce 1957, S. 495.

220 Dariiber geben die jahrlichen »Circulars« Aufschluss; sie listen die Klassen, Aufnahmebedingungen und
Studiengebiihren; Art Institute Circular 1892/93, Art Institute Circular 1897/98.

221 Cierpik 1957, S. 68-83; Marzio 1979, S.20-23.

222 Cierpik 1957, S. 67-69; selbst strukturell orientierte man sich an Pariser Maf3stiben, fithrte die flexible
Wahl der Klasse ein und schuf durch monatliche Concours eine permanente Konkurrenzsituation.

223 Art Institute Circular 1892/93, S. 8.

224 Wie privalent der franzosische Blick auf das Aktzeichnen war, unterstreichen bspw. Zeichnungen, die an
der »Academy« von J. Francis Smith entstanden; Smith 1898; Greenhouse 2004, S.30-31.

225 Er firmierte in den Circulars als Absolvent der Miinchner Akademie; Morton 1901, S. 294; Freer war auch
in der Offentlichkeit beliebt; Anon. 1894b.

226 Dearinger 2004, S.210.


https://schwartzcollection.com/artist/oliver-dennett-grover/
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Ausbildung. Auch eine kurze Gastprofessur von W.M. Chase in der »life class« des Art
Institute 1893 mag zugunsten Miinchens gewirkt haben.?”” Nach der Jahrhundertwende
lehrten nur mehr vereinzelt junge Munich men am Art Institute, doch blieb das Beispiel
der alteren Generation indirekt wirkmiéchtig. So erinnerte sich etwa Arthur S. Covey,
dass er nach drei Jahren der »Julian method of drawing under Vanderpoel« das Malen
von Freer, Duveneck und Gari Melchers gelernt habe; da diese in Miinchen studiert hat-
ten, wollte er es 1904 ebenfalls dort versuchen.”® Abgesehen von solchen personlichen
Anregungen begiinstigte umgekehrt die Pravalenz der franzdsischen akademischen
Kunst das Interesse an Alternativen — belegt ist das fiir die Arts & Crafts-Bewegung, den
belgischen und franzdsischen Jugendstil** und die gemiafligte Moderne in Miinchen.
Wo konnte man nun in der jungen Stadt Kunst sehen? Ab 1872 war an die Inter-State
Industrial Exposition im Herbst jeweils eine Kunstabteilung angeschlossen - seit den
Antebellum-Jahren eine gingige Praxis in vielen Stddten des (Mittleren) Westens, und
nicht nur dort.”?* Man zeigte lokal eingereichte Werke und Arbeiten aus den Schulen,
Ausschnitte von Frithjahrsausstellungen an der Ostkiiste* und Neuerwerbungen priva-
ter Sammler; 1876 etwa dankte man ausdriicklich den Biirgern von Chicago, Milwaukee
und weiteren Stddten im Westen fiir ihre Leihgaben, darunter eine gréflere Anzahl von
Werken Miinchner Maler und einiger Munich men.”? Da das Art Institute noch Mitte
der 1880er-Jahre iiber keine nennenswerte Sammlung verfiigte, zeigte es Werke aus
Privatsammlungen sowie lokale Produktion und bot Kunstvereinigungen ein Forum.*?
Als es sich im folgenden Jahrzehnt zum iiberregionalen Ausstellungszentrum entwi-
ckelte, sahen sich die regionalen Kiinstler weniger gut vertreten und griindeten eigene

227 Pisano schreibt, Chase hitte zusammen mit Frank Duveneck unterrichtet; Kat. Ausst. Seattle 1983, S.105.
228 »I had had the Julian method of drawing under Vanderpoel in Chicago for 3 years. Frederic Freer, Duve-
neck, Melchers taught me painting then and they were painters but Munich trained. - Thru their influence

I went to Munich.« Arthur Covey an Aloysius J. Weimer, n.d., Aloysius J. Weimer research material, AAA,
Rolle 1285; »taught« ist wohl nicht unbedingt personlich gemeint; auflerdem hatte Gari Melchers in Diissel-
dorf studiert.

229 Diese Interessen illustrierte beispielsweise Brush and Pencil, die Zeitschrift, die der gleichnamige Chica-
goer Kiinstlerclub 1897-1907 herausgab; sie behandelte jedoch primar zeitgendssische amerikanische Kunst,
vor allem die Arbeiten der Studenten am Art Institute of Chicago.

230 Pierce erinnerte an die erste Ausstellung, die Gemélde von Albert Bierstadt, Eastman Johnson und David

Neal mit Kohleportrits auf Fotovorlagen von zweifelhaftem Wert vereinte, eine Praxis, die sich tiber die nichs-
ten 18 Jahre nur wenig verbessert habe; Pierce 1957, S. 475.

231 Beispiele fiir Ubernahmen: Arbeiten des New York Etching Club, der American Water-Color Society
und Leihgaben aus dem Pennsylvania Museum (vermutlich der Pennsylvania Academy of the Fine Arts) auf
der 6. Ausstellung von 1879, Anon. 1879, S. 45; 1880 gab es Ubernahmen aus der National Academy, American

Water Color Society, Black and White, Society of American Artists; von den Chicagoans hob die Presse 1880

besonders Earle und Freer hervor, von den Expatriates Charles G. Dyer, von den Ehemaligen Shirlaw und

ES. Church; Wight 1880, S.19, 22, zur Ausstellung der Schiiler vgl. S.24.

232 Diese Information unter »Remarks« zum Kat. Ausst. Chicago 1876 in der Datenbank Pre-1877 Art Exhi-
bition Catalogue Index, Smithsonian American Art Museum, URL: https://americanart.si.edu/research/art-
exhibition-catalogue-index (Zugriff iiber den Katalogtitel auf die Werkliste, 12.08.2021).

233 Etwader Art Students League und der Western Art Association; Hitchcock 1886, S.588; ebenso der Bohe-
mian Art Club und der Palette Club, offenbar beides Frauenvereine; Ausstellungskataloge ab 1883 bis 1889 tiber

URL: https://www.artic.edu/exhibitions/history?year=1883 (Zugriff 12.08.2021).
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professionelle Vereinigungen, die teilweise auch Ausstellungen organisierten.** Nach
der Jahrhundertwende fanden am Art Institute zwei umfangreiche Ausstellungen zeit-
genossischer deutscher Kunst statt: die Exhibition of Contemporary German Paintings
1907, die Charles M. Kurtz an der Albright Gallery in Buffalo als Wanderausstellung
fiir einige Stddte im Westen sowie Washington, D.C., kuratiert hatte, und 1909 die von
der deutschen Regierung initiierte Exhibition of Contemporary German Art.** Noch
1914 war deutsche Kunst in Chicago so hoch im Kurs, dass Komiteemitglieder des Art
Institute, unter ihnen Munich men Frederic C. Bartlett und Abram Poole, planten, aus
den Sommerausstellungen in Miinchen und anderen Stadten eine Winterausstellung
fiir Chicago zusammenzustellen.”*

Aus der Retrospektive zeigte sich, dass es die innovativen und vielseitigen Talente
unter den Munich men waren, die in Chicago langfristig erfolgreiche Rollen spiel-
ten.”” Am prominentesten trat Oliver Dennett Grover in Erscheinung - ein Munich
man der spéten 1870er-Jahre, Duveneck Boy in Miinchen, Adept J. McNeill Whist-
lers in Venedig und Schiiler der Académie Julian in Paris. Seine vielseitige Forma-
tion miindete in mehrere Kunstsparten: In den spéten 188oern kehrte er endgiiltig
nach Chicago zuriick, wurde Mitbegriinder der Chicago Society of Artists, unter-
richtete am Art Institute, malte mit an Panoramen und arbeitete als Theatermaler.?*
Mehr noch als seine Portrits fanden seine monumentalen Wandgemélde Anklang.
Charles A. Corwin, ehemaliger Duveneck Boy aus dem Staat New York, kam als Maler
von Cycloramen nach Chicago und entwickelte aus dieser Erfahrung seine spezi-
elle Nische - in den Naturkundemuseen von Chicago und anderen Stidten finden
sich noch heute Corwins Dioramen.?** Auflerdem war er acht Jahre Teil des Kolle-
giums an der Schule des Art Institute. Ebenfalls als Wand- beziehungsweise als Thea-
termaler profilierten sich nach der Jahrhundertwende die Munich men Louis Grell*"

239

234 Greenhouse 2004, S.25-29.

235 Die Stationen waren: Buffalo Fine Arts Academy, St. Louis Museum of Fine Arts, Chicago Art Institute,
John Herron Art Institute of Indianapolis und Corcoran Gallery of Art, Washington, D.C.; Kat. Ausst. Chicago
1907, S.1; weiterhin [ohne extra Katalog] German Applied Art und Modern German Posters, beide 1912; URL:
https://www.artic.edu/exhibitions/history?year=1912 (Zugriff 12.08.2021).

236 Anon. 1914, S.342.

237 Merritt 1903; Clarkson 1921.

238 Grover und Thad Welch sollen auf Veranlassung von John Twachtman an Cycloramen in Philadelphia
und Chicago gearbeitet haben; Reid 1924, S.255; — Peters 2006 (S.20) zeigt ein Foto von vier Munich men als
»Gettysburg Cyclorama participants, 1887«: Grover, Jack Anderson, Albert Reinhart und Twachtman.

239 Hosking 1905a; Dearinger 2004, S.241-242; Sparks 1971, S. 407; Anon. 1892a beschreibt einen Groflauf-
trag fiir die kompletten Prospekte zweier Theaterproduktionen der 1892-1894 operierenden Firma »Albert,
Grover & Burridge, Scenic and Decorative Painters«; vgl. auch Dryer 1999.

240 Anon.1938; Biografie von Wendy Greenhouse, URL: https://schwartzcollection.com/artist/charles-corwin/
(Zugriff 12.08.2021).

241 C.J. Bulliet: »New Murals Go up Here, in: Daily News [Chicago], 1. Aug. 1952; »Mural Masterpieces«, beide
nicht naher bez. Artikel, Chicago Artists Archives, CPL; reiches Material zu Grell auf URL: https://louisgrell.
com (Zugriff 12.08.2021).


https://www.artic.edu/exhibitions/history?year=1912
https://schwartzcollection.com/artist/charles-corwin/
https://louisgrell.com
https://louisgrell.com
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und Abram Poole.?** Selbst mit Staffeleigemidlden konnten einige Kiinstler lokal und
tiberregional Erfolge fiir sich verbuchen, so Alfred Juergens mit Landschaften*
William Clusmann mit Darstellungen der Stadt Chicago.***

Schliefllich boten die Landschaften des Siidwestens und die bereits in Reservaten
lebenden urspriinglichen Bewohner Nordamerikas malerische Herausforderungen. In
den 1910er-Jahren forderte eine Gruppe wohlhabender, grofienteils deutschstimmiger
Sammler aus Chicago und anderen Orten des Mittleren Westen junge lokale Maler,
indem sie ihnen Reisen nach New Mexico erméglichte und ihre Werke erwarb.*** Auch
die Betreiber der Eisenbahnen gaben entsprechende Gemalde in Auftrag, um damit
Touristen aus dem Osten und Mittleren Westen anzuwerben.?*® Ehemalige Munich
men aus Chicago und Cincinnati wie E. Martin Hennings, Walter Ufer und Joseph H.
Sharp, alle Mitglieder der Taos Society of Artists, adaptierten nach dem 1. Weltkrieg
das in Miinchen Internalisierte noch einmal.*

Das Grundproblem der Abwanderung vielversprechender oder bereits erfolgrei-
cher Talente stellte sich selbst in Chicago. Wer sich in Europa etabliert hatte, wie der
berithmteste Munich man der Stadt, Walter MacEwen in Holland, der kehrte nicht
nach Chicago zuriick; fiir jemanden wie Frederick W. Freer, der bereit war, nach erfolg-
reichen Jahren in New York nach Chicago zu tibersiedeln, war in der Kunstszene ein
Ehrenplatz reserviert.?*

oder

St. Louis

Ebenfalls konkurrenzlos hinter sich gelassen hatte Chicago das viel dltere St. Louis.
Dessen Wirtschaftskraft sank in den 18soer-Jahren, als wohlhabende Yankee Busi-
nessmen ihr Kapital in das aufstrebende Chicago verlagerten. In St. Louis standen
sich konservative »native-born« Sectarians und abolitionistische deutsche Migranten

242 Der Bankierssohn Poole war erfolgreicher Portritist und sammelte Kunst, die er in seinem fiir ihn ent-
worfenen Haus unterbrachte; der ebenfalls vermégende Frederick Clay Bartlett war sein Nachbar. URL: https://
www.chicago.gov/content/dam/city/depts/zlup/Historic_Preservation/Publications/Lakeview_Ave_Row_House_
Dist.pdf. (Zugriff 12.08.2021).

243 Kat. Ausst. Chicago 1899; Hosking 1905, S.102; Weimer 1940, S. 492; Kat. Ausst. Kalamazoo 1966; Sparks
1971, S. 460; Kat. Priv. Bridges 2004, S.186-195; Casillas 2007.

244 Kinstlerfragebogen Ryerson & Burnham Libraries, A1c; Hosking 1905, S. 37; » Veteran Painter of Michigan
Avenue Diesq, 4. Okt. 1927, unbez. Nachruf, Chicago Artists Archives, CPL; Gerdts 1990, Bd. 2, S. 298; Biografie
von Wendy Greenhouse, URL: https://schwartzcollection.com/artist/william-clusmann/ (Zugriff 12.08.2021).
245 Good 1983, S.122-126; Barter 2003, 82-83.

246 D’Emilio, Campbell 1991; Barter 2003; S. 47-77.

247 Hennings studierte in Miinchen an der Akademie, Ufer an der Privatschule von Walther Thor; auch
Victor Higgins hatte sich in Miinchen und Dachau der Landschaftsmalerei gewidmet; ebenso gelangte Julius
Rolshoven nach Taos, der nach seiner Zeit mit Duveneck in Italien tiber Jahrzehnte in Florenz geblieben war;
zur Kiinstlerkolonie Taos vgl. Kat. Ausst. Denver 2016; zu Rolshoven vgl. Leavitt 1987. — Das liberale Interesse
an der Bewahrung der Traditionen der Native Americans und die Begeisterung fiir Kunsthandwerk aus dem
Stidwesten in der Zwischenkriegszeit unterstiitzten die Akzeptanz ihrer Darstellungen, die ein >primitivis-
tisches¢, romantisches Bediirfnis der Angloameriker nach einem antimodernen Riickzugsort befriedigten, das
letztlich jedoch der selbstbestimmten Entwicklung der Puebla entgegenwirkte; Ott 2009; Moore 2016.

248 Morton 1901.


https://www.chicago.gov/content/dam/city/depts/zlup/Historic_Preservation/Publications/Lakeview_Ave_Row_House_Dist.pdf
https://www.chicago.gov/content/dam/city/depts/zlup/Historic_Preservation/Publications/Lakeview_Ave_Row_House_Dist.pdf
https://www.chicago.gov/content/dam/city/depts/zlup/Historic_Preservation/Publications/Lakeview_Ave_Row_House_Dist.pdf
https://schwartzcollection.com/artist/william-clusmann/
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gegeniiber, und nach dem Biirgerkrieg gestaltete sich der wirtschaftliche Anschluss
an den Norden schwierig.**’

Diese Rahmenbedingungen diirften dazu beigetragen haben, dass aus der viert-
grofiten Stadt der Vereinigten Staaten, mit einem dhnlich hohen deutschen Einwan-
dereranteil wie Cincinnati, nur zehn Kandidaten an die Miinchner Akademie kamen.*
In den 1850er-Jahren hatten deutsche Einwanderer am geistigen und kiinstlerischen
Leben in St. Louis noch regen Anteil. Friedrich Welcker kam 1851 als erster Amerika-
ner iiberhaupt zum Studium der Malerei nach Miinchen, doch weder er noch Richard
Connor, Jahrgang 1863,”' oder der erste Zeichenlehrer an der Washington University,
Paul Rotter, der in Diisseldorf und Miinchen studiert hatte,” [6sten einen messbaren
Miinchen-Trend aus.

Erst nach dem Biirgerkrieg generierte sich verhaltenes Interesse an Miinchen aus
den Reihen der Nicht-Deutschen. Als es James Reeve Stuart, Jahrgang 1860, den ver-
armten Sohn eines Siidstaaten-Plantagenbesitzers als Portratmaler nach St. Louis ver-
schlug,?” soll er seinen Schiiler Harry Chase zu einer Ausbildung in Miinchen ange-
spornt haben.”* Etwa zur selben Zeit soll WM. Chase von den Erzéhlungen des eben
aus Miinchen zuriickgekehrten John Mulvaney beeindruckt gewesen sein; der Wagner-
Schiiler Mulvaney malte Western-Themen im Stile der Miinchner Schule.” Die bei-
den (nicht verwandten) Chases reisten miteinander nach Europa, machten Station
in London und Paris®*® und schrieben sich am 1. Nov. 1872 fiir die Antikenklasse an

249 Adler 1991, S.164-165; zur Entwicklung der Kunstszene vgl. Barter 1977, S.15-20, sie zeichnet ein positi-
ves Bild des Kunstinteresses in St. Louis, spart aber die 1870er und 188oer mehr oder weniger aus.

250 Die Volkszdhlung von 1870 ergab fiir St. Louis mit 310.864 Einwohnern 59.040 in Deutschland geborene;
1870 Census, Vol. 1, Table v11, S. 380, 388-389.

251 Welcker war der erste Us-amerikanische Student der Malerei, blieb aber nur ein halbes Jahr, auch Con-
nor trat in eine Malklasse ein, beide hatten also Vorbildung; — Welcker soll 1854 an einem Panorama mitgemalt
haben; Merrill 1997, S.287; im City Directory of St. Louis sind mehrere Frederick Welcker gelistet, 1866 auch
ein Kiinstler, URL: http://digital. wustl.edu/cgi/t/text/text-idx?c=cty;rgn=divi;page=simple (Zugriff 12.08.2021);
Connor ist heute obskur; - zur Kunstentwicklung Missouris allg. vgl. Gerdts 1990, Bd. 3, S.29-65.

252 Zu Rotter vgl. Kat. Aust. Berlin 1996, S. 230; Scharf 1883, S.1628, hier als »Ritter« gefiihrt.

253 James Reeve Stuart unterhielt 1867-1872 ein Atelier in St. Louis, in dem er Auftragsportrits malte; Butts,
1936, S.118; zur Biografie vgl. URL: https://www.findagrave.com/cgi-bin/fg.cgi?page=gr&GRid=86592934; sowie
die Website der Beaufort County Library, sc, URL: https://bdcbcl.wordpress.com/2008/11/10/james-reeve-
stuart-1834-1915/ (Zugriffe 12.08.2021).

254 Harry Chase hatte im Jahr zuvor an der National Academy studiert. Er entschied sich schon in Miinchen
fiir die Marinemalerei, er soll dort Schiiler des griechischen Marinemalers Konstantinos Volonakis gewesen
sein; Chase arbeitete an der Nordsee, in Den Haag, Paris und an der amerikanischen Ostkiiste und kehrte
zwischenzeitlich nach St. Louis zuriick; sein nahezu unbekanntes Werk wird von dem Hobbyhistoriker Jeffrey
Chace dokumentiert, URL: https://sites.google.com/site/harrychaseartist/ (Zugriff 12.08.2021); Dearinger 2004, S.313.
255 W.M. Chase, aufgewachsen in Indiana, hatte privat bei J.O. Eaton in New York und 1869/70 an der Natio-
nal Academy studiert; 1872 lebte er bei seiner Familie in St. Louis und malte Stillleben und Portriits im eigenen
Atelier; Roof 1975, S.25; — der aus Irland eingewanderte John Mulvaney, in Miinchen von Okt. 1869 bis ldngs-
tens 1872, danach evtl. in Antwerpen, lebte in tiber 20 Us-amerikanischen Stidten, viele davon im Westen, die
letzten Jahre in Brooklyn; ein anonymer Autor erwéhnt ihn in der Wagner-Schule: »Mulvaney is painting some
of the best heads that are produced in Wagner’s school.« (Anon. 1871); vgl. auflerdem Bryant 1991, S.17-19;
Scobie 1993, SAAM Bibliothek, Artist’s File; Kilgannon, 2017.

256 Ebd, S.22.


http://digital.wustl.edu/cgi/t/text/text-idx?c=cty;rgn=div1;page=simple
https://www.findagrave.com/cgi-bin/fg.cgi?page=gr&GRid=86592934
https://bdcbcl.wordpress.com/2008/11/10/james-reeve-stuart-1834-1915/
https://bdcbcl.wordpress.com/2008/11/10/james-reeve-stuart-1834-1915/
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der Miinchner Akademie ein. Eine derartige Sternstunde sollte sich fiir Bewerber
aus St. Louis nicht wiederholen, und die beiden nach ihrer Miinchner Zeit zu Erfolg
gelangten Maler kehrten nicht langfristig nach St. Louis zuriick. Etwaige Finanziers fiir
Harry Chase sind nicht tberliefert, fiir William Merritt Chase tibernahmen das drei
Geschiftsminner aus St. Louis, die sich dafiir ein Bild wiinschten - allesamt trugen
sie angelsdchsische Namen.*’

Die St. Louis School of Fine Art an der Washington University, mit angeschlosse-
ner Studiensammlung, wurde von Halsey C. Ives nach dem Vorbild der South Ken-
sington School fiir die Ausbildung in den angewandten Kiinsten eingerichtet und von
lokalen Geschiftsleuten finanziert.*® Thre Schiiler*innen gaben 1883-1885 die kleine
Zeitschrift Palette Scrapings heraus, die einen Eindruck lebendiger Aktivitdt vermit-
telt. Die »Palettenreste« berichten iiber das Unterrichtsangebot, das Schwerpunkte im
Zeichnen, Modellieren und in theoretischen Fichern aufwies,*
Munich men unter dem Lehrpersonal: Howard Kretschmer gab Unterricht in Bildhaue-
rei,”® Paul Harney unterrichtete Malerei — auch in seiner beliebten Summer School in
Upper Alton* - und John Anderson, ein ehemaliger Duveneck Boy aus Cincinnati,
lehrte Zeichnen nach der Antike.”> Man erfuhr von der Aufnahme Gerolt Gibsons an
der Miinchner Akademie 1883 und weiteren Schiilern, die ihm folgen sollten.*

Auch in St. Louis gab es selbstverstdandlich eine Art Society, eine Artists’ Guild und
einen Sketch Club, doch eine ambitionierte Kunstszene hatte es hier offenbar schwer.>*

sowie von mehreren

257 Unterstiitzer waren Samuel E. Dodd, Samuel A. Coale, Charles Parsons, William R. Hodges; Roof 1975,
S.25; Kat. Ausst. Seattle 1983, S. 25 (u.a. hier die berithmte Aussage Chase’: »My God, I'd rather go to Europe
than to heaven«); Frohne 2009, S.76, 85, Anm. 16; — als Gegenleistung fiir insgesamt 2.100 US$ verpflichtete
sich Chase, jedem Geldgeber ein Bild zu malen und Miinchner Kunst zu vermitteln; drei Briefe an Coale bele-
gen Chase’ Suche nach geeigneten Werken; Brumbaugh 1959; Bryant, 1991, S.20-21.

258 Zur Griindungsgeschichte vgl. Barter 1977, S.19; Scharf 1883, S.1621-1622; Gerdts 1990, Bd. 3, S.47-49; -
Halsey Cooley Ives (1847-1911) aus dem Staat New York hatte Mitte der 1870er-Jahre an der South Kensington
School studiert; Stevens 1917; zur Schule und Studiensammlung vgl. Hitchcock 1886, S.580.

259 Palette Scrapings 1884a, S.22; — diese Kunststudenten-Zeitung war eines der ersten Magazine seiner Art;
Gerdts 1990, Bd. 3, S. 49.

260 Howard Kretschmar [auch Kretchmar] genof3 als Bildhauer fiir Portritbiisten in St. Louis grofies Ansehen;
Werkliste tiber URL: http://collections.si.edu/search/results.htm?q=Kretschmar+Howard+S&start=20 (Zugriff
12.08.2021); 1884 zog er in die Region Chicago und widmete sich der Osteopathie; Weller 2014, S.10; zum Ende
seiner Titigkeit an der Kunstschule vgl. Palette Scrapings 1884a, S. 21 und 188sb, S.14.

261 Palette Scrapings 1883b, S.17,1884b, S. 9-13 und 1885b, S. 14; Paul Harney absolvierte in Miinchen wohl nur
den Zeichenunterricht. Neben der Lehre verlegte er sich auf die Darstellung von Hithnern; Morrissey 1989.
262 Anderson unterrichtete ab Jan. 1884 fiir ein Jahr; Palette Scrapings 1884a, S.19; Palette Scrapings 1884b,
S.16 und 188sa, S.1; — 1885 organisierte er mit Munich man und Duveneck Boy Charles H. Freeman eine »sum-
mer school« in Nouvoo, IL, er blieb in Chicago; Palette Scrapings 188sb, S.14.

263 Erwihnt wurden Gibsons Abreise, Aufnahme in die »Life Class« [Naturklasse] und Permanenz an der
Akademie; Palette Scrapings 1883b, S.17;1884a, S.19;1884b, S.16; 18854, S.14; 18854, S.14; 18844, S. 19; der nichste
Schiiler aus St. Louis, John B. Longman, sollte erst 1886 nach Miinchen kommen.

264 In den frithen 1880er-Jahren beschreibt Scharf die Auftragslage als gut, doch unter den aufgefiihrten
Kiinstlern war keiner von tiberregionaler Bedeutung; Scharf 1883, S.1623, 1624-1628; — zum St. Louis Sketch
Club vgl. WR.H. 1889.
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Conrad Diehl, der in den 1870er-Jahren als Privatlehrer gewirkt hatte,® wanderte
ebenso ab wie Carl Gutherz, ein prominenter Absolvent europdischer Schulen.”*® Wer
sich eine nationale Reputation erwerben wollte, kehrte nicht nach St. Louis zurtick.*”
Noch Anfang der 189oer-Jahre bezeichnete selbst ein engagierter Lokalpatriot wie C.M.
Woodward die Kunstszene von St. Louis als unterentwickelt.*® Fir den langsamen
Fortschritt der Stadt wiahrend der »Reconstruction« machte er ihre Vergangenheit als
Zentrum eines Sklavenhalterstaates verantwortlich.*

Immerhin présentierte die St. Louis Exposition and Music Hall Association in
den 1880er- und 189oer-Jahren jihrlich populdre Kunstausstellungen. Seit den 189oer-
Jahren machte sich in der Werkauswahl ein neues Selbstbewusstsein der Kiinstler im
Mittleren Westen bemerkbar, das nicht zuletzt zur Griindung der Society of Western
Artists fithrte.””® Als zur Auffrischung der deutsch-amerikanischen Kunstbeziehungen
wenig geeignet erwies sich die deutsche Reprasentanz auf der internationalen Louisi-
ana Purchase Exhibition 1904 in St. Louis, der Stadt, in der damals »fast die Halfte der
Bevolkerung deutschen Ursprungs« war.”! Denn durch die Nichtbeteiligung der Seces-
sionen ergab sich ein insgesamt konservatives Bild der deutschen Kunstproduktion.*”

Niher zu untersuchen wire die Rolle des aus Deutschland eingewanderten Direk-
tors der Busch-Anheuser Brauereien, Adolphus Busch, fiir den einige Ankniipfungs-
punkte bestehen: Er erwarb eine beachtliche Sammlung amerikanischer und deutscher
Kunst und war verschwiégert mit Hugo Reisinger, dem Organisator der grofien Kunst-
ausstellungen in beiden Landern, mit dem er das Busch-Reisinger Museum begriin-
dete. Schliefllich wire da noch Percy Orthwein, 1913 einer der letzten amerikanischen
Akademieschiiler vor dem 1. Weltkrieg, der nach seiner Riickkehr eine Enkelin von
Adolphus Busch heiratete und in die Werbung einstieg.*”

265 Scharf 1883, S.1626-1627; Diehl kam nach dem >Great Fire« von Chicago nach St. Louis und blieb bis
1885, unterrichtete an 6ffentlichen Schulen, war Director der St. Louis Art School und Vorsitzender des Art
Departments an der Missouri State University, dann zog er nach New York; er gab mehrere Zeichenbiicher und
anatomische Atlasse heraus; zur Biografie vgl. URL: https://www.georgeglazer.com/wpmain/product/science-
medical-anatomy-diagram-skeleton-diehl-pair-antique-prints-new-york-1888/ (Zugriff 12.08.2021).

266 Scharf 1883, S.1627; Carl Gutherz (1844-1907) wanderte mit den Eltern aus der Schweiz ein, studierte
in Paris und Miinchen; 1875-1884 lehrte er in St. Louis mit Halsey Ives; danach studierte er an der Académie
Julian, wandte sich dem Symbolismus zu und wurde auch in den USA prominent; Masler, Pacini 2009; Palette
Scrapings 1885a, S.13.

267 Auch die von Scharf 1883 (S.1627-1628) erwihnten »vielversprechenden Talente, die sich angeblich zum
Studium in Paris aufhielten, kehrten offenbar nicht zurtick; selbst unter den Mitgliedern der Society of Western
Artists aus St. Louis befanden sich (anders als in anderen Mitgliedsstadten) kaum Absolventen europdischer
Schulen; Mitgliederliste in Perry 2009, Appendix B.

268 Woodward 1892, S. 614-615; Calvin M. Woodward war Dean der Polytechnischen Fakultit an der Uni-
versity of Washington.

269 Ebd.,, S.591.

270 Barter 1977, S.18-19.

271 Knauer 1904, S.5; zu Busch S.59-60.

272 Knauer 1904, S.95-97; — die Griinde und Konsequenzen der problembelasteten Organisation wurden
heftig diskutiert, vgl. u.a. Rosenhagen 1909.

273 Buschs finanzielles Engagement galt (nicht nur) in St. Louis als herausragend; er unterstiitzte die Washing-
ton University, nicht jedoch deren Kunstschule, dafiir das St. Louis Art Museum; Holian 2016, S.204-206;
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Milwaukee

Ganz anders gestalteten sich die amerikanisch-deutschen Kunstverhiltnisse in Milwau-
kee: Obwohl die Stadt bei nur 19 Akteuren aus ihrem Einzugsbereich eigentlich in die
zweite Liga gehort, lohnt hier eine Darstellung der Spezifika der »direction Munich-
ward«. Milwaukee entstand erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts, doch ab den spiten
1840er-Jahren bis zur Jahrhundertwende war die Stadt ein bevorzugtes Ziel deutscher
Auswanderer und 1870 stellten die Deutschen mit 31,5 % die hochste Konzentration
einer eingewanderten Ethnie in einer amerikanischen Stadt.*”* Fiir die kulturelle For-
derung und Bildung setzten sich sowohl angelsachsische als auch deutschstimmige
Biirger ein — Milwaukee war sowohl »German Athens«*” als auch »Little Munich«.”
Doch in der Kunstentwicklung Milwaukees gab es eine Zweiteilung in eine angelsich-
sisch dominierte, repréisentative und eine deutsch geprégte, ausiitbende Praxis. Allem
Anschein nach bestand diese Zweiteilung im gegenseitigen Einvernehmen.””

In den 1880er-Jahren lebten in beiden Communities engagierte Sammler, die immer-
hin drei lokale Galeristen erndhrten und ihre Erwerbungen seit 1881 als Leihgaben fiir
die Kunstabteilung der jahrlichen Industrial Exhibition zur Verfiigung stellten.”® An
prominenter Stelle, was Kennerschaft und Engagement anbelangte, wirkten Martha
Reed Mitchell, die Witwe eines mit Bank- und Eisenbahngeschéften reich gewordenen
schottischen Einwanderers, und ihr Sohn John L. Mitchell, ebenfalls Banker und Poli-
tiker, der sowohl als Trustee der Layton Art Gallery als auch als erster Vice President
der Milwaukee Art Association wirkte.””” Ansonsten war das Griindungspersonal der
Art Gallery vor allem angelsichsisch, das der Art Association vor allem deutsch. Die
Layton Gallery, das erste 6ffentliche Museum der Stadt, wurde von Frederick Layton,
einem Einwanderer aus England, der mit Fleischverarbeitung zu Geld gekommen war,
gestiftet — aus einer Dinnerlaune heraus.”® Bei der Eréffnung des Museums 1888 erwar-
teten viele, dass es Werke deutscher und deutschstimmiger Kiinstler in Milwaukee
zu sehen geben wiirde, doch Layton lief3 es bei einem Gemaélde des aus Deutschland
stammenden Henry Vianden bewenden.?® Die Layton Art Gallery verstand sich in

Orthwein, Krebs 1953 (S.55) enthélt ein Verzeichnis der Kunstsammlung, die Werke von W.M. Chase, von
Miinchner Kiinstlern sowie franzosischen Impressionisten enthielt.

274 Die Volkszihlung von 1870 ergab eine Gesamtbevélkerung von 71.440, davon 22.599 in Deutschland
Geborene; 1870 Census, Vol. 1, Table v111, S. 380, 388-389; vgl. auch Conzen 1976, S.1-9.

275 Conzen 1976, S.172; Mueller 1968, S. 84-95.

276 Lidtke 2010, S. 20.

277 In der Regel sind die deutschamerikanischen Kiinstler in Milwaukee als Teil des Mainstream dargestellt
worden; Bruce 1922, S. 685-707, Merrill 1997a; — erst Eastberg, Vogel 2013 haben die Aktivititen von Yankees
und deutschem Establishment kontrastierend herausgearbeitet; - Heather Winter, Librarian/Archivist am
Milwaukee Art Institute, stuft aufgrund ihrer Kenntnis von Quellen und frither Geschichtsschreibung die
Darstellung von Eastberg und Vogel allerdings als tendenzios ein. Ich danke Heather Winter fiir ihre wert-
vollen Hinweise und die fruchtbare Diskussion der Verhiltnisse.

278 Bruce 1922, S. 698-700.

279 Nesbit 1985, S.537-538.

280 Zu Laytons Stiftung siehe Eastberg, Vogel 2013, S.121.

281 Eastberg, Vogel 2013, S.29-79.
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den ersten Jahrzehnten ausschliefllich als Museum?** und wurde von Layton und, bis

1902, von einem »Yankee«-Kurator bespielt.” 1911 initiierte Layton die Milwaukee Art
Society, die zeitgendssische Kunst auf nationalem Niveau zeigte.”*

Dagegen prisentierte die Milwaukee Art Association 1888 eine erste Ausstellung USs-
amerikanischer und deutschamerikanischer Kiinstler in einer kommerziellen Galerie.?
Die Association kitmmerte sich um die Vermittlung lokaler Kunst und um eine Kunst-
schule - die Lehrer kamen vor allem aus der deutschen Gemeinde, die Geldgeber und
Organisatoren teilweise auch aus der angelsachsischen. Werke deutscher und lokaler
deutschstimmiger Kiinstler wurden von ebensolchen Brauerei-, Gerberei- und Maschi-
nenfabrikbesitzern erworben — und das vor allem ab den 189oer-Jahren.?¢

Deutschamerikanische Kiinstler hatten sich schon friiher fiir die Aus- und Weiter-
bildung in den angewandten Kiinsten engagiert. Wohl seit den frithen 1870er-Jahren
existierte eine Schule fiir Lithografen und Graveure, die erste Kunstausstellungen ver-
anstaltet haben soll; vermutlich handelte es sich um eine Initiative des deutschen Kunst-
vereins.”” In den von Freidenkern gegriindeten reformierten Schulen gab es neben
Sprach- und Turn- auch Zeichenunterricht.?®® Carl Marr und Robert Koehler, die aus
freireligiosen Familien stammten, besuchten solch eine Schule und wurden dort von
Henry Vianden im Zeichnen unterrichtet.?® Vianden, Absolvent der Diisseldorfer Aka-
demie in den 1830er-Jahren, hatte sich inzwischen als Maler von Eichen und »Nestor«
der Kiinstlergemeinde einen Namen gemacht, doch was er seine Schiiler lehrte, ist

282 Erstin den 1920er-Jahren wurde an der Layton Art Gallery eine Kunstschule eingerichtet; der (diesmal)
deutschstimmige Kurator George Raab, ein Schiiler der Panoramamaler und des Wisconsin Art Institute sowie
Absolvent der Kunstschulen von Weimar und Paris, den Layton 1902 angestellt hatte, wurde in diesem Zusam-
menhang geschasst, sehr zum Verdruss der deutschen Community; Merrill 1997a, S.129-138; Eastberg, Vogel
2013, S.152, 208-210; Raabs Kontrahentin war Charlotte R. Partridge, die Leiterin der Schule; zum Kollegium
gehorten keine Munich men; ebd.

283 Dieser Kurator war Edwin Eldrige, ein Maler aus Poughkeepsie, NY, der an der National Academy, in
Paris und Antwerpen studiert hatte und als eine einflussreiche Autoritit galt; ebd., S.116-117, 151.

284 Auch hier gab es einen eigenen Kurator, Dudley Crafts Watson; ebd., S.154.

285 Die Milwaukee Art Association (1888-1910) verdankte sich dem Engagement lokaler Kiinstler und Samm-
ler; Meeting Minutes of the Milwaukee Art Association, 21 Apr. 1888, Box 1a1894.12.01, Folder 4, Institutional
Archives, Milwaukee Art Museum, Milwaukee, wi; — Katalog der ersten jihrlichen Verkaufsausstellung von
176 Werken in der Galerie Roebel & Reinhardt; Milwaukee Art Association, 1888 Catalogue, annual exhibit of
the Milwaukee Art Association.

286 Eastberg, Vogel 2013, S.147; auch der beriihmte deutschamerikanische Malersohn der Stadt, Carl Marr,
hielt erst 1901 Einzug in die Gallery, als Maria Pabst sein Silent Devotion, vor 1901 (Ol/Lw., 116,7 X 114,8 cm)
stiftete; 1896 hatte ihre Schwester Lisette Schandein (beide Ehemanner waren im Brauereigeschift) Marrs Die
Flagellanten (s.u. ab S. 408) angeboten; als man es aufgrund seiner Grof3e ablehnte, stiftete sie es 1898 der Pub-
lic Library; Eastberg, Vogel 2013, S.147-149.

287 Bruce1922, S.68s; Bruce nannte den Verein »artband«an der »lithographers and engravers” school«; ebd.,
S.686.

288 Wie etwa die German and English Academy und die German, French and English Academy; Merrill
19974, S.24; Conzen 1976, S.182; zu den Freidenkern in Milwaukee vgl. Goldberg 1988.

289 Koehler studierte in Milwaukee bei Vianden (1814-1899) und dem ebenfalls aus Deutschland eingewan-
derten Blumenmaler Severin Roesen (1816-1872); Kat. Ausst. New York 1974, S.148-149; auch Schade wurde
von Vianden unterwiesen; Bruce 1922, S. 685.
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kaum zu eruieren.”° Den Fortgeschrittenen riet Vianden in den 1870er-Jahren zu einem
Studium in Weimar.?’ Doch als Koehler und Marr stattdessen in Miinchen erfolgreich
waren, wurden sie zu Vorreitern fiir weitere Schiiler aus Milwaukee. Bis auf eine Aus-
nahme trugen alle 19 Bewerber an der Akademie deutsche Familiennamen®? - eine
klare Bestitigung dafiir, dass sich in Milwaukee fast ausschlie3lich ethnisch Deutsche
fiir eine Ausbildung in Miinchen interessierten.

Von 1885 bis 1889 erhielt die deutschamerikanische Kiinstlerfraktion Verstirkung
durch rund 15 Absolventen deutscher Akademien, die Panoramen von Schlachten und
biblischen Themen malten.® Die Kunst fiir Alle berichtete 1888 iiber zwei Kunstvereine
in Milwaukee, einen deutschen und einen amerikanischen.** Auch Akademieschiiler
aus Milwaukee, Robert Schade, Frank Enders und vermutlich Carl Marr, schlossen
sich den Panoramamalern an; nach Beendigung der Produktion 1889 verblieben die
meisten in der Stadt. Enders, Schade und Richard Lorenz, der in Weimar studiert hatte,
unterrichteten an der Milwaukee Art School,” die fiir deutsche ebenso wie fiir nicht-
deutsche Studenten zur wichtigsten Schule werden sollte.*® Auch Lorenz empfahl sei-
nen Studenten seine Alma Mater, doch Louis Mayer und Alexander Miiller wechselten
rasch nach Miinchen. Ebenso wie Mayer und Miiller widmeten sich Hermann Pfeifer
und spiter Gustave Moeller nach ihrer Riickkehr der Lehre. Alexander Miiller war ins-
trumental in der Gestaltung der Kursangebote fiir die 1896 gegriindete Art Students’
League,”” dariiber hinaus als Kunstkritiker tatig und an der Griindung des heutigen
Milwaukee Art Institute beteiligt.?*®

Nicht alle Munich men blieben fiir immer in »Little Munich«, doch von den
19 Schiilern sind immerhin 13 in einer kinstlerischen Aktivitit nach dem Studium
fassbar, wenn auch nur etwa die Hilfte eine gewisse Prominenz in Milwaukee erzielte.
Da sich die Studienzeiten der spiateren Lehrerpersonlichkeiten bis ins neue Jahrhun-

290 Merrill 1997a, S.19-30 (zu Koehler und Marr als Schiiler, S.39, 95); zu Vianden vgl. auch Butts 1936,
S.109-113.

291 Warum Vianden zu Weimar riet, ist nicht bekannt, auch Carl Marr wurde nach Weimar geschickt; Butts
1936 (S.113) urteilte zeitgendssisch verstdandlich: »... Vianden [...] gave to the earliest and most talented native-
born artists the inspiration to go to Germany for their training - the latter a disservice to the organic conti-
nuation of an American style as it turned out.«

292 Bei der Ausnahme handelte es sich um Harley DeWitt Nichols, der nach seinem Studium (vermutlich an
der New Yorker Art Students League und) in Miinchen, nicht nach Milwaukee zuriickkehrte, sondern nach
New York und 1894 an der Echo Mountain Summer School in Los Angeles unterrichtete; URL: http://www.
wisconsinart.org/archives/artist/harly-dewitt-nichols/profile-2482.aspx (Zugrift 12.08.2021).

293 Sie wurden offenbar in Deutschland angeworben, in Berlin und Miinchen gab es mehrere grofle Werk-
stitten; Thomas Lidtke spricht von 35 Panoramamalern, von denen 25 aus Deutschland kamen; Lidtke 2010,
S.19; Bruce 1936, S. 686 listet dagegen 15 deutsche Panoramamaler, von denen sieben in Milwaukee blieben.
294 Anon. 1888.

295 Gegriindet vermutlich 1881; Merrill 19974, S.78; 1889 in Wisconsin School of Design umbenannt, spater
in Wisconsin Art Institute und 1911, nach dem Zusammenschluss mit der Milwaukee State Norman School in
Wisconsin School of Arts; Waschner 1927, S. 263.

296 Merrill 1997a, S.77-93.

297 Ebd.,, S.88; Bruce 1922, S. 693; Waschner 1927, S. 263.

298 Butts 1936, S.186.


http://www.wisconsinart.org/archives/artist/harly-dewitt-nichols/profile-2482.aspx
http://www.wisconsinart.org/archives/artist/harly-dewitt-nichols/profile-2482.aspx
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dert erstreckten, wurden immer neue Entwicklungen assimiliert und transferiert. Die
bemerkenswerte Zweiteilung der Kunstwelt von Milwaukee setzte sich noch eine Weile
fort: Unter den Lehrern und Studenten an der freien Kunstschule der Art Students’
League, der Wisconsin School of Arts und den Mitgliedern der seit 1910 existierenden
Society of Milwaukee Artists* tiberwogen die deutschen, dagegen dominierten an der
Layton Art Gallery und der dort 1920 eréffneten Schule (die mehr an Laien gerichtet
war) ebenso wie an der Downer College School of Art (fiir Damen) die angelsachsi-
schen Familiennamen.*®

Soziokulturelle Profile einiger weiterer Stidte im Mittleren Westen

Wie die behandelten Beispiele gezeigt haben, lassen sich die Stidte im Mittleren Westen
ebenso wenig miteinander in Einklang bringen wie die an der Ostkiiste. In vielen jun-
gen urbanen Zentren wurden seit Mitte der 1870er-Jahre Kunstinstitutionen ins Leben
gerufen. Keimzelle der Kiinstlerausbildung war haufig ein informeller Sketchclub, in
dem man sich zum Zeichnen traf und dabei reihum Modell safi. Viele Teilnehmer*in-
nen verdienten tagsiiber als Lithograf*innen, Fotograf*innen, Dekorationsmaler*in-
nen, Entwerfer*innen oder Glasmaler*innen ihren Lebensunterhalt — das gemeinsame
Kunststreben von Student*innen ist von Anfang an ein Alleinstellungsmerkmal der
us-amerikanischen Ausbildung. Angesichts des manifesten Kunstwillens ergriff einer
der Kiinstler vor Ort die Initiative fiir eine Schulgriindung. Manche Lehrkrifte waren
gerade von einem Auslandsstudium zuriickgekehrt — wie James E Gookins (Miinchen)
und John W. Love (Paris) in Indianapolis,*” George Hetzel (Dtisseldorf) und Martin
Leisser (Miinchen) in Pittsburgh®”? oder Ammi M. Farnham (Miinchen) in Buffalo,*”
andere hatten nach einem Studium in Europa bereits eine professionelle Praxis an der
Ostkiiste unterhalten und waren dann gen Westen gezogen - so Halsey C. Ives (Lon-
don) in St. Louis, Douglas Volk (Paris) in Minneapolis,*** Virgil Williams (Rom) in
San Francisco®”. Meist mussten diese ersten Schulen bald wieder schlieffen - umso
mehr Grund fiir die begabtesten und/oder motiviertesten Schiiler, an die Ostkiiste oder
gleich nach Europa aufzubrechen. Kehrten sie zurtick, begriindeten sie ihrerseits kurz-

299 Die Society of Milwaukee Artists wurde immer wieder umbenannt und entspricht den heutigen Wis-
consin Visual Artists; URL: http://www.wisconsinart.org/archives/affiliation/society-of-milwaukee-artists-
(1900-1913)-73.aspx (Zugrift 12.08.2021).

300 Waschner 1927, S.263-270; auch die Milwaukee Art Association, die 1916 das Milwaukee Art Institute
initiierte, welches 1980 in das Milwaukee Art Museum miindete, wurde von Raab, Miiller, Mayer und George
M. Niedecken organisiert; — fiir ihre Informationen danke ich Heather Winter; E-mail an die Autorin vom
13.06.2018; The Layton Art Collection Inc. ist seit 1957 im Milwaukee Art Museum beheimatet; URL: https://
mam.org/info/pressroom/2014/12/layton-art-collection-board-expands-partnership-with-milwaukee-art-
museum/ (Zugriff 12.08.2021).

301 Zur Kunstentwicklung in Indianapolis und Indiana allgemein vgl. Burnet 1921; Kat. Ausst. Kln 1990;
Kat. Ausst. Indianapolis 1985; Kat. Ausst. Indianapolis 2014; Perry 2009; Perry 2011.

302 Knaufft 1892.

303 Anon. 1881a, S.173, Sellstedt 1910, S. 62-70.

304 Zu den Anfingen einer Kunstinfrastruktur in Minneapolis vgl. Harris 2013.

305 Ausfiithrlicher zu Williams siehe. S.104-105.
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http://www.wisconsinart.org/archives/affiliation/society-of-milwaukee-artists-(1900-1913)-73.aspx
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lebige Schulen oder fanden an einer inzwischen etablierten Institution eine Anstellung.
Das trifft zu auf John Wesley Beatty in Pittsburgh, Joseph W. Gies und Francis Petrus
Paulus in Detroit,** T.C. Steele in Indianapolis*”” sowie William Forsyth und J. Ottis
Adams in Fort Wayne und Muncie, IN,**® oder George Van Millet in Kansas City*® -
die Liste lie3e sich fortsetzen. Ob Munich men zu Influencern wurden, hing davon ab,
wie lange sie in der Lehre erfolgreich waren und ob sie weitere Generationen zum Stu-
dium in Minchen animierten, die ihrerseits aktuelle Tendenzen vermittelten. Letzte-
res war nicht nur, wie beschrieben, in Milwaukee der Fall, sondern auch in Cleveland,
wo Frederick C. Gottwald und Henry G. Keller, zwei Akademiestudenten aufeinan-
derfolgender Generationen, als Lehrer aktiv und aufgeschlossen agierten.”® Auch im
Mittleren Westen gab es »summer schools«, in denen Lehrer und Schiiler*innen vor
allem Landschaft malten - seit den spiten 1880oer-Jahren im impressionistischen, um
die Jahrhundertwende mancherorts, etwa in Cleveland, auch in einem expressiven
postimpressionistischen Stil.

Viele jener ambitionierten Kandidaten, die sich in Europa Techniken, Inhalte und
vielleicht Lorbeeren erworben hatten, priasentierten ihre Werke nach der Rickkehr
sogleich in einem kunstaffinen Geschift — etwa bei Hermann Lieber in Indianapolis™
oder Kaemmer & Kushmans in Cleveland®?. Die Lokalpresse mochte positiv berichten,
doch hédufig war das Resultat enttduschend, zumindest was die praktische Umsetzung in
harte Wahrung betraf; so mancher sah sich gezwungen, wieder als Lithograf oder Illus-
trator seinen Unterhalt zu verdienen, da auch viele Privatschulen floppten. Doch ein
anhaltendes Engagement akademisch ausgebildeter Kiinstler fiir den oft schwierigen
Aufbau einer Kunstinfrastruktur indiziert ihre wachsende Professionalisierung und
ihre Uberzeugung von einer Ubertragbarkeit der durchlaufenen Ausbildung.

Schon 1886 hatte der Journalist und Verleger Ripley Hitchcock fiir The Century eine
Kulturanalyse des Mittleren Westens erstellt, wozu auch ein Uberblick iiber Kunst-
schulen und -museen gehorte: Hitchcock erlebte Cincinnati und St. Louis als etabliert,
Chicago noch im Aufbau, ebenso Milwaukee und Detroit sowie viele kleinere Orte mit
ehrgeizigen Pldnen.*” Einige Jahre spater unternahm sein Kollege Julian Ralph eine
Reise durch die Stidte rund um die Groflen Seen und berichtete in Harper’s Weekly 1890
tiber deren Kunstschulen. Allerorts fand Ralph {iberwiegend weibliche Studierende

306 Ives 1892; Barie 1989, S.127; Hobbs 1987.

307 Kat. Ausst. Koln 1990, S.79; Perry 2011.

308 Kat. Ausst. Koln 1990, S.79, 104, 106, 108.

309 An der Western Art League und Kansas City Academy unterrichtete Munich man George Van Millet mit
zwei Kollegen, welche die Berliner Akademie besucht hatten; Anon. 1892b; Gerdts 1990, Bd. 3, S. 65.

310 Zur frithen Kunstszene Clevelands vgl. Lorenz 1910; Kat. Ausst. Cleveland 1993; Kat. Ausst. Cleveland
1996, S.34-69, 71-105; Kat. Ausst. Berea 1991.

311 Hermann Lieber war ein wichtiger Forderer der Gruppe, zu seiner Person vgl. Freeland 2014.

312 Hermann Gustave Herkomer stellte in dieser »Decorative Company« nach seiner Riickkehr aus, die
Einladung hat sich erhalten (Lithografie, Acc. No. 1935.300, Cleveland Museum of Art); ebenso Otto H.
Bacher, dieser auch in J.W. Sargent’s art shop; Kat. Ausst. Chicago 1991, S. 2.

313 Hitchcock 1886, S.576.
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vor und er besuchte exzellente Vorbereitungsschulen wie in Detroit, wo man jedoch
keinen Unterricht in »life classes« anbot, da die begabten Schiiler sowieso bald in den
Osten weiterzogen. Er interessierte sich fiir den deutschen Sonderweg in Milwaukee
und staunte tiber die provinzielle Selbstbehauptung in Minneapolis, wo Robert Koehler
nach langen Jahren in Miinchen voll Idealismus titig war. Zu jenen kleinen Schulen
stellte die des Art Institute of Chicago den grofitmdglichen Kontrast dar.*

Wo sich keine Absatzmoglichkeiten fiir die lokale Kunstproduktion generieren lie-
len, migrierten viele in aufnahmebereitere Stidte im Osten oder zuriick nach Europa.
Nicht wenige blieben langfristig in Miinchen, wie Carl Marr und Robert Koehler aus
Milwaukee, Sion L. Wenban aus Cleveland, Frank Duveneck, William V. Schwill und
William J. Baer aus Cincinnati, Samuel Richards aus Indianapolis etc.” Wer nach eini-
ger Zeit nach Paris wechselte, um sich mit der wachsenden Priferenz fiir franzosische
Kunst a jour zu bringen, der dehnte dort seinen Aufenthalt aus oder lief$ sich an der
amerikanischen Ostkiiste nieder, wie Otto H. Bacher aus Cleveland in New York™® oder
Joseph R. DeCamp aus Cincinnati in Boston, um nur wenige Beispiele zu nennen. Wih-
rend man in den kulturell fiihrenden Grofistddten im Nordosten die kosmopolitische
Orientierung nach Europa bedauerte, war es im Mittleren Westen der kiinstlerische
braindrain an die Ostkiiste. Gegenbewegungen traten oft erstaunlich spét in Erschei-
nung und waren letztlich nicht erfolgreich — zu nennen wire hier die 1896 gegriindete
Society of Western Artists, zu der sich Kunstvereine in Chicago, Detroit, Indianapolis,
Cincinnati, Cleveland und St. Louis zusammenschlossen - als gemeinschaftliches Pen-
dant zu den rivalisierenden Kunststatten an der Ostkiiste.””

San Francisco

Abschlieflend wird die Kunstszene San Franciscos betrachtet, der einzigen Stadt an der
Pazifikkiste, in der sich in den 1870er-Jahren eine kleine Kunstszene entwickelte und
erste Kunstinstitutionen entstanden.” Fiir die bescheidenen Verhiltnisse erstaunliche
21 Kunststudenten starteten von hier aus nach Miinchen. Sie verteilten sich von Mitte
der 1860er-Jahre bis kurz vor dem 1. Weltkrieg, auch hier entfiel das grofite Kontin-
gent auf die 1870er-Jahre. Der Anteil der eingewanderten Deutschen in San Francisco
war mit etwa 9 % nicht grof3,” doch die ethnische Komponente spielte immerhin eine

314 Ralph 189s; zur wichtigen Rolle Koehlers in Minneapolis vgl. O’Sullivan 1994.

315 Zu Wenban vgl. Weigmann 1913; zu Baer vgl. Dearinger 2004, S.22; Haverstock, Vance, Meggitt 2000,
S.34; zu Richards vgl. Albjerg, 1948; Frank Duveneck, Carl Marr, Robert Koehler, William V. Schwill werden
weiter unten ausfiihrlicher behandelt.

316 Andrew 1973; Kat. Ausst. Chicago 1991.

317 Cramner 1898; zur Geschichte und identititsbildenden Funktion der Society of Western Artists vgl.
Perry 2009a; Perry 2009; Kat. Ausst. Kln 1990, S.158; Barter 1977, S.18-19; Kurtz 1903; — sie war als Forum fiir
Heimkehrer aus Europa gedacht, welche im Mittleren Westen bis dahin auf keine der Ostkiiste vergleichbare
Infrastruktur zuriickgreifen konnten, ihre Initiatoren waren in ihren jeweiligen Wirkungsstadten prominent.
318 Zur Entwicklung San Franciscos als von der Stadtelite gesteuerte Gestaltung kultureller Raume vgl. Berg-
lund 2007; fiir Biografien kalifornischer Kiinstler siche Hughes 1986; allg. vgl. Hjalmarson 1999.

319 1870 waren in der zehntgrofiten Stadt der USA mit 149.473 Einwohnern 13.602 in Deutschland geboren;
1870 Census, Vol. 1, Table v111, S. 380, 388-389.
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kleine Rolle, denn fiinf von 23 Kandidaten trugen deutsche Familiennamen, darunter
Toby Edward Rosenthal, dessen frither Erfolg in Miinchen ihn zum Pionier der kali-
fornischen Munich men machte.*

Mitte der 1870er-Jahre waren die Kalifornier in der Us-amerikanischen Kolonie in
Miinchen derart zahlreich, dass Thad Welch den Eindruck gewann, wihrend seines
Aufenthalts hitte es aus keinem anderen Bundesstaat so viele Studenten gegeben wie
aus seinem;™ nicht von ungeféhr blickte man selbst in Boston mit Staunen auf das hohe
kalifornische Studentenaufkommen in Miinchen.*” Dabei stellen sie eine ausgespro-
chen heterogene Gruppe von Kiinstlern dar, die nach ihrer Riickkehr Beachtung und
Auftraggeber fanden, jedoch meist Individualisten blieben - folglich war die Motiva-
tion zur Schulgriindung méfig, Interessengemeinschaften Fehlanzeige.** So ldsst sich
auch keine Fallstudie eines breit wirksamen kulturellen Transfers von Miinchen nach
San Francisco entwickeln.

Seit den spéten 1850er-Jahren hatte sich ein bescheidenes Kunstinteresse auf dem
jahrlichen Mechanics’ Art Fair geduflert, der landesiiblichen Industrieausstellung mit
angeschlossener Kunstgalerie.” Hier prasentierte der Akademieschiiler Toby E. Rosen-
thal, vermutlich ab 1868, jedes Jahr ein neues Werk.” Ebenso wie diese Schau gehorten
die von Robert B. Woodward 1868 er6ffneten Woodward Gardens (inklusive Park, Zoo
sowie einer Galerie von Kuriosa und Kopien Alter Meister) zu jenen biirgerlichen Ini-
tiativen, die als populdre und gleichzeitig erzieherische Begegnungen mit Kultur und
Kunst gedacht waren.*® Auch einige lokale Galerien machten seit den 1850er-Jahren
Geschifte mit 6rtlichen Sammlern, die sich fiir die Produktion der iiberschaubaren
lokalen Szene interessierten.’” Seit Anfang der 1870er-Jahre siedelten sich Kiinstler

328

aus Europa und von der Ostkiiste an, manche nur temporir,**® andere durchaus mit

der Intention zu bleiben.?”

320 Kat. Ausst. Stanford 1999, S.5; Hailey 1936, Bd. 3, S.5.

321 Thaddeus Welch war in Oregon aufgewachsen und 1866 nach San Francisco gekommen, wo er privat bei
Virgil Williams studierte; Reid 1924, S.212.

322 Anon. 1877

323 Erst Worth Ryder verfolgte als Professor in Berkeley die Reformierung der Kunstschule nach modernen
europdischen Vorbildern; vgl. S.107.

324 Erstmals 1857; Berglund 2007, S.137; Hjalmarson 1999, S.21-22; zur Kunstentwicklung in Northern Cali-
fornia allg. vgl. Gerdts 1990, Bd. 3, S.233-291, zu den in Miinchen ausgebildeten Kiinstlern Rosenthal, Wores,
Henry Alexander, Raschen S.256-262.

325 Kramer, Stern 1978, S. 2, 16-17.

326 Ott 2014, S.56-57; Hjalmarson 1999, S.21; Neville 1932, S.176-177; zu den Woodward Gardens als »Cen-
tral Park« und ihre Rolle als Gegengewicht zum verruchten Vergniigungsviertel, vgl. Berglund 2007, S.70-80.
327 Wilson 1982, S. 44.

328 Wie etwa Alfred Bierstadt, der die spektakuldren Landschaften des Westens malte; South 1998.

329 Haufig genannt werden Charles Christian Nahl, Karikaturist aus Deutschland, William Keith, Landschafts-
maler aus Schottland, Thomas Hill, englischer Landschaftsmaler und Kiinstlergenosse der Hudson River School,
Virgil Williams, von dem weiter unten die Rede sein wird, Domenico Tojetti, italienischer Spezialist fiir Venus-
figuren und Putti, und Jules Tavernier aus Frankreich, der Begriinder der Kiinstlerkolonie von Monterey.
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Die California und die San Francisco Art Union waren 1865 beziehungsweise 1868
noch gescheitert.*®® Nur wenige Jahre spater konnten der Bohemian Club (1872) und
die San Francisco Art Association (1871) erste Erfolge verbuchen, allerdings nutzten
die reichen Mitglieder die Rdumlichkeiten der Art Association vornehmlich, um dort
ihre Erwerbungen zur Schau zu stellen, und weniger, um dort etwas zu erwerben.*”!
Denn die in den Transport-, Finanz-und Fertigungssektoren immens reich geworde-
nen Neubiirger begannen, ihre Kunstsammlung nationaler auszurichten.”” Gegen Ende
der 1870er-Jahre, als die finanzielle Panik von 1873/74 und die Beendigung des Eisen-
bahnbaus, verstirkt durch Spekulationen, in Arbeitslosigkeit und Unruhen miindete,
zogen sich die reichsten Sammler in eine exklusive Welt zuriick und wurden Kunden
des nationalen Markts; der Normalbiirger erfuhr davon nurmehr aus der Zeitung.*
Toby Rosenthals einzige Ausbildungsoptionen vor seiner Abreise nach Miinchen
1865 hatten noch in verschiedenen Lehrstellen bestanden.* Erst ab 1874 operierte die
mit Unterstiitzung der San Francisco Art Association unterhaltene School of Design.
Sie bot Unterricht im Zeichnen mit Kohle und Malen in Ol sowie spezielle Portrit-,
Skizzier- und Landschaftskurse zu moderaten Gebiihren. Man hatte eine beachtliche
Bibliothek zusammengetragen und Abgiisse klassischer Bildwerke als Geschenk der
franzdsischen Regierung erhalten.” Nach europiischem Vorbild etablierte die Schule
ein Pramierungssystem mit Medaillen, Diplomen und Zertifikaten.*”” Das offenbar vor
allem junge und weibliche Publikum wurde von Virgil Williams unterwiesen,”® des-
sen malerische Technik noch auf seine Lehrjahre bei William Page in Rom Anfang der
1850er-Jahre zuriickging.* Ende der 1870er-Jahre schloss sich dem Kollegium der in
Dresden ausgebildete Oscar Kunath an, welcher sich Anfang des Jahrzehnts, mitgeris-

330 South 1998, S.63; Hjalmarson 1999, S.25-28; Wilson 1982, S. 44.

331 Ott2014, S.72.

332 Als Hauptprotagonisten sind die »Big Five« der Central Pacific Railroad Charles und E.B. Crocker, Mark
Hopkins, Collis Potter Huntington und Leland Stanford fokussiert worden; Ott 2014, S. 51-85.

333 Gertrude Atherton (in California: An Intimate History, 1914) nannte sie die »Terrible Seventies, zitiert
in: Ebd., S.37; zum nachlassenden Interesse an lokaler Kunst S. 74.

334 Diese Tendenzen gab es durchaus auch anderswo, etwa in New York, gleichzeitig wurde >Kunst fiir alle«
weiterhin als pddagogisch wertvoll apostrophiert; Ott 2014, S.72, 77; — William H. Crockers Sammlung euro-
paischer und kalifornischer Malerei wurde 1873 in Sacramento eréffnet und war ab 1885 6ffentlich zugénglich,
sie enthielt erstaunlich viele Werke der Miinchner Schule; Doyle 1876; — Leeland Standfords Sammlung kam
1894 an die Stanford University; Osborne 1986.

335 Rosenthal 1927, S.12.

336 Mit diesem Geschenk bedankte sich die franzosische Regierung fiir die finanzielle Unterstiitzung San
Franciscos wahrend des Deutsch-Franzésischen Krieges; Hjalmarson 1999, S. 31-32.

337 Zur School of Design allgemein vgl. ebd., S.108-109; Clement, Hutton 1884, S. xxxV111; Wilson 1982,
S. 42-55; South 1998, S. 96-98.

338 Hjalmarson 1999, S.32; die im Feb. 1874 er6ffnete Schule hatte schon im Mérz 60 Schiiler*innen, 32 Mad-
chen und Frauen, 14 Jungen und Ménner, welche die Zeichenklasse und 14 Middchen und Frauen, welche die
Malklasse besuchten; Wilson 1982, S. 47.

339 Williams kam auf Einladung Woodwards nach San Francisco, er gestaltete Riume und »Master«-Kopien
fiir die Woodward Gardens Galerie; Ott 2014, S.56; — zu seiner Lehrmethode vgl. D’Estrella 1887; Post 1998,
S.57-67, zu seinen Lehrjahren in Italien: S. 21-23; —zur weiteren Institutionsgeschichte nach Williams’ Tod 1886
vgl. Hjalmarson 1999, S 108-109, 156-162.
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sen von der Begeisterung der Jungen fiir Miinchen, selbst noch einmal in die bayeri-
sche Hauptstadt begeben haben soll.**® Fiir das Studium nach dem lebenden Modell
griindeten Mitglieder der School of Design 1880 eine eigene Art Students’ Life Class,
das erste Forum dieser Art an der Pazifikkiiste.**

Zu Virgil Williams’ ersten Schiilern 1874 gehorten Thad Welch und Theodore Wores,
beide wechselten im selben Jahr an die Miinchner Akademie und trafen dort auf Joseph
Strong, bald folgten Henry Alexander und Henry Raschen. Williams galt als Fiirspre-
cher Miinchens versus Paris,**> neben Toby E. Rosenthal natiirlich, der direkt oder indi-
rekt Reginald B. Birch, Theodore Wores, Henry Alexander, Joseph Strong und Henry
Barkhaus zur Reise nach Miinchen animiert haben soll.*** Thad Welch nahm spater
seinerseits Henry A. Dixon unter seine Fittiche. Die entscheidenden Ausloser ergaben
sich hier deutlicher als anderswo aus personlichen Verbindungen.

Die ersten ehemaligen Studenten der Miinchner Akademie kehrten Anfang der
1880er-Jahre in eine Gesellschaft zuriick, die ein wirtschaftlich schwieriges Jahrzehnt
hinter sich hatte; trotzdem waren die Chancen auf Anerkennung grof3, solange man
den Bediirfnissen der geschmacklich wenig gebildeten lokalen Sammler nach »bril-
lanten und intensiven Effekten« und minutiosen Details nachkam. Rund 60 Kiinstler
gibe es in der Stadt, schrieb William M. Rideing, ein Grofiteil fabriziere »pot-boilers«
(rein kommerzielle Ware). Positives gibe es zu genau vier Malern zu bemerken: Jules
Tavernier, William Keith - der Anfang der 1880er-Jahre auf Anregung des jungen
Wores nach Miinchen gereist war*** -, J.W. Rix und Joseph Strong, »a young artist of
the Munich School, who has exhibited vigor, individuality, and integrity of purpose
in his work, which includes portraits and landscapes.« Rideings frustriertes Fazit: Es
gibe so wenige Moglichkeiten der Inspiration und Entwicklung fiir diese Kiinstler in
San Francisco, dass ihr Bleiben fast ein Ungliick fiir sie selbst bedeute.**

340 An der Miinchner Akademie ist Kunath allerdings nicht nachgewiesen; zu seiner kiinstlerischen Bio-
grafie vgl. Kat. Ausst. Berlin 1996, S.14, 244; Gerdts 1990, Bd. 3, S.254.

341 Anon. 1880a, S. 85.

342 Dies wird als Grund fiir Strongs Entscheidung fiir Miinchen angefiihrt; Samuels, Samuels 1985, S. 417.
343 Zu Birch vgl. Gerdts 1990, Bd. 3, S.257-258; zu Henry Alexander vgl. Wilson 1980; Karlstrom 1982; Kat.
Mus. New York 1980, S.370-371; — zu Strong vgl. Greene 1896; Greene erzihlt (S.504), Strong habe Rosenthal,
auf »Heimaturlaubs, taglich in dessen Atelier besucht: »Of course Rosenthal sang the praises of Munich and
its art opportunities, and thus fired young Strong with an ambition to go there.« — Henry Barkhaus starb nach
etwa einem Jahr in Miinchen; Telegramm mit der Todesnachricht URL: https://www.sfgenealogy.org/sf/vitals/
sfobiba.htm (Zugriff 12.08.2021); — zu Wores, Alexander, Raschen, Strong vgl. Gerdts 1990, Bd. 3, S.258-261;
zu Orrin Peck und Hermann G. Herkomer, der spéter in Kalifornien lebte, ebd., S.263; zu Wores und China-
town vgl. Lee 2001, S. 81.

344 Der Landschaftsmaler Keith wollte in Miinchen die Figurenmalerei erlernen, fuhr jedoch mit Anregun-
gen fiir seine Landschaftsmalerei nach Hause, die er unter anderem in der Auseinandersetzung mit J. Frank
Curriers Kunst gewonnen hatte, obwohl er zu Curriers grofiformatigen Momentaufnahmen von Lichtsitua-
tionen ein gespaltenes Verhiltnis hatte; Hjalmarson 1999, S.118-119; zu Wores als ausschlaggebend fiir Keiths
Miinchen-Reise vgl. Harrison 2011, S. 54.

345 Rideing 1880 (S.51); lobenswert schien ihm zumindest der Direktor der Kunstschule Virgil Williams.
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Die Munich men reagierten flexibel, sie wandten sich in ihrer Motivsuche gezielt den
einheimischen Landschaften und Leuten zu - und das offenbar unberiihrt von jenem,
unter Riickkehrern im Rest des Landes verbreiteten thematischen Antagonismus, der
europdisch mit malerisch und amerikanisch mit reizlos gleichsetzte. Sie exotisierten
die fur sie neuartigen, lokaltypischen Sujets nach europdischem Muster, erkundeten
Siedlungen der Native Americans wie Rosenthal und Raschen oder San Franciscos
Chinatown wie Wores, der erste in San Francisco geborene und in Europa ausgebildete
Figurenmaler,** der diese neue Touristenattraktion fiir fremdlédndisch wirkende, far-
benfrohe Milieuschilderungen nutzte;*” auch von Henry Alexander sind einige solche
Motive dokumentiert.**® Von der Pazifikkiiste aus erschlossen Strong und Wores noch
entferntere motivische Fundgruben in Hawaii, Samoa oder Japan.**

Spater berieten sie Kunstsammler: Henry Raschen unterstiitzte den deutschstim-
migen Fleischverpackungsmagnaten Charles F. Frye und seine Frau Emma in Seattle
beim Aufbau einer Sammlung Miinchner Malerei, der eine betrichtliche Anzahl von
Raschens eigenen Bildern angehort. Von Miinchen aus vermittelte Toby Rosenthal
unter anderem Kunstwerke von Giovanni Segantini und Franz Defregger an Jacob
Stern, einen Neffen von Levi Strauss in San Francisco.™ Orrin Peck tiberredete seine
Gonnerin Phoebe A. Hearst zu Ankdufen und Auftrigen in Miinchen.*”

Wer in Kalifornien lebte, scheint beweglicher gewesen zu sein als andere US-Ameri-
kaner: Manch einer reiste zuriick nach Europa - wie Raschen, Peck und Carlos Hittel -
oder brach zu neuen Ufern nach Asien auf - wie Wores und Strong nach Japan bezie-
hungsweise in die Siidsee, und selbstverstandlich gab es auch hier endgiiltige Abwan-
derer an die Ostkiiste — wie den Bildhauer Frank Happersberger, einen Schiiler von
Josef Knabl und Syrius Eberle, der noch in Miinchen seinen ersten Wettbewerb fiir ein
offentliches Denkmal in San Francisco gewann und doch einige Jahre spiter nach New
York zog,™ oder den Maler Henry Alexander, der Handwerker in Innenrdumen malte,
doch fiir seine Gemalde keine Kéaufer fand.**

346 Lee 2001, S.80.

347 Ebd.,, S.301-302; San Franciscos Chinatown, die Enklave einer kleinen, diskriminierten Minderheit wurde
zur Touristenattraktion entwickelt; Berglund 2007, S. 95-136.

348 Karlstrom 1982, S.116.

349 Kat. Ausst. Pasadena 1993; Kat. Ausst. Oakland 1976; Gerdts 1990, Bd. 3, zu Strong: S.339-340, zu Wores
und Strong, S.341-342.

350 Es scheint, als hitte Raschen die Sammlungstitigkeit der Fryes tiberhaupt erst ausgelost; Kat. Mus. Seattle
1989, S. 9; Raschens Portrits der Sammler, Landschaften, sowie Variationen eines alten bartigen Mannes mit
Hut sind Teil der Sammlung, URL: https://fryemuseum.org/founding_collection/ (Zugriff 12.08.2021).

351 Briefe von Segantini an Rosenthal vom 23. Aug. 1896 und 8. Sept.1896 und von Stern an Rosenthal vom
16. Jan. 1892 und 5. Feb. 1892, Toby E. Rosenthal papers, AAA.

352 Orrin Peck schreibt dazu wiederholt an Hearst, z.B. undat. Brief (ca. 1891), George and Phoebe Hearst
papers, Orrin Peck 1860-1921, BL, UCB, Items 7, 8; zu Hearsts Auftrag an Joseph Henry Sharp fiir ca. 8o Port-
réits und Genredarstellungen von Native Americans fiir die University of California vgl. Watkins 2000, S.244-
317; — zu Phoebe A. Hearst vgl. Peterson 1987; Macleod 2008, S. 93-133, S. 252-262; Robinson 1991; Hjalmarson
S.208-209; zu Raschen vgl. Boeringer 1896.

353 Westphal, Dominik 1986, S.29.

354 Karlstrom 1982.
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Worth Ryder, der 1909 bei Marr an der Akademie studiert hatte, kam in den 1920er-
Jahren fiir einen zweiten Aufenthalt nach Miinchen und besuchte nun Hans Hofmanns
Schule fiir moderne Kunst. Nachdem er Professor an der University of California,
Berkeley, geworden war, warb er Hofmann und einige seiner Schiiler als Lehrkrafte fiir
die Universitit an und revolutionierte mit deren Hilfe den Kunstunterricht.**® Hans
Hofmann selbst zog weiter nach New York und wurde dort der Doyen der Abstract
Expressionists.*

Einstufungen in die Klassen: Ursachen und Konsequenzen

Einstiegsklassen pro Jahrzehnt

Jahre Antikenklasse Naturklasse Malklasse Bildhauerschule  Arch.schule*
bis 1869 18 0 4 3 3
1870-1879 83 33 9 13

1880-1889 33 bis WS 85 51 8 3

SS 85-WS 87 10 Vorschule

1890-1899 33 31 2

1900-1916 37 37 5

gesamt pro Klasse 144 153 89 26 3

Als letzte relevante Kategorie lasst sich dem Matrikelbuch die Einstufung der Applikan-
ten in ihre jeweiligen Eintrittsklassen entnehmen. Bis zum Sommersemester 1886 war
das in den meisten Fillen die Antikenklasse: 134 US-Amerikaner begannen hier ihre
Ausbildung an der Miinchner Akademie. Statt der Antikenklasse war dann bis 1887 eine
Vorschule vorgeschaltet, in die zehn Bewerber aus den Vereinigten Staaten verwiesen
wurden; wie viele andere Schiiler reagierten die betroffenen Us-Amerikaner teilweise
mit Ausweichmanévern auf Privatschulen, um damit besser vorbereitet in die Natur-
klasse einzusteigen. Bis dahin war diese die fortgeschrittene Zeichenklasse gewesen, die
62 US-Amerikaner zuerst besucht hatten, nach 1887 wurde sie zur Einstiegsklasse fiir
weitere 91 Landsleute. Ab 1900 hief$ die Natur- dann Zeichenklasse, die Unterrichtsin-
halte dnderten sich wohl nur unwesentlich. Da auch die Bildhauer in den Zeichenklas-
sen begannen, darf man weit mehr Anwirter fiir dieses Fach als die im Matrikelbuch
verzeichneten 26 Anfinger in der Bildhauerschule annehmen; diese verteilten sich auf
die gesamte Belegungszeit — mit deutlichem Schwerpunkt auf den 1870er-Jahren.

355 Tabellarischer Lebenslauf, Manuscript, Worth Ryder papers, AAA, Rolle 3698; S.C. Pepper, J.C. Haley,
G.A. Wessels: »Worth Ryder, Art: Berkeley, 1884-1960, Professor Emeritus« in: University of California: In
Memoriam, 1961, S.86-90, UC History Digital Archives, URL: http://texts.cdlib.org/view?docId=hb2tinb146
&doc.view=frames&chunk.id=divooo26&toc.depth=1&toc.id= (Zugriff 12.08.2021).

356 Karlstrom 1996; Dickey 2011.

357 Die Architekturschule wanderte 1868 an die Technische Universitét; Nerdinger 2008, S. 315.
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Der direkte Einstieg in die technische Malklasse war fiir die us-Amerikaner bis Ende
der 188oer-Jahre offenbar duflerst schwierig, die Zahl der Eintritte lag pro Jahrzehnt
im einstelligen Bereich. Erst in den 189oer-Jahren dnderte sich das grundlegend, nun
waren die Zahlen fiir die Natur- und Malklassen innerhalb eines Jahrzehnts in etwa
gleich — die Verhiltnisse lagen bei 33 zu 31 in den 189oern und 37 zu 37 von 1900 bis
1916. Die Malklasse wurde schon in den 188oer-Jahren Malschule genannt, ab den
189o0ern wurde offenbar nicht mehr nominell zwischen Mal- und Komponierschule
unterschieden. In letztere gliickte keinem Amerikaner der direkte Einstieg, allerdings
diirften einige der 43 Kandidaten, die ab 1893 fiir Carl Marrs Malschule zugelassen
wurden, entsprechend fortgeschritten gewesen sein.

Zum einen waren die Einstufungen durch die Aufnahmepolitik der Akademie
bedingt, zum anderen durch die Voraussetzungen der Applikanten. Die chronologische
Ubersicht zeigt, dass sie in den 1870er-Jahren zwar mehrheitlich in die Antikenklasse
eingruppiert wurden, dass es dabei jedoch eine deutliche Progression zu verzeichnen
gab: Schon ab Mitte des Jahrzehnts wurden deutlich mehr Bewerber zur Naturklasse
zugelassen. Dieser Trend setzte sich bis Mitte der 188oer-Jahre fort, die Schiiler der
Naturklassen konnten mit den Antikenklassen beinahe gleichziehen. Dies mag zum
Teil mit der Verbesserung ihrer Kenntnisse zusammenhéngen, doch liegt der Grund
wohl auch in einer verdnderten Einstufungspolitik; so lasst sich, etwa angesichts der
erhaltenen Arbeitsproben von J. Frank Currier und Walter Shirlaw aus der Zeichen-
klasse, nicht schliissig erklaren, warum sie in der Antikenklasse beginnen mussten.
Andere Kandidaten, die bereits als Maler erfolgreich gewesen waren, wie Frank Duve-
neck oder W.M. Chase, wurden vermutlich zu Recht zunéchst zum Zeichnen verpflich-
tet — das zumindest bestitigen ihre bescheidenen frithen Ergebnisse in dieser Diszi-
plin. Der deutliche Anstieg an Malschiilern seit den 189oer-Jahren dagegen hat seinen
Grund in der verbesserten Qualifikation der Anfanger, welche sie ihrer Ausbildung bei
in Europa geschulten Lehrern verdankten.

Kombinatorischer Datenvergleich der 415 Kandidaten

Abschlieflend sollen nun alle Daten der Us-amerikanischen Studenten aus den Matri-
kelbiichern sowie aus erganzenden Quellen in eine einfache kombinatorische Daten-
analyse miinden; Grundlage bildet die Gesamtliste im Anhang. Die zusitzlichen Daten
betreffen den Bekanntheitsgrad, die ethnische und geografische Herkunft, den Verlauf
der Auslandsausbildung und die spétere Tatigkeit am jeweiligen (hdufig wechselnden)
Lebensmittelpunkt. Trotz der relativen Unwigbarkeiten, welche die in vielen Féllen
sparlichen und gleichzeitig schwer iiberpriifbaren Informationen zu kaum bekannten
Kandidaten mit sich bringen und zu groben Kategorisierungen zwingen, ergeben sich
aus solchen positivistischen Zéahlarbeiten aufschlussreiche Erkenntnisse iiber generelle
Trends, welche die Gesamtheit der Bewegung kennzeichnen.
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»Bekanntheitsgrad« ist hier natiirlich ein relativer Begriff, der auf die Bedeutung der
Einzelnen fiir die gesamte Bewegung zugeschnitten wurde, wobei viele, oft ungeniigend
dokumentierte Ermessensfille zu entscheiden waren, um {iberhaupt einen tragfahigen
Korpus an Daten zu erhalten. Demnach gelten hier als sehr bekannt (Gruppe 3) dieje-
nigen, die in ihrer aktiven Zeit und/oder heute ein gewisses Renommee in der Us-ame-
rikanischen Kunstszene beziehungsweise -geschichte geniefSen — keiner von ihnen zahlt
zu den grofien >Starss; in fast allen Fillen sind sie nur in den USA, in wenigen nur in
Deutschland bekannt. Die Kategorie der bekannten Kandidaten (Gruppe 2) umfasst all
jene, die in threm lokalen kiinstlerischen und institutionellen Umfeld, mochte dieses in
der >hohen<oder angewandten Kunst angesiedelt sein, eine anhaltende, tragende Tatig-
keit entfalteten. Von all jenen, welche in die niachstniedrigere Kategorie (Gruppe 1)
eingruppiert wurden, konnte zumindest noch eine Erwahnung gefunden werden, ent-
weder zeitgendssisch oder auf einer Website. Nur diejenigen, die nicht mehr zuverldssig
nachweisbar waren, wurden der letzten Gruppe o zuwiesen. Von den 415 Kandidaten
werden nach diesem Raster 42 in Gruppe 3, 135 in Gruppe 2, 90 in Gruppe 1 und 148 in
Gruppe o eingeordnet, in Prozentzahlen wiren dies 10,1% (3), 32,5 % (2), 21,7 % (1) und
35,8 % (0). Schliisselt man diese nach Jahrzehnten auf, so ergibt sich folgendes Bild:

Spéatere Bekanntheitsgrade der Studenten pro Jahrzehnt

Jahrzehnt Gruppe 3: Gruppe 2: Gruppe 1: Gruppe 0: gesamt pro
Anzahl/in Anzahl/in Anzahl/in Anzahl/in Jahrzehnt
Prozent Prozent Prozent Prozent
bis 1869 5/18,4 8/29,5 5/22,2 8/29,5 27
1870-1879 24/17,4 46/33,3 19/13,8 49/35,4 138
1880-1889 9/8,6 40/38,1 24/22,9 32/30,5 105
1890-1899 11,4 18/27,3 16/24,3 31/46,9 66
1900-1916 3/3,7 23/29,1 25/31,5 28/35,3 79
gesamt pro Gruppe 42 135 920 148 415

Hieraus lisst sich zunachst eine relativ hohe Quote bekannter Kiinstler vor 1880 ablesen.
Das ist nicht nur fiir die 1870er-Jahre wenig tiberraschend, sondern bestitigt auch die
wichtige Funktion der Pioniergeneration der 1860er-Jahre. Unerwartet ist die geringe
Zahl der >Stars«< unter den Schiilern der 188oer-Jahre, dafiir belegt ihr grofier Anteil
an Gruppe 2 ihre langfristige Wirksamkeit. Wihrend sich in den 188oer-Jahren am
wenigsten heute obskure Schiiler einschrieben, fiel deren Zahl in den 1890er-Jahren
besonders hoch aus; tiberhaupt waren die Erfolgsaussichten fiir die Studenten der
1890er-Jahre wohl am geringsten. Fiir eine zahlenmiflige Untersuchung des Verhalt-
nisses zwischen Verweildauer und spaterem Bekanntheitsgrad sind die verldsslichen
Daten zur Verweildauer zu sparlich. Durchaus auswerten ldsst sich jedoch die Bezie-
hung zwischen einer zusatzlichen Studienphase in Europa nach der Akademiezeit und
deren karrieretechnischer Relevanz. Nicht unterschieden wird hier, wann und wo
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dieses Zusatzstudium stattfand: In Frage kamen neben den Pariser Ateliers Ausbil-
dungs- und Ubungsphasen in Italien, Holland, Miinchen, London, Antwerpen, Weimar,
Leipzig, Dresden, Karlsruhe oder Diisseldorf.

Bei den 148 heute obskuren und dementsprechend kaum dokumentierten Schiilern
in Gruppe o ldsst sich nur mehr bei vier (drei in Paris, einer in Disseldorf) eine weitere
Studienzeit vermuten. Unter den 9o Mitgliedern der Gruppe 1 der sparlich Belegten
wird fiir immerhin 35 mehr als ein Studienplatz in Europa angenommen (davon 20 in
Paris und fiinf bei Duveneck). Der Anteil der Autbaustudiengénger erhéht sich in der
néichsten Gruppe: Unter den 135 Kiinstlern in Gruppe 2 hatten sich 85, davon relativ
viele gleich mehrfach, an 6ffentlichen oder privaten Schulen weitergebildet (davon 50 in
Paris und elf bei Duveneck) oder auch eigenstindige (und offensichtlich fiir die Betrof-
fenen erwihnenswerte) Aufenthalte in Italien und Holland angeschlossen. Von den
42 Kiinstlern, die Gruppe 3 zugeordnet wurden, hatten etwa vier Fiinftel, ndmlich 34,
an anderen Orten in Europa studiert oder langerfristig gearbeitet; der Anteil der Pariser
Studenten ist mit 18 verhéltnismiafig niedriger, der der Duveneck Boys genau gleich wie
in der nachstniedrigeren Gruppe. Insgesamt machten also 9o Studenten in Paris und
27 bei Duveneck in Minchen oder Italien weiter — einige verdanken ihrer Assoziation
mit Duveneck iiberhaupt ihren einzigen Beleg. Dass sich eine vielfiltige, ausgewogene
Bildung langfristig lohnte, iberrascht natiirlich nicht, umgekehrt muss betont werden,
dass immerhin 8 von 42 in Gruppe 3 und 49 von 135 in Gruppe 2 ausschliellich auf
Basis ihrer Miinchner Ausbildung dieses Klassifizierungsniveau erreichten. Studien-
ambitionen und Bekanntheitsgrade lassen sich auch zu den ethnischen Voraussetzun-
gen der Schiiler aussagekriftig in Relation setzen. Chronologisch aufgeschliisselt stellt
sich das folgendermaflen dar:

Bekanntheitsgrade der ethnisch deutschen und anderen Studenten
im Verhéltnis zur wahrgenommenen Zusatzausbildung

Gruppe ethnisch Deutsche (218)  ethnisch Deutsche andere (197) andere
Gesamtzahl und Prozent-  davon Anzahl und Gesamtzahl und davon Anzahl und
satz pro Gruppe Prozentsatz mit Prozentsatz pro Gruppe Prozentsatz mit

Zusatzausbildung Zusatzausbildung

3 17 oder 7,8 % 14 oder 82,4 % 24 oder 12,2 % 20 oder 83,3 %

2 69 oder 31,7 % 40 oder 57,9 % 66 oder 33,4 % 46 oder 69,7 %

1 44 oder 20,2 % 19 oder 43,2 % 46 oder 23,4 % 16 oder 34,8 %

0 88 oder 40,4 % 1oder 1,1% 61 oder 30,9 % 3 oder 4,8%

Insgesamt gesehen standen die Chancen auf Erfolg fiir die ethnisch Deutschen also
schlechter als fiir die iibrigen US-Amerikaner, was wohl daran lag, dass sich erstere
nicht nur insgesamt etwas weniger, sondern auch seltener in Paris weiterbildeten. So
entschieden sich von den fortbildungswilligen ethnisch Deutschen in etwa gleich viele
Teilnehmer (27 Teilnehmer oder 36,5 %) fiir Paris und/oder eine weitere akademische
Option in Deutschland (auch andere Schulen in Miinchen sind hier beriicksichtigt),
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wahrend bei den nicht Deutschen 53,2 % (oder 59 Personen) in Paris studierten und
15,2 % (oder 17 Personen) weitere Institutionen in Deutschland anstrebten. In Gruppe 3
wihlten von den 17 ethnisch Deutschen sechs Paris als sekundédren Ausbildungsort,
die anderen verteilten sich in Europa; von den 24 Nicht-Deutschen gingen immerhin
zwolf nach Paris. In dieser Gruppe schlossen sich von den ethnisch Deutschen und
Nicht-Deutschen jeweils sechs Teilnehmer Duveneck an; selbstverstdndlich war diese
Beziehung ihrer kiinstlerischen Entwicklung férderlich.

Besonders wichtig ist es zu verstehen, wo und wofiir die Kandidaten bekannt wur-
den, wobei nur fir die beiden oberen Gruppen ausreichende Daten vorhanden sind.
Zunéchst zum »wofiir«: In Gruppe 3 sind von den insgesamt 42 Kiinstlern fast alle in
erster Linie als Maler bekannt — abgesehen von einem Bildhauer und einem Kurator -
und 14 dieser Maler zudem als Lehrer. Die 135 Vertreter der Gruppe 2 waren deutlich
offener fiir andere Berufssparten und Techniken, die eher dem angewandten Bereich
zuzuordnen sind, so etwa 15 Illustratoren und 14 Wand- oder Dioramenmaler; mehr
als ein Drittel, namlich 43, soll als Lehrer an Kunstschulen im ganzen Land gelehrt
haben. Wahrscheinlich war es schwieriger, sich in anderen Sparten als der Malerei
einen Namen zu machen, und ein schwicheres Profil verlangte vermehrte Disponibi-
litét fur alternative Einnahmequellen.

Um das in den Abschnitten zu den regionalen Kunstszenen Gesagte zu untermauern,
soll abschlieffend ein Uberblick iiber das Sesshaftwerden beziehungsweise Migrations-
verhalten der Kiinstler nach ihrer erstmaligen Riickkehr in die Heimatorte gegeben
werden. Auch in diesem Fall liegt der Fokus auf den Gruppen 2 und 3, dabei auf den
Stiadten, deren Profile erstellt wurden. Aus beiden Gruppen blieben insgesamt 45 Stu-
denten tiber lange Jahre oder fiir immer in Europa, 19 von ihnen in Miinchen - davon
tiinf, die zur Gruppe 3 zdhlen (David D. Neal, Toby E. Rosenthal, J. Frank Currier, Carl
von Marr, Robert Koehler) und 14 weitere aus Gruppe 2 — der Rest verteilte sich auf
Holland, Frankreich, Italien, England und das {ibrige Deutschland. Vorab bemerkt, als
Expatriate hatte der fortgeschrittene Kiinstler relativ gute Erfolgsaussichten: Von den
42 Vertretern in Gruppe 3 dehnten 13 ihren Europaaufenthalt tiber Jahre aus.

Inneramerikanisch lassen sich aus der Gesamtliste breitgeficherte Muster des Ver-
bleibs und der Migration nach Europa oder in den Osten, Mittleren Westen und Westen
der UsaA fiir die einzelnen Herkunftsorte festmachen. Uber die Verkniipfung mit den
Bekanntheitsgraden werden die daraus resultierenden Konsequenzen fiir das langer-
fristige Standing offengelegt. Fiir die zentralen urbanen Grofirdume sind im Folgenden
die Zahlen fiir die Studenten pro Bekanntheitsgrad-Gruppe mit ihren jeweiligen geo-
grafischen, oft auch tempordren (Neu-)orientierungen erfasst. In der Regel gilt dabei
die fiir ihre Karriere entscheidende oder endgiiltige; in vielen Fillen konnten keine
Daten erhoben werden.
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Geografische Orientierungen der Studenten unterschiedlicher Bekanntheitsgrade aus

einzelnen urbanen Zentren

Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach nach Europa i. d. Mittelwesten/ Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region Europa/Boston Westen keine Info
3/10 4 1 1 EU/Boston 3 1 temp.

2/18 8 1 EU/Boston 8 1 MW/W

117 6 1 2 1 5
0/43 43
gesamt 20 2 2 13 3 48
New York und Brooklyn: 88 Studenten insgesamt

Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach NYC nach Europa i.d. Mittelwesten Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region keine Info
3/2 1 1

2/4 1 1 2

1/4 1 1 1 1

0/7 2 5
gesamt 5 1 1 3 1 6
Boston: 17 Studenten insgesamt

Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach nach Europa nach Westen Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region NYC, Boston keine Info
3/2 1 1

2/10 8 2

1/6 2 1 1 2
0/13 13
gesamt 10 2 3 1 15
Philadelphia: 33 Studenten insgesamt

Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach NYC,  nach Europa nach Westen  Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region Boston keine Info
3/8 2 NYC/1 Boston 3 2 temp.

2/17 5 2 3 NYC/3 Boston 2 EU/NYC 1 temp. 1

1/4 1 1 NYC 1 1
0/14 14
gesamt 6 2 10 6 3 16
Cincinnati: 43 Studenten insgesamt

Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach NYC,  nach Europa nachWesten  Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region Boston keine Info
3/4 1 1 NYC temp. 1 1 temp.

2/14 6 1 1NYC 2 1 3

/11 2 3NYC 2 2 2

0/11 "
gesamt 9 1 5 5 4 16

lllinois/Chicago: 40 Studenten insgesamt
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Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach NYC,  nach Europa nach Westen  Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region Boston keine Info
3/2 2

2/8 3 1 3NYC 1

1/5 2 3 NYC temp.

0/4 4
gesamt 5 1 6 2 1 4

Wisconsin/Milwaukee: 19 Studenten insgesamt

Gruppe/ Es blieben blieben in zogen nach NYC,  nach Europa nach Westen  Sonstiges/
Anzahl zuhause der Region Boston keine Info
3/2 2

2/1 5 1 4 NYC temp. 1

1/3 1 2

0/5 5
gesamt 6 1 4 2 1 7

San Francisco: 21 Studenten insgesamt

Um tiberhaupt darstellbar zu sein, mussten diese Tabellen grob gerastert werden; so
wurde weder der zeitliche Faktor einbezogen, der natiirlich auch eine Rolle spielt, noch
die mehrfache Migration vieler Kiinstler sichtbar gemacht. Sie bewegten sich hin und
her zwischen Europa und den UsA, zwischen Ost und West, gelegentlich auch nach
Stiden oder Norden - anhaltende Mobilitit war nicht ungewohnlich. Um in Gruppe 3
aufzusteigen, konnte man auch nach New York ziehen, mit Einschrankungen nach
Boston; wer im heimischen Mittleren Westen bleiben wollte, der war gut beraten, sich
eine zusitzliche Motivwelt im >Wilden Westen« zu suchen.

Der hohe Anteil obskurer Kandidaten unter den New Yorkern hingegen verweist
zum einen auf die Konkurrenzsituation in einer Stadt, in die aus den UsA und Europa
Kiinstler zuwanderten, zum anderen aber auch auf die Gefahr, die eine gewisse Satu-
riertheit birgt. So hat New York mit 20,5 % einen geringen Anteil an Kandidaten der
Gruppen 3 und 2, nur 18 von 88 bewegten sich offenbar nennenswert; Cincinnati dage-
gen — wo Kiinstler zum Exodus mehr oder weniger gezwungen waren —, hat mit 44,2 %
einen der hochsten Prozentsitze an (sehr) bekannten Munich men, von den 43 Vertre-
tern entschlossen sich 19 zu mindestens einem Umzug; noch iibertroffen von Milwau-
kee mit 47,4 % (9 von 19), mit einigem Abstand gefolgt von Chicago mit 35 % (14 von
40), San Francisco mit 33,3 % (7 von 21), Philadelphia mit 26,1 % (6 von 23) und Boston
mit 23,4 % (4 von 17). Vermutlich war die Mobilitdt umso geringer, je besser sich die
Verdienstmoglichkeiten dem einigermafien Flexiblen darstellten.

In diesem Kapitel mit seiner abschlieffenden Datenanalyse ist klar geworden, wie
diversifiziert die Voraussetzungen der Studenten und die daraus resultierenden Kon-
sequenzen waren. In Miinchen angekommen, hatten sie ethnische, soziale und bil-
dungsspezifische Hiirden zu tiberwinden. Ihre Konditionierungen waren fiir Kiinstler-
freundschaften, ihre Aufgeschlossenheit gegeniiber dem Neuen und schlieSlich fiir die
Relevanz der Miinchner Erfahrung nach ihrer Riickkehr entscheidend.
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Pro und kontra Akademie - unbekiimmerte Kosmopoliten und

besorgte Patrioten

Die Prasenz US-amerikanischer Studenten an der Miinchner Akademie und die sukzes-
sive Etablierung eines eigenen Ausbildungssystems fiir die bildenden Kiinste in den usa
fielen in eine Phase, in der die Akademien in Europa zu méachtigen Instanzen geworden
waren, dort jedoch die Relevanz der vermittelten Normen und Fertigkeiten zunehmend
in Frage gestellt, ihre Kontrollfunktion {iber eine Kanonisierung kritisiert wurde und
alternative Ansitze der dsthetischen Wertschopfung und Reprasentation diskutiert
wurden.! Damals wie heute bestimmten »drei Perspektiven und Paradigmen den Dis-
kurs: die vermittelnde Rolle der Institution, der Stellenwert kiinstlerischer Kompetenz
und die Produktion von Rollenbildern.«* Wihrend Lernende und Belehrte als Betrof-
fene Stellung beziehen, gibt es begleitend dazu eine breite gesellschaftliche Debatte um
die Effektivitdt der Akademie als Ausbildungsstitte, die sich aus einem (vermeintlich)
besseren Wissen iiber die Kunst, die dort geschaffen werden soll, legitimiert.?

Auch in den Vereinigten Staaten war die Diskussion um Kiinstlerausbildung und
Kunstproduktion von normativen Vorstellungen von Form und Inhalt geprigt, hatte
jedoch andere historische und praktische Voraussetzungen.* Traditionell galten aus
us-amerikanischer Sicht europiische Akademien als antidemokratische Instrumente
eines Souverdns und folglich als korrumpierend fiir die - nur in einer demokrati-
schen Gesellschaft mégliche und daher umso wertvollere — Originalitit des Kiinstlers.
Amerikanische Akademien wurden dagegen von Kiinstlern gegriindet, in Philadelphia
und New York orientierte man sich Anfang des 19. Jahrhunderts an der Royal Aca-
demy in London als Mutterinstitution.® Die von den Munich men und ihren in Paris
ausgebildeten Kollegen Ende der 1870er-Jahre ausgeloste Kontroverse legte vor allem
den evolutiondren Riickstand in der Kiinstlerausbildung offen, welche die heimischen
Akademien bis dahin vernachldssigt hatten. ® Die bestechenden Vorziige einer tech-
nischen und bildsprachlichen Schulung an einer europiischen Akademie waren nun
in den Arbeiten junger Amerikaner manifest. (In der Regel betrachteten deshalb us-
amerikanische Studenten den Eintritt in eine européische Akademie als Initiation in
eine prestigetrachtige Welt und Beginn einer professionellen, eventuell internationalen
Karriere.) Zunidchst standen die Miinchner Akademiker im Kreuzfeuer, dann geriet

1 Zur Diskussion um die Vermittlung von Kunst an Kunstakademien vgl. Mai 1977; Schmied 1990; Rup-
pert 1998; Trodd, Denis 20004, S.1-11; Schneemann, Briickle 2008, S.10; Tangian 2010; zur sich wandelnden
Rolle der Miinchner Akademie vgl. Grasskamp 1999; Mai 2010, S.11-25.

2 Schneemann, Briickle 2008, S.10.

3 Grasskamp 1999, S.20.

4 Diesem Kernthema der Zeit haben sich ausfiihrlich gewidmet: Dearinger 2000, darin die Beitriage Conrads
2000 und Grace 2000; Kat. Ausst. Washington 1975; Kat. Ausst. Montclair 1999.

5 InNew York wurde 1802 die erste Akademie gegriindet; die National Academy of Design von 1825 war bereits
eine >sezessionstische« Griindung. Die 1805 etablierte Pennsylvania Academy of the Fine Arts existierte durch-
gingig und gilt deshalb als die éltere der beiden; Bolger 1976, S. 52.

6 Meecham, Sheldon 2009, S.24; zur National Academy vgl. Bolger 1976, S. 60-62.
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allmahlich die wachsende Zahl der Pariser Kollegen in die Kritik.” Fiir die Gegner einer
(abhéngigen) kosmopolitischen Orientierung und Befiirworter einer (unabhingigen)
nationalen » American School« ergab sich fast zwangsldufig eine Parallelisierung von
»akademisch« - vor allem in der mit Paris identifizierten Variante — mit »unamerika-
nisch«.® Unterstiitzung erhielten sie von europdischen Kunstkritikern - die kulturelle
Identitdt allesamt nach nationalen, hegelianischen Kategorien definierten —, sobald auf
europdischen Ausstellungen eine gewisse Sattigung des Ausbildungsbedarfs und ein
hoheres Leistungsniveau der Us-amerikanischen Kiinstler offensichtlich wurden. Man
sah die Zeit fiir eine Zasur in der Assimilation europiisch-akademischer Vorbilder
gekommen. Der National Academy of Design, die sich selbst als Gralshiiterin der Norm
betrachtete, wurde die dafiir notwendige Fithrungsqualifikation allerdings abgespro-
chen - was auf Paris zutreffe, so Samuel Isham, gelte noch lange nicht fiir New York:

Much odium has been heaped upon Academicians in all lands for their inability to recog-
nize the originality of rising genius, but unjustly. Such a criticism ignores the fundamental
character of an academy, which is - to be academic. Its function is to preserve the methods
and principles of the masters of the past, to apply them, to present needs, to teach them
to pupils, and to use them as criteria for judging new work. Thus study is made more easy,
taste is improved, and extravagances repressed. [...] This is the excuse and the justifica-
tion of the French Academicians, but it hardly holds with those of the Academy of Design.
They had no such knowledge or practice as would make of them the conservators of the
great traditions, although having for so long been at the head of all the art there was in the
country, some of them honestly thought they had.’

Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts wurde an zahlreichen Schulen ein Kunstunter-
richt nach dem Vorbild englischer, franzosischer und deutscher Akademien institu-
tionalisiert und ein erweiterter Lehrplan eingefiithrt.”” Dass die National Academy
den Anspriichen der »younger men« weiterhin nicht gerecht wurde, unterstreichen
die erfolgreichen Gegenentwiirfe der Art Students League und der Society of Ameri-

7 Caffin 1907 im Kapitel 9, »French Influence-The Academics, S.159-197, S.166. — Vielleicht auch infolge-
dessen behandeln verschiedene revisionistische Rehabilitierungsinitiativen seit den 198oer-Jahren vor allem
die Produktion akademischer Maler in Paris; vgl. Fink 1978; Kat. Ausst. Boston 1983; Boime 1971; Kat. Ausst.
Fort Worth 1984; Weinberg 1991; — zu den Problemen dieser Ansitze vgl. McWilliam 1989; eine neuere, breiter
angelegte Wiederaufarbeitung unternehmen Denis, Trodd 2000.

8 Zu den Paradoxien der ideologischen Klassifizierung, die sich durch die »conflation of aesthetic evaluation
and critical-historical description« ergeben, vgl. Barlow 2000, S.17-19, Zitat S.18.

9 Isham 1943, S.369-370. - Bis 1905 hatten innerhalb der National Academy volle Mitglieder selbst kleinste
Privilegien hartnickig gegen Assoziierte verteidigt; auch die Empérung dariiber mochte bei Isham mitschwin-
gen. 1906 fungierte Isham als Vertreter der Society of American Artists bei deren Zusammenschluss mit der
National Academy; Fink 1975, S. 88.

10 Bolger 1976, S. 60; Diese Veranderungen wurden an einigen Schulen wie der National Academy und der
Pennsylvania Academy dadurch erleichtert, dass zum Teil mehrjéhrige Schliefungen vorausgingen und eine
grofSere Zahl von Schulen tiberhaupt erst ab Ende der 1870er-Jahre initiiert wurde; ebd., S. 62.
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can Artists. Das elitdre Selbstverstindnis der beiden alteingesessenen Akademien in
New York und Philadelphia, das die Aufrechterhaltung hoherer Ideale einschloss, ver-
hinderte dort — wie in Europa - die Einfithrung angewandter Ficher.! An fast allen
anderen Schulen war die Integration beider Bereiche die Regel, vielfach galt erst einmal
die Bezeichnung »Art School«.

Zeichnen als Initiation in die akademische Ausbildung

An der Kéniglich bayerischen Akademie der bildenden Kiinste bestand die Grundaus-
bildung bis Mitte der 1880er-Jahre aus der traditionellen Trias Antikenklasse, Akt und
Anatomie - teilweise begleitet und in jedem Fall gefolgt vom Zeichnen nach dem leben-
den Modell.” Damit erdffneten sich drei Perspektiven auf den menschlichen Korper,
die des Idealschonen, des Wissenschaftlich-Objektiven und des visuell Verifizierbaren.
Uber allem stand die Pramisse, dass der Korper die »Summe der natiirlichen Einheit
und Vielheit« darstelle und die Kunst sowohl Natur verkorpere als auch vollende, was in
der Praxis die Verpflichtung zur Idealisierung einschloss.” Seit Mitte der 1860er-Jahre
war das Naturstudium nach und nach gestarkt worden, was dem tiefgreifenden Wandel
von einer idealen, linear ausgefiithrten zu einer realistischen, koloristischen Historien-
und Genremalerei an der Miinchner Akademie entsprach: Es wurden Klassen fir das
Zeichnen nach dem lebenden Modell eingerichtet und die Qualitit der Vorlesungen
in Anatomie verbesserte sich, am lingsten sollte sich die Ausweitung des Aktstudiums
verzogern. Trotz tiefgreifender Veranderungen tiber die Jahre wurde die Trias Antike-
Anatomie-Akt noch geraume Zeit beibehalten. In den franzésischen Akademien des
frithen 18. Jahrhunderts entwickelt, ging sie von einem wechselseitigen Wirken der
drei Komponenten aus.” Mit der Abschaffung der Antikenklasse 1885 dnderte sich
die Lage nicht schlagartig, vielmehr wirkten die klassisch-antiken Ideale in der neuen
Einstiegsklasse, der Naturklasse, und in den Malklassen nach.

11 Die Boston Museum School war Vorreiter fiir den Unterricht in Decorative Art; 1890 gab es ein regulires
Programm, an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts dagegen nur einzelne Projekte, erst im 20. Jahrhun-
dert feste Kurse; ebenso an der National Academy, wo Wandmalerei 1915 eingefiithrt wurde; Bolger 1976, S.74.
12 In der Konstitution der koniglichen Akademie von 1808 war das Zeichnen nach antiken Abgiissen Gegen-
stand der ersten Klasse der »1v. Schule der Historien-Mahlerei«, dagegen waren der Unterricht in »vI1. Ana-
tomie« und das »VIIIL. Zeichnen und Modelliren nach der Natur« fiir alle Studenten, auch die der »v. Schule
der Landschafts-Mahlerei« und der »v1. Schule der Bildhauerkunst« gedacht; Zacharias 1985, S. 328.

13 Trodd, Denis 2000a (S.8) zum Konsens iiber das Studium des menschlichen Korpers als Pramisse des
akademischen Unterrichts: »... the regular use of the nude model in teaching, composing and copying, as well
as écorché anatomical statues, based on a conception of the human body as the summit of natural unity and
variety; the assumption that art both embodies and completes nature, or that it attempts the incarnation of
the idea of the beautiful; [...] the emphasis on the value of selection, modification and incorporation in the
relationship between nature and representation; and the concomitant interest in mimesis.«

14 Akademisches Zeichnen hat in den vergangenen Jahren verstirkte Aufmerksamkeit erfahren, dabei ins-
besondere die Beziehung zwischen Ideal und Natur; vgl. Nanobashvili, Teutenberg 2019; Tagungsband zu:
»Drawing Education Worldwide!«, International Conference, Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte in Kooperation
mit der Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen, 28.-29.10.2018; Kat. Ausst. Ziirich 2017; Das Anatomische
Zeichnen. Ein Symposion im Rahmen des BMBE-Projektes »Korper und Malerei. ErschlieSung, Erforschung
und Nutzung der Anatomischen Lehrsammlung und der Geméildesammlung der Hochschule fiir Bildende
Kiinste Dresden, veranstaltet von der Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden, 16.-17.11.2017.
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In der Analyse der initialen Formation der amerikanischen Studenten in den Anfan-
gerklassen soll vor allem die Wahrnehmung des spezifisch Miinchnerischen und Aka-
demischen untersucht und sowohl der chronologisch als auch der persénlich bedingte
differente Umgang mit diesen Gegebenheiten herausgearbeitet werden. Welche Erwar-
tungen hatten die Us-amerikanischen Studenten an das Vermittlungsangebot in Miin-
chen? Inwiefern sahen sie ihre Erwartungen grundsatzlich bestitigt, iibertroffen oder
enttduscht? Welche Angebote registrierten sie positiv, wo nahmen sie Defizite wahr
und wodurch kompensierten sie diese eventuell? Welche Elemente adaptierten sie auf-
grund ihrer eigenen Erfahrung fiir ihre spatere Lehrtatigkeit und welche sparten sie
aus? Diese Fragen betreffen das gesamte Studium und gelten fiir alle Schulen, doch sind
sie bis jetzt nur ansatzweise fir die Zeichenklassen beantwortet worden.” Das soll hier
unternommen werden, denn in den Einstiegsklassen wurden wichtige Weichen fiir die
spateren kiinstlerischen Interessen und Prioritdten gestellt — nicht wenige Studenten
besuchten {iberhaupt nur eine Einstiegsklasse.

Wahrnehmung und Wertschitzung des Unterrichtsangebots

Tatsiachlich wurden die Zeichenklassen von den Schiilern - je nach ihren Ausbildungs-
schwerpunkten, ihren dsthetischen und technischen Priferenzen und dem Lehrplan
der Akademie - in ihrer Bedeutung unterschiedlich eingeschitzt und genutzt. Es fallt
auf, dass vor allem die Schiler der 1870er-Jahre die Namen ihrer Lehrer in den Zei-
chenklassen in jhren Briefen oder Tagebiichern, selbst spter in ihren Lebensldufen
kaum erwéhnten, wihrend sie die ihrer Professoren in den Mal- und Komponier-
klassen herausstellten. Zugegeben, in den grof3en Silen der Antikenklasse arbeiteten
jeweils bis zu 50 Schiiler gleichzeitig, lediglich ein bis zwei Mal pro Woche erschien
der Professor zur Korrektur, zu dem sicher nicht jeder Schiiler eine personliche Bezie-
hung aufbauen konnte oder wollte; sprachliche Einschrankungen mégen das zusétz-
lich erschwert haben. Personliche Zeugnisse belegen, dass die meisten Studenten in der
Anfangsklasse versuchten, méglichst viel zu profitieren und sich schnell auszuzeichnen,
nicht zuletzt, um fiir ihre Familien und eventuelle Gonner Talent und Arbeitseifer unter
Beweis zu stellen. Doch erst die Mal- und Komponierklassen mit ihren spezifischen
kunstideologischen Profilen und ihren ésthetischen und technischen Charakteristika
boten offensichtlich ein ernsthaftes Identifikationspotential. Da die Malprofessoren
und ihre Schulen in den USA eher bekannt waren, erschien auch die Verortung in deren
Umfeld von Vorteil. Es besteht zudem der Verdacht, manch einer hitte dem Eindruck
Vorschub leisten wollen, er wire gleich bei einem berithmten Professor aufgenommen
worden, ohne sich in den Zeichenklassen abzumiihen.

15 Mit dem Stellenwert des Zeichenunterrichts fiir us-amerikanische Kiinstler an der Miinchner Akademie
haben sich nur wenige Autoren auseinandergesetzt, auf deren Erkenntnisse auch meine Darstellung aufbaut,
das sind vor allem Krause in: Kat. Ausst. K6ln 1990 und Howard in: Kat. Ausst. Bloomington 1991.
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Die Wahrnehmung und Wertschitzung des Unterrichtsangebots waren abhiangig von
Faktoren wie der ausgewiesenen pidagogischen Qualitét einer Lehrkraft, aber noch
mehr von den personlichen Perspektiven auf die Niitzlichkeit des Vermittelten. Schiiler
der frithen 1870er-Jahre wurden, allem Anschein nach, schneller zu den Malklassen
zugelassen, doch die erhaltenen zeichnerischen Ergebnisse Us-amerikanischer Schiler
zeigen auch, dass die Leistungen im Zeichenunterricht weniger entwickelt waren als die
ihrer Nachfolger in den 1880er-Jahren." Anfang der 1870er-Jahre kam der Fixierung
vieler us-Amerikaner auf einen raschen Einstieg in die malerische Praxis die stirkere
Gewichtung des Malunterrichts durchaus entgegen. Fiir manche ist eine dezidierte
Abneigung gegen die Antikenklasse verbiirgt: William Merritt Chase beispielsweise
begriindete seine spétere Entscheidung, ausschliefllich nach dem lebenden Modell zu
unterrichten, mit der Erinnerung an seine eigene, frithere Aversion gegen die Antiken:

For a youngster to go into a classroom filled with casts of the antique is as disheartening
as to go into a graveyard. The casts are so like so many tombstones to him - cold, life-
less things that he cannot understand at all. I know how it was with myself: As much as I
appreciate the antique now, I know very well that I do [sic] not appreciate it as much as
[sic] if T had not once hated it, when I knew it was a task that had to be done, something
that had to be gone through with.”

Kein Wunder, dass sich Chase nicht zu seinen Lehrern in der Antiken- und Naturklasse
bekannte.’® Auch von Frank Duveneck ist der Name des Lehrers in der Naturklasse nicht
iiberliefert, dass er diese nach nur drei Monaten in der Antikenklasse bei Alexander
Strahuber iibersprungen habe und gleich zu Wilhelm Diez in die Malklasse aufgestie-
gen sei, entspricht sicher nicht den Tatsachen.” Die beiden waren in den USA bereits

16 Laut Krsnjavi 1880 (S.112) soll bspw. Alexander Wagner die geringen zeichnerischen Fihigkeiten der ange-
henden Malschiiler beklagt und diese erst einmal weiter zum Zeichnen verpflichtet haben; einen weiteren
Hinweis gibt Carriere 1890 (S. 464): »Fiir die Reform des Zeichnens in einer auf das Malerische gerichteten
Weise bethitigte sich der Kupferstecher Raab« mit seinem Zeichenunterricht nach Natur und Antike.«

17 Chase, S.127.

18 »Will Chase« erhielt als Schiiler der Antikenklasse eine Bronzemedaille, bei welchem Lehrer ist aus der
Statistik nicht ersichtlich; Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli1872,
BHStA, MK 14095; da er bereits am 15. Mai 1873 dariiber an Coale schreibt (zitiert in: Brumbaugh 1959, S.122),
ist die Frage, ob sich dies zum Ende des Wintersemesters ereignete; — im ss 1873 erhielt ebenfalls ein Chase in
der Naturklasse von Ferdinand Barth eine Bronzemedaille; da Chase zu Raab in die Naturklasse ging, wird es
sich wohl um Harry Chase handeln, der parallel zu W.M. Chase die Antikenklasse besucht und eine »lobende
Erwihnung« erhalten hatte; Bericht iiber die Thitigkeit der verschiedenen Schulen an der AdbK wihrend des
Jahres 1872/73, 1. Aug. 1873, BHStA, MK 14095.

19 Duveneck verbrachte immerhin eineinhalb Jahre in den Zeichenklassen und konnte erst nach einer Aus-
zeichnung bei der Sommerausstellung im Juli 1871 im Herbst zu Diez wechseln; in einem Brief an die Eltern vom
22. Juli 1871 berichtet er iiber seine »Silberne Medaille, die er fiir seine »Studien« erhalten habe, am 13 (?) Okt.
1871 an dieselben dann tiber sein Gliick, bei Diez aufgenommen zu sein; Kopien der jeweils ersten Briefseiten
in: Frank Duveneck papers, AAA, Box 1, Folder 2; - einige frithere Biografen Duvenecks hatten behauptet, er
sei nach kiirzester Zeit zu Diez aufgestiegen, jedoch keinen Beleg dafiir angefiihrt; Heerman 1918, S.14; Duve-
neck 1970, S.38-39; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.15; — in der neuesten Forschung ist dies berichtigt; Simmons
20204, S. 141.
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als Portrit- und Stillleben- beziehungsweise als Kirchenmaler titig gewesen und hat-
ten wohl nicht erwartet, sich mit Zeichnen authalten zu miissen. So manifestiert sich in
den wenigen erhaltenen Zeichnungen aus ihrer Frithzeit auch nichts Herausragendes,*
und keiner von beiden sollte spdter ein nennenswertes zeichnerisches Werk schaften.

Es gab sehr wohl Studenten, die das Lehrangebot der Anfingerklassen intensiver
nutzten und das Zeichnen in ihre spétere kiinstlerische Entwicklung integrierten. Zwei
weitere prominente Mitglieder dieser frithen Generation, Walter Shirlaw und J. Frank
Currier, brachten bereits gute Zeichenkenntnisse mit: Shirlaw durch seinen Beruf als
Zeichner von Banknoten, seine Studienzeit an der National Academy und die eigene
Lehrtitigkeit an der Kunstschule von Chicago,” Currier von seinem Studium an der
Antwerpener Akademie, aus der zumindest zwei sehr gute Ergebnisse tiberliefert sind.*
Beide studierten (wie Chase) in Johann Leonhard Raabs Klasse; wenngleich Shirlaw
nur fiir neun Monate dort blieb® bezeugen sowohl seine zahlreichen Aktstudien als
auch verschiedene Entwurfsserien zu Gemalden wihrend der Akademiezeit dennoch
eine konsequente zeichnerische Vorgehensweise. Currier blieb ein Jahr bei Raab und
schloss mit einer Auszeichnung ab.** Auch J.W. Alexander, der sich auf eine Karriere
als Portrdtmaler vorbereitete, war begeistert, wie sehr er dafiir in Gyula Benczurs Anti-
kenklasse profitieren konnte: »It is the best school in which to learn drawing and that
is what I want — drawing first and then painting — and for portrait painting it is just
the thing.«* Ausfiihrlich lobte er Benczurs hilfreiche, freundliche Korrektur; dagegen
konnte er sich mit der pedantischen Herangehensweise seines Lehrers in der Natur-
klasse nicht anfreunden und verlie8 die Akademie kurze Zeit spater.?®

20 Diewohlaus dem akademischen Kontext stammenden Zeichnungen von Duveneck und Chase lassen nicht
auf ibermifiges Interesse oder durch Ubung erworbene Gewandtheit schlieen; vgl. bspw. von William Merritt
Chase, Sketch Book, 1872, 30,2 x 24 x 1,7 cm, Brooklyn Museum, Gift of Newhouse Galleries Inc, URL: https://
www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/186565 (Zugriff 12.08.2021); - von Frank Duveneck, Nude
Figure Standing, 1871 (Kohle 51,8 X 20 cm, 1921.175) oder Study of Nude Figure Seated, 1871 (Kreide, 37,5 x 31,8
cm, 1921.183), beide im Cincinnati Art Museum, weitere S. 167, Anm. 114; - Simmons 2020 hat kiirzlich die
Bedeutung des Zeichnens als soziale und didaktische Komponente in Duvenecks kiinstlerischem Werdegang
erschlossen; unter den von ihr diskutierten Blattern weisen etwa Head of a Woman wit Long Hair (Schwarze
Kreide, 34,6 x 33,5 cm, 1921.169) und Head of a Woman (Schwarze Kreide und Kohle, 52,4 x 36,6 cm, 1921.168),
beide friihe 1870er-Jahre, beide im Cincinnati Art Museum, ein wesentlich deutlicheres Bemithen um eine
detaillierte Erfassung auf; insgesamt bleibt jedoch der Eindruck, dass Duveneck in erster Linie Maler und nicht
Zeichner war.

21 Bartlett 1881, S. 98; Kat. Ausst. Marion 2005, S.12-13.

22 Cast Drawing, Antwerp, 1869, und Life Drawing, Antwerp, 1870, abgebildet in: White 1936 [n.p.]; damals
im Besitz der Familie und des Autors, heutiger Aufbewahrungsort unbekannt.

23 Bartlett 1881, S.99.

24 Da er zum Semesterende eine Bronzemedaille erworben hatte, konnte er wohl zu Wagner in die techni-
sche Malklasse wechseln; vgl. Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli
1872, BHStA, MK 14095; dort ist der Raab-Schiiler Currier als Gewinner einer Bronzemedaille aufgefiihrt.

25 ].W. Alexander an E.J. Allen, Miinchen, 21. Sept. 1877, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

26 Alexander erwihnt den Namen seines Lehrers in der Naturklasse bezeichnenderweise nicht, stellt jedoch
die Akribie und Strenge des Lehrers heraus, die so kaum auf Barth zutraf, dagegen sehr wohl auf Lofftz. Lofftz
und Barth waren zur Zeit von Alexanders Bericht 1879 die einzigen Naturklasse-Lehrer; Goley bestitigt dies
tiber einen Brief von Charles Mills an J.W. Beatty vom 7. Feb. 1916; Correspondence, Carnegie Institute, Museum
of Art papers, AAA, zitiert in: Goley 2018, S.9, Anm. 230.
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Andere Studenten erstrebten fiir eine Karriere als Illustrator primér die Verbesserung
ihrer zeichnerischen Féhigkeiten. Als Albert G. Reinhart nicht mit seinem Freund
Alexander in die Naturklasse versetzt wurde, beschwichtigte dieser: »Ab is not much
disappointed as he does not intend to be a painter - simply an illustrator - like his
brother ...« Manche revidierten ihr urspriingliches Vorhaben, schnell in eine héhere
Klasse aufzusteigen: Karl Kappes aus Zainesville, Ohio, der im November 1883, offen-
bar trotz ausreichender Vorkenntnisse, die er sich an der McMicken School in Cincin-
nati und an der Art Students League in New York erworben hatte,* aus Platzgriinden
nicht mehr in eine Naturklasse einsteigen konnte und stattdessen in der Antikenklasse
beginnen musste, schlug zu Weihnachten das Angebot nachzuriicken aus. Er begriin-
dete seine Entscheidung gegeniiber den Eltern:

I did not accept it as I found from studying the antiques that a good foundation could be
laid for a successful career in Art. I therefore concluded to remain in the class until sum-
mer and then go in the nature school. Have made up my mind that I will be able to draw
before I go in the painting class. The great draw back with the students in the Painting
school is that they are unable to draw correctly and thereby making it difficult to make

any progress at colouring.”

Seit Ende der 1870er-Jahre verbesserte sich der Zeichenunterricht sukzessive durch
junge, engagierte Lehrer, Arbeiten aus den Naturklassen der folgenden Jahrzehnte
bezeugen ein hohes technisches Niveau. Zunachst galt die Antikenklasse weiterhin als
wichtige Vorbereitung auf die Naturklasse; nach Meinung von Direktor Piloty lernte
man dort die Prazision, die anschliefend das Erfassen der Natur erleichterte: So riet
er einem Studenten, bei Professor Gabriel Hackl »einige Wochen Antike« zu zeichnen:
»Wissen Sie, so recht in Flichen, jede Form mit Bestimmtheit und durchstudiert, dann
werden Sie anders nach der Natur zeichnen.«** Mit der Intensivierung des Zeichen-
unterrichts wandelte sich das zuvor hiufig indifferente Verhiltnis der Schiiler zum
Betreuer, da sie nun mehr Zeit investieren mussten, um Leistungen zu erzielen, die
ihnen die Aufnahme in eine Malklasse ermdglichten.

Da es keinerlei Dokumente zur Permanenz aller Schiiler gibt, lasst sich nicht sagen,
wie viele sich schon bald gegen eine Fortsetzung des Zeichenunterrichts oder iiber-

27 J.W. Alexander an E.J. Allen, Miinchen, 14. Apr. 1878, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1728; — Alexander
spricht von Abs Bruder Charles Stanley Reinhart, der von 1868 vermutlich bis 1870 an der Akademie studiert
hatte und spéter als Illustrator bei Harper’s in New York arbeitete, wo er Alexander unter seine Fittiche nahm
und ihn und seinen Bruder Ab in ihrem Entschluss, in Europa zu studieren, unterstiitzte; Goley 2018, S.5-6.

28 Kappes 1950-1951, S. 26.

29 Auch Kappes erwihnt seine Lehrer in den Antiken- und Naturklassen nicht; ebd., S.31; erst im April
wechselte er in die Naturklasse und konnte im Juli von einer »lobenden Erwédhnung« in der Jahresausstellung
berichten; ebd., S.34-36.

30 So wiedergegeben von dem Wiener Studenten Josef Engelhart in einem Brief an seine Mutter vom 5. Sept.
1883, zitiert in: Engelhart 1943, S. 28.
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haupt des Studiums an der Akademie entschieden. Seit Mitte den 1860er-Jahre las-
sen sich einzelne »Ausweichmanéver« nachvollziehen: Damals »driickte« sich Toby
Rosenthal nach eigenen Worten mit einigen Kommilitonen vor der Fortsetzung der
Antikenklasse, in der man »bestenfalls Nachahmungen, aber keine originalen Schop-
fungen erwarten« konnte, und ging stattdessen in die improvisierte Privatschule von

Karl Raupp.” David Neal entschied sich, ebenfalls in den 1860er-Jahren, nach einiger
Zeit in der Antikenklasse bei seinem Schwiegervater, dem Glas- und Architekturmaler
Max Ainmiller, in die Lehre zu gehen; beide kehrten spater fiir den Besuch der Mal-
klasse an die Akademie zurtick. Die prominentesten und zahlreichsten amerikanischen

»Abtriinnigen«< waren die Duveneck Boys, von denen viele Ende der 1870er-Jahre nach

nur wenigen Monaten an der Akademie in Frank Duvenecks private Schule wechsel-
ten, wo primir nach dem lebenden Modell gemalt wurde. Mit der Neugriindung zahl-
reicher Privatschulen durch Akademieabsolventen ab Mitte der 188oer-Jahre mehrten

sich die Alternativen, welche offenbar von vielen Amerikanern wahrgenommen wur-
den. »Die Amerikaner erkldrten, sie seien doch nicht nach Miinchen gekommen, um

die Akademie zu besuchen, sondern um gut malen zu lernen, und wenn man das in

der Nauen Schule besser lernen konne, dann gingen sie eben dahin. [...] Sie hatten vor
nichts Respekt und urteilten auch iiber das Staatsinstitut duflerst kithl,«*> - soweit der
spatere Portratmaler Hans Schadow, der als Akademiestudent durch die Amerikaner

auf die Schule von Paul Nauen aufmerksam wurde. Selbst wenn Schadow hier die Aus-
sagen von Nauen- und nicht von Akademieschiilern wiedergibt, deuten sie auf einen

selbstbewussten Pragmatismus der Amerikaner.

31 Rosenthal und einige Kommilitonen iiberredeten den jungen Akademieabsolventen Karl Raupp, sie
privat im Zeichnen und Malen nach dem lebenden Modell zu unterrichten; Rosenthal 1927, S. 37-41.
32 Schadow 1922, S.16.
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Formalitaten und initiale Formation

Die meisten Neuankdmmlinge bis Anfang der 1880er-Jahre legten Alexander Strahuber
(1814-1882), dem Leiter der Antikenklasse, ihre Arbeiten vor, und er entschied tiber
ihre Zulassung zur Priifung. Im Herbst 1873 bewarben sich Robert Koehler sowie sechs
weitere US-Amerikaner um Aufnahme in die Antikenklasse.”® Koehler hatte in seiner
Heimatstadt Privatunterricht erhalten, eine Ausbildung zum Lithografen absolviert,
war im Anschluss in New York bereits als solcher tatig gewesen und hatte nebenbei an
der National Academy die Antikenklasse von Lemuel Wilmarth besucht.* Trotz Stu-
dium und einschlédgiger beruflicher Praxis erschien Koehler der Eintritt in die Anti-
kenklasse an der Miinchner Akademie als vielversprechender Neuanfang: »... now I
was to enter upon a new road, that was bound to lead to more substantial results.«*
Wihrend er sich an der National Academy monatelang mit einer Zeichnung nach der
Pallas Athene abgemiiht hatte, waren ihm die eng gesteckten Grenzen des dort Erlern-
baren klar geworden. Koehler erinnerte sich, dass Strahuber ihn zunichst ablehnte, da
seine Klasse bereits voll war, sich aber erweichen lief3, die Zeichnungen des Weitge-
reisten anzusehen, und ihn aufgrund eben jener Pallas Athene akzeptierte.” Koehlers
Aufnahme in die Schule der National Academy 1872 war vermutlich einfacher gewesen,
da diese damals noch an Studentenmangel litt. Erst mit den Jahren wurde das Ver-
fahren dort restriktiver gehandhabt:¥ Dann hatten alle Studierenden eine Zeichnung
nach dem Gipsabguss eines Korperteils vorzulegen und begannen grundsatzlich in der
»Antique School«;® erst wenn sie sich dort bewahrt hatten, konnten sie im nachsten
Semester aufsteigen; fiir die Zulassung zur »life class« mussten sie jéahrlich eine neue
Antiken-Zeichnung vorlegen.”

33 Vgl Liste im Anhang; Koehler selbst gab als Herkunftsort seinen Geburtsort Hamburg an.

34 Zu Koehlers Biografie vgl. Merrill 1988, S. 20; vgl. auch »Koehler als Bild-Aktivist«, ab. S.336.

35 Koehler 1906, S. 4-5; Koehler hatte in den Jahren 1871-1873 an der National Academy nach der Antike
und 1872/73 sogar nach dem Leben gezeichnet; 1876/77 besuchte er diese noch einmal (»National Academy
of Design School of Fine Arts, School Register, 1825-1899; Edited by David B. Dearinger«, National Academy
of Design, New York, Archive), danach die neu eréffnete Schule der Art Students League; 1879 kehrte er fir
13 Jahre nach Miinchen zuriick; Sullivan 1994, S. 93.

36 Koehler 1906, S. 4-5. - Die Professoren der Antikenklasse konnten, zumindest zeitweise, auf eigene Ver-
antwortung Schiiler zur Probe aufnehmen, tiber die Erteilung der Matrikel oder die Aufnahme in eine héhere
Klasse entschied dagegen das Kollegium; »Satzungen fiir die Schiiler der Kénigl. Bayerischen Akademie der
bildenden Kiinste in Miincheng, 1881, § 9; BHStA, MK 14101.

37 Erst1874 war die Belegung vollstandig; Anon. 1874, S. 701 - 1880 wurden, aufgrund vermehrten Andrangs
die Aufnahmebedingungen erschwert; Anon. 1880e, S.37.

38 Clement, Hutton 1884, S. XXIX.

39 Anon. 1883, S.50, 53; zum Vergleich: An der Art Students League konnte man gegen Nachweis entspre-
chender Kenntnisse auf jedem Niveau einsteigen, dagegen wurde man an der Schule des Art Institute of Chi-
cago auch ohne Voraussetzungen aufgenommen, musste dann aber zuerst die Vorkurse wie Zeichnen nach
»Flachware« absolvieren; Cierpik 1957, S.59.
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Selbst wenn einige amerikanische Bewerber nach eigenen Angaben deutlich weniger
vorzuweisen hatten als Koehler, wurden sie aufgrund irgendeines Talentnachweises zur
Aufnahmepriifung zugelassen. Mit erstaunlicher Naivitit bewarben sich manche ohne
vorausgehende Kunstschulbildung, lediglich aufgrund ihrer praktischen Erfahrung in
einem grafischen Gewerbe. ].W. Alexander, spéter ein fithrender Uus-amerikanischer
Maler eleganter Damenbildnisse, kam im Herbst 1877 nach Miinchen und hatte bis zu
diesem Zeitpunkt an keiner Schule studiert,*” sondern sich lediglich autodidaktisch so
weit gebildet, dass es fiir eine Anstellung bei Harper’ reichte. Seine formale Ausbildung
war demnach duf8erst diirftig, seine Informationen iiber die Aufnahmebedingungen
ebenso. Trotzdem wurde er zur Priifung zugelassen, bestand diese und gewann schon
nach einem Semester in Gyula Benczurs Antikenklasse eine Bronzemedaille. Am Tag
vor Semesterbeginn berichtete er nach Pittsburgh:

Tomorrow we [Alexander und Albert, gen. Ab, Reinhart] start to the Academy - and both
under the best teacher in the Academy - Professor Benczoir [sic] - We went to see him
the other day - to see if he would take us — and do you know I really thought for a while
that I could not get into his class. You see I had never made any drawings from the cast
or from life- and one must be able to do so before he can enter the Academy - ... Ab had
some studies from life which he had made in his class in Pittsburgh — and he got in - but
I had nothing to show - till I thought of my pocket sketch book - did not think it worth
while to show it as there is nothing finished in it. — All are very rapid sketches - but he
liked them and took me into his class — though he said there was really no drawing in
them - that they showed that I must have real study - but here was enough talent in them
for him to take me.«*

William Robinson Leigh dagegen war seit dem 14. Lebensjahr zusammen mit seinen
Mitbewerbern an der Akademie, Emil Meyer und Paul Hallwig, iiber drei Jahre am
Maryland Institute in Baltimore von Hugh Newell unterrichtet worden. Newell, der
an verschiedenen europiischen Schulen studierte hatte, unterwies seine Schiiler im
Zeichnen nach einfachen Elementarformen in Umrissen und mit Schatten sowie in
Perspektive.*? Offensichtlich erwarben die drei bei ihm ausreichende Vorkenntnisse.
1883 sprach Paul Hallwigs Vater, selbst Kiinstler, mit ihren Zeichnungen bei Karl Raupp

40 Eine Aufnahme an der National Academy hatte sich wohl nicht materialisiert, obwohl der Portritmaler
Francis Bicknell Carpenter versuchte, Alexander dort unterzubringen; Moore 1992, S. 42—43.

41].W. Alexander an Col. E.J. Allen, Miinchen, 14. Okt. 1877, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

42 Newell, gebiirtiger Ire, hatte 30 Jahre zuvor an der Akademie von Antwerpen, dem Royal College of Art
in London und bei Couture in Paris studiert, war 1851 in die UsA ausgewandert und hatte sich 1853 als Portrit-
maler in Baltimore niedergelassen; Falk 1985, S. 447; zu Leigh bei Newell vgl. Cammins 1980, S.17.
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vor,” der allen die Erlaubnis zur Teilnahme an der Aufnahmepriifung erteilte und sie
anschlieflend in seine Antikenklasse aufnahm.**

Zur Aufnahmepriifung hief3 es in den Satzungen lediglich, unter Aufsicht eines
Lehrers sei in einer vorgeschriebenen Zeit ein genauer Umriss nach einer Antike anzu-
fertigen.* Tatséchlich war der Ablauf etwas anspruchsvoller: Toby E. Rosenthal, der
erste Schiiler aus San Francisco, machte diese Priifung im Herbst 1865. Seine Ausbil-
dung dort war diirftig gewesen,*® nach seiner Ankunft in Miinchen will er noch einige
Wochen neben einigen Bildhauerschiilern im Antikensaal gezeichnet haben.”” An den
Priifungsverlauf erinnerte er sich genau:

Die erste Aufgabe bestand darin, innerhalb von zwei Stunden eine Zeichnung nach einem
Abgufd der Statue des Germanicus zu machen. Am Nachmittag desselben Tages mussten
wir in einem anderen Raume die gleiche Figur nach dem Gedéchtnis zeichnen. Wihrend
dieser Arbeit bewachten einige Aufpasser den Saal, um zu verhiiten, dafl jemand einge-
schmuggelte Skizzen benutzte. Einer dieser Herren war der Kunsthistoriker Carriere [...].
Carriere war derzeit Dozent an der Akademie und zugleich auch deren Sekretir. **

Die Strenge der Aufnahmeprozedur verstirkte den elitdren Charakter der Ausbildungs-
institution, wihrend die internationale Konkurrenz unweigerlich die Wahrnehmung
der eigenen nationalen und/oder ethnischen Identitit starkte. Nun tauchte der Stu-
dent in das »Milieu« ein, in dem »Vermittlung und Aneignung« stattfanden.* Dieses
Milieu konstituierte sich aus dem Unterricht und der gegenseitigen kiinstlerischen
Anregung der Studenten innerhalb und auflerhalb des Klassenverbands. Die Profes-
soren {ibten, abhéngig von ihrem kiinstlerischen Fokus und der Strenge ihrer padago-
gischen Auffassung, unterschiedlich starke Formen der Diskurskontrolle aus. Schon

43 Oscar Hallwig war Bildhauer und Maler; nach der Riickkehr des Sohnes nach Baltimore malten die bei-
den Portrits; Weston 1938. — Zu Emil H. Meyer ist wenig bekannt; nach seinem Studium in Miinchen lief§ er
sich in Washington, D.C., nieder, wo er in der Society of Washington Artists aktiv war, spater unterrichtete er
an der Columbia University; er malte Landschaften mit Figuren und stidtische Szenen; McMahan 1995, S.144.
44 Cummins 1980, S. 20; dies geht aus Leighs Berichten aus Miinchen an den Vater hervor; tibertrieben wirkt
seine Auflerung gegeniiber Aloysius G. Weimer 50 Jahre spéter: »My first teacher in Munich, in the antique
school, was Karl Raupp; I was under him one year. When I arrived, and showed him my drawings he said they
were the best he had seen that year.« Leigh an Weimer, 23. Mai 1938, Aloysius G. Weimer research material,
1933-1942, AAA, Rolle 1285.

45 Jeweilsim § 16 der »Satzungen fiir die Schiiler der Koniglich Bayerischen Akademie der bildenden Kiinste
in Miinchen«, 1848 und 1860, BHStA, MK 14101.

46 In Ermangelung einer Kunstschule hatte er in der Zeichenschule des franzdsischen Bildhauers Louis Bacon
Zeitschriften-Illustrationen berithmter Gemilde kopiert und im Atelier des mexikanischen Portrat- und Land-
schaftsmalers Fortunato Arriola Portréts nach Daguerreotypien gefertigt; Hjalmarson 1999, S. 35.

47 Rosenthal 1927, S.32-33; es gibt einen Hinweis darauf, dass Rosenthal bereits mit 16 Jahren nach Miinchen
kam und zunéchst nicht an der Akademie zugelassen, sondern an die Kunstgewerbeschule verwiesen wurde;
Hailey 1937, Bd. 111, S. 5; Anon. 1869b.

48 Einige Tage spater erfuhr Rosenthal per Anschlag am schwarzen Brett, dass er in die Antikenklasse auf-
genommen war; Rosenthal 1927, S.34-35.

49 Schneemann, Briickle 2008, S.17.
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in den Zeichenklassen wurden »richtig und falsch« definiert und Herangehensweisen
und Auffassungen ritualisiert’® und so wurde dem Studenten ein »praformierter Weg«
aufgezeigt.” Verstarkt wurde die Diskurskontrolle in den Mal- und Komponierklassen.

Die Eingewohnungsphase an der Akademie fiel zusammen mit dem Prozess der
Adaption an das selbststindige Leben in Miinchen und mit der Sozialisierung in der
Studentenschaft. Haufig unterstiitzten erfahrene Mitschiiler den Initiationsprozess.
Nun entstanden sowohl Arbeitsmuster als auch Freundschaften und Ateliergemein-
schaften mit deutschen, Us-amerikanischen und anderen auslandischen Studenten.
Diese dufleren Faktoren und die individuellen Neigungen des Studenten beeinflussten
seine Entscheidung fiir die Sukzession der Klassen und Lehrer, welche sein kiinst-
lerisches Profil prigen sollten. Dabei sind Orientierungen entlang nationaler Trends
ebenso zu beobachten wie bewusstes Vermeiden sozialer Kontakte mit anderen Us-
Amerikanern oder zumindest dominanter Gruppen innerhalb der amerikanischen
Kiinstlergemeinde. Nicht selten blieben die jetzt aufgebauten Verbindungen auch nach
der Akademiezeit wirksam.”

Die » Antiken« im Mittelpunkt
In den Klassen an der Akademie wurde an allen Werktagen gearbeitet, im Sommer von
7 bis 12 und von 1 bis 6 Uhr, im Winter von 8 bis 12 und von 1 bis 4 Uhr. Im Winter fand
zusétzlich von 5 bis 7 Uhr abends Aktzeichnen statt. Nachmittags sollten die Studenten
die Vorlesungen iiber Geschichte, Kunstgeschichte, Architektur, Anatomie und Per-
spektive besuchen. Die Professoren kamen gewohnlich ein bis zwei Mal wochentlich
zur Korrektur in die Zeichen- und Malklassen. Viele arbeiteten in ihren Ateliers im
Akademiegebdude, in denen sie ansprechbar waren. Den Rest der Zeit verantwortete
der Akademieinspektor die Aufrechterhaltung der Disziplin.”

In der Antikenklasse wurde nach Gipsabgiissen von antiken Képfen und Figuren,
anatomischen oder anderen Abgiissen von der Natur - womit Lebend- und Totenmas-

50 Ich folge hier Katia Tangian in ihrer Anwendung der von Michel Foucault in Die Ordnung des Diskurses

(1974) beschriebenen »Mechanismen« auf die Vermittlungs- und Machtstrukturen an der Kunstakademie;

Tangian 2010, S.6-7.

51 Auch Tangians Ubertragung von Jacques Lacans Konzept des »priformierten Weges« lisst sich auf die

historische Situation an der Kunstakademie anwenden (ebd., S.8-9); auch damals »half« dieser dem Studen-
ten durch den pluralistischen Dschungel, selbst wenn er sich spiter als Irrweg herausstellen sollte.

52 Es gibt so kontrire Beispiele wie die tiber Jahrzehnte bestehende Freundschaft zwischen Chase und Shir-
law oder die ablehnende Haltung, die W.R. Leigh dem Kreis um J. Frank Currier entgegenbrachte, da er ihm -
wie angeblich auch Carl Marr - intellektuell nicht anspruchsvoll genug erschien; Leigh an Aloysius G. Weimer,
23. Mai 1938, Aloysius G. Weimer research material, AAA, Rolle 1285.

53 Fiir einen Grofiteil des betrachteten Zeitraums war dies Otto Weber, zunéchst Kopist und Bibliotheksge-
hilfe, spater Kassier, schlieflich Inspektor, Schriftfiihrer, Verwaltungsbeamter und Vorstand der akademischen

Sammlungen; Carriere 1890, S. 448; Akademie an den Konig, 25. Juli 1872, BHStA, MK 14110.
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ken gemeint waren — gearbeitet und Schnellzeichnen nach Kopfmodellen geiibt.** Das
seit der Renaissance vielfach praktizierte Kopieren von Zeichnungen und Drucken fiir
Anfianger wurde an der Miinchner Akademie nur in der kurzlebigen akademischen
Vorschule Mitte der 1880oer-Jahre praktiziert. An einigen US-amerikanischen Schulen,
etwa in Chicago und Cincinnati, existierte das sogenannte »drawing from the flat« bis
ins frithe 20. Jahrhundert; das erkldrt sich zum einen mit der leichten Verfiigbarkeit
von Flachware und zum anderen mit den auf angewandte Kunst ausgelegten Lehrpla-
nen dieser Schulen.” Der erste Eindruck der Schiiler in der Antikenklasse war der des
dichten Gedringes von Studenten aus aller Herren Léinder, die vor ihren Staffeleien
standen, umgeben von einer reichen Abguss-Sammlung antiker Plastik, den sogenann-
ten »Antiken«. Wahrend der Eingew6hnungsphase mussten neben den technischen
auch physische und psychische Hiirden iiberwunden werden, doch stellte sich bald ein
Gefiihl fiir den eigenen Fortschritt ein, der diese sekundér erscheinen lief3.®

Die Antiken waren in mehreren Silen in der Alten Akademie aufgestellt. Anders
als die hiufig ausgelagerten Mal- und Komponierklassen blieben die Anfinger in den
akademischen Betrieb eingebunden, doch der Platzmangel fiir die Studenten zwischen
Staffeleien und Antiken war notorisch.” Die Sammlung von Abgiissen antiker Biisten
und Statuen wurde bereits von der Vorgdngerin der Akademie, der 1770 erdftneten
Zeichnungs-Schule, begriindet, um den Schiilern als Vorlagen und den Professoren
als Anschauungsmaterial zu dienen.*® Die Vorlieben Ludwigs I. fiir den Hellenismus
und den romischen Klassizismus bestimmten zunachst einen Kanon namhafter miann-
licher*® und weiblicher® Skulpturen, doch wurde die Sammlung bis in die 1860er-Jahre
kontinuierlich erweitert.’ Neben den von musealen Originalen gefertigten Abgiissen

54 »Gezeichnet wurde nach der Antike, nach Natur- und anatomischen Abgiissen und nach Kopfmodell,
nach letzterem wihrend des Sommersemesters jedoch nur 138 Stunden.« Im Folgejahr entfielen auf das Kopf-
zeichnen 168 Stunden; Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872
bzw. Bericht tiber die Thitigkeit der verschiedenen Schulen an der AdbK wéhrend des Jahres 1872/73, 1. Aug.
1873, beide BHStA, MK 14095.

55 Zu Cincinnati vgl. Hitchcock 1886, S.578, zu Chicago vgl. Buechele, Lowe 2017, S. 25.

56 J.W. Alexander an E.J. Allen, 21. Sept. 1877, J.W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

57 Hier zeichneten iiber 40 Schiiler »in moglichst beengter Lage und doch war einer dem anderen hinderlich.«
Weitere zehn hitten wegen Platzmangels abgewiesen werden miissen, auch die Anschaffung neuer Antiken
sei wiinschenswert; Bericht tiber die Thatigkeit der verschiedenen Schulen an der AdbK wiéhrend des Jahres
1872/73, 1. Aug. 1873: BHStA, MK 14095.

58 Zur Bedeutungvon J.J. Winckelmanns Auffassung fiir die Abguss-Sammlungen vgl. Goldstein 1996, S.152—
153; zu den mannlichen Idealtypen nach Winckelmann vgl. Solomon-Godeau 1997, S. 62-63.

59 Wie der »Apoll von Belvedere (Rom, Vatikan)«, der »Herakles Farnese (Neapel, Nationalmuseum)«, der
»Torso von Belvedere (Rom, Vatikan)«, der »Fechter Borghese (Paris, Louvre)«, der »Silen mit Dionysos-
knaben (Paris, Louvre)«; Meine-Schawe 2008, S. 43.

60 Wie die »Venus Medici (Florenz, Uflizien)«, die »Juno Ludovisi (Rom, Palazzo Altemps)«, die »Pallas von
Velletri (Paris, Louvre)«, die »Diana von Versailles (Paris, Louvre)« oder die »Kauernde Venus (Rom Vatikan)«;
ebd.

61 Die Mehrheit der Ankdufe wurde in den 1820er-Jahren getitigt, auch in den 1840er- und 1850er-Jahren
trafen groflere Gruppen von Abgiissen aus Rom ein; 1860 sind die letzten Ankéufe verzeichnet; Meine-Schawe
2008, Meine-Schawe 2013/14.



130 Teil Il Einstieg in die akademische Kiinstlerausbildung

waren im Fundus durchaus auch klassizistische Interpretationen klassischer Figuren
vertreten, wie sie nicht nur fiir das 6ffentliche, sondern auch das private bildungsbiir-
gerliche Ambiente im 19. Jahrhundert typisch waren. Das klassische Ideal erfuhr nicht
zuletzt an der Akademie seine historistische Auflosung.*

Abgiisse nach antiken Plastiken erfiillten eine geschitzte Ersatzfunktion in der dsthe-
tischen Bildung eines wachsenden Museumspublikums — auch an den neu gegriindeten
Institutionen in den Vereinigten Staaten, die hdufig Kunstsammlung und -schule ver-
einten; sie galten als Basis der 6ffentlichen Geschmacksbildung im Allgemeinen und
unverzichtbare Studienobjekte fiir Kunststudenten im Speziellen. In Anlehnung an
europiische Vorbilder wie das British Museum oder die Miinchner Glyptothek erwar-
ben das Metropolitan Museum, das Museum of Fine Arts in Boston, das Art Institute of
Chicago ebenso wie verschiedene Universitaten vorbildliche Antiken fiir ihre musea-
len Sammlungen.® Auch an der National Academy und der Pennsylvania Academy
of the Fine Arts stand der Erwerb einer solchen Sammlung am Beginn der Instituti-
onsgeschichte. Jede neu gegriindete Kunstschule, ob in Boston oder New Haven, CT,%
Toledo, OH® oder San Francisco,® sah sich iiberhaupt erst ab einer gewissen Anzahl
von Abgiissen in der Lage, Kunstunterricht anzubieten.

Vor diesem Hintergrund fand der Reichtum der Abgiisse an der Miinchner Akade-
mie wohl bei den meisten Studenten grundsétzlich Anklang. Ihr weniger ausgeprag-
tes Bewusstsein fiir die Unterschiede zwischen Original und Kopie begiinstigte die
Ilusion, sich in einer musealen Umgebung zu bewegen und dort mit grofiformatigen
Wiedergaben selbst angehende Meisterwerke zu schaffen.”” Denn schon die Anfanger
in den Antikenklassen zeichneten Kopfe und Statuen in Lebensgrofie. Sie begannen
die Progression der Motive mit dem Kopf und gelangten rasch zur Ganzkérperfigur.
William Robinson Leigh, der Anfang der 1880oer-Jahre in Karl Raupps Antikenklasse
aufgenommen wurde, erinnerte sich:

On the opening day Professor Raupp placed me before a bust of Bacchus; I was to draw it
the same size as the original. I knew enough German by this time to understand what the
Professor said to me. His criticisms were brief and to the point, like those of Mr. Newell.

[...] When my bust was finished Raupp set me to work to draw the Venus de Milo life size.

62 Beispiele dafiir s.u., der Ephebe von Samuel Richards sowie, noch deutlicher, L. H. Meakin, Study of a
Bearded Bust, 1882-1883 (?), Kohle, Wischer und Radierer, 47,8 X375 cm, Cincinnati Art Museum, die wohl
auf eine Biiste der Jahrhundertmitte, eventuell von Ludwig Schwanthaler, rekurrierte.

63 Die meisten Museen, die Antikenabgiisse in den Mittelpunkt stellten, eréffneten zwischen 1874 und 1905,
danach wurden die Abgusssammlungen zusehends abgebaut; Wallach 1998a, Jahreszahlen S. 46.

64 Benajmin 1880, S.176.

65 Anon. 1875d; hier bedauerte man, noch nicht ausreichend Objekte zu besitzen.

66 Anon. 1875e.

67 Gleichzeitig bezeugt die fast vollige Absenz von Berichten etwa iiber den Besuch der Glyptothek, dass
bei den zukiinftigen Malern kein Interesse fiir Plastik geweckt wurde. Dies steht in krassem Gegensatz zu den
zahlreichen Zeugnissen tiber die Frequentierung der Geméldegalerien.
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As bold as brass I got me a big stretcher calculated to meet the dimensions, and went to
work. It was a herculean job; I dreamed about it at night. But I finally got it placed on my
paper, and after a month, had it finished. Raupp was pleased; he set me to work on a rear
view of a boy - also to be done full size. This time the task came easier.’®

Viele amerikanische Schiiler empfanden dennoch die Antikenklasse als vergleichsweise

fortgeschrittene Klasse. »It is generally supposed that the Antique School is very easy -
but it is a mistake - it is true that very ordinary workmen are in it, but there are some

almost extraordinary — You must not think I have begun too low down - for I have

not —«* So J.W. Alexander, der sich - wie zahlreiche seiner Landsleute - iibertriebene

Hoffnungen auf den Einstieg in eine Malklasse gemacht hatte und sich nun von der

Antikenklasse herausgefordert sah:

I'was rather mistaken in my last letter about the Painting Schools. I supposed any one could
enter and study drawing and painting at the same time but I find it is different- and that I
do not draw nearly well enough to go in — and that I must begin now to learn to draw - so
I will begin at the very first step no matter what it is and work up.”

Fiir die lebensgrofien Zeichnungen befestigten die Studenten entsprechende Papier-
bogen auf Holzrahmen und stellten diese auf Staffeleien.” Diese Studien, die unter der
griindlichen Korrektur der Professoren entstanden, boten grofies Lernpotential und
als reprisentative, fast schon bildwiirdige Studien erste Profilierungsmoglichkeiten in
den Jahresausstellungen.

Zusitzliche Lerninhalte

Um die einseitige Fixierung auf die langwierigen Studien nach den Abgiissen etwas
abzumildern, wurde in den Sommersemestern mehrmals pro Woche Schnellzeichnen
nach einem lebenden Modell geiibt. Dies begtinstigte die Entwicklung der spontanen
zeichnerischen Auffassung in Vorbereitung auf die Naturklasse und besinftigte nicht
zuletzt diejenigen Schiiler, die noch nicht in die Naturklasse aufgenommen werden
konnten. Als J.W. Alexander im Friihjahr 1878 von der Antiken- in die Naturklasse

68 Leigh 1952, S.131-132; - Verwunderung spricht auch aus Alexanders Bericht: »We went to work on Mon-
day last- on a life size head- and I found it very different and much more difficult than to draw from a photo-
graph and also much more satisfactory.« J.W. Alexander an E.J. Allen, Miinchen, 21. Sept. 1877, J.W. Alexander
papers, AAA, Rolle 1727.

69 Ebd.

70 J.W. Alexander an Wm.H. Allen, Miinchen, 16. Okt. 1877, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

71 In friheren Jahren war auf kleineren Formaten gezeichnet worden: Franz Lenbach, 1856 in der Antiken-
klasse, skizzierte Schulbankreihen mit geneigten Zeichentischen, auf denen die Eleven Statuen im vorderen
Teil des Raumes zeichneten (Franz Lenbach, Zeichnen nach Gips, Skizzenbuch 1856, Abb. in: Zacharias 1985,
S.33); als Wilhelm Leibl 1863 die Antikenklasse besuchte, saf3 man auf kleinen Schemeln und hielt die Zeich-
nung auf den Knien. (Wilhelm Leibl, Ein Zeichenschiiler beim Skizzieren, 1863, Blei auf gebrauntem Papier,
13,8 X 9,65 cm, Wallraf-Richartz-Museum, Koln, Abb. in: Kat. Ausst. Miinchen 1994, S.194).
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aufstieg, sein Freund Ab Reinhart jedoch nicht, meint er: »Ab [...] is in no hurry-
especially as they are to have life models in the Antique next term- three days in the
week.«”? Der Schweizer Maler Karl-Stauffer Bern, der 1875/76 Schiiler in Strihubers
Antikenklasse war, beschrieb das Vorgehen genauer: »Wir haben jetzt Naturkopfzeich-
nen nach dem lebenden Modell drei Morgen in der Woche vier Stunden von 7-11. In
drei Morgen muf3 man fertig sein.«” Nach 12-14 Wochen beendete er das letzte von
acht »Naturkopferl«.” Dieser Teil des Unterrichts bescherte nicht nur raschere Erfolgs-
erlebnisse, sondern forderte einen direkten Zugang zum lebenden Modell.

Ab Mitte der 1870er-Jahre durfte das Schnellzeichnen amerikanischen Studenten
aus einigen heimischen Schulen vertraut und deshalb willkommen gewesen sein. Es
wurde 1875 an der Art Students League in New York und spitestens bis 1878 an der
National Academy eingefithrt. Auch an der Boston Museum School und der Schule
des Art Institute of Chicago existierten solche Klassen.” Zusitzlich posierten Schiiler
in sogenannten »sketch clubs« selbst.” Uberschneidungen von Zeichnen und Malen
in einer Klasse gab es an der Miinchner Akademie normalerweise nicht - eine Aus-
nahme stellte fallweise die zusatzliche Schulung zeichnerischer Kenntnisse in den Mal-
klassen dar. In den USA existierte diese Parallelfithrung fiir Klassen, in denen nach dem
lebenden Modell gearbeitet wurde; selbst das Malen nach Antiken wurde an einigen
Schulen praktiziert.””

Die Lehrkrifte

Die Lehrkrafte der Antikenklasse vertraten unterschiedliche kiinstlerische Richtungen,
sie differierten in ihrem Engagement fiir die Lehre und vor allem in der Effektivitat
ihrer Korrektur. Die Dauer ihrer Tétigkeiten und die von ihnen ausgefiillten Funk-
tionen, die sich teilweise veranderten und tiberschnitten, sind reichlich verwirrend”

72 J.W. Alexander an Col. E.J. Allen, Miinchen, 14. Apr. 1878, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1728.

73 Stauffer-Bern 1914, S.59.

74 Ebd., S.65.

75 Bolger 1976 (S.67) bezeichnet die »Sketch Class« der League als die erste ihrer Art in den USA; siehe auch
Fink 1975, S.59-60; zu Boston vgl. Baxter 1892, S.66; zu Chicago vgl. Cierpik 1957, S.56.

76 Am bekanntesten ist wohl der 1860 gegriindete Philadelphia Sketch Club, der bis heute existiert; URL:
http://sketchclub.org/sample-page/history/ (Zugriff 12.08.2021).

77 Ander Boston Museum School durften bspw. fortgeschrittene Studenten nach dem lebenden Modell malen,
Anfinger nach Antiken; Bolger 1979, S. 65-66; — an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts férderte Eakins
das Malen nach Gipsabgtissen; Lippincott 1976, S.170.

78 Viele Akademieprofessoren, vor allem die der Historienmalerei wie Willhelm Diez, Ludwig Lofftz, Gabriel
Max, Alexander Wagner, Wilhelm Lindenschmit, Carl Marr, aber auch der Professor der Zeichenklassen, Ga-
briel Hackl, wurden in der Prinzregentenzeit geadelt. In den hier fokussierten 1870er-und 188oer-Jahren waren
sie noch junge >Biirgerliche, weshalb ich mich — mit Ausnahme von Wilhelm von Kaulbach, Carl von Piloty
und Friedrich August von Kaulbach, deren Erhebung in den Adelsstand zur Zeit ihres Auftretens in dieser
Geschichte bereits erfolgt war und Arthur von Ramberg, der den Adel geerbt hatte - gegen die Verwendung
des >von« entschlossen habe. Wurde ein Kiinstler im Betrachtungszeitraum geadelt, wechselt die Bezeichnung,
so heif3t etwa Lenbach ab 1882 »von Lenbach«.

79 Die Aufstellungen des Lehrpersonals in den beiden Festschriften der Akademie bei Kehr 1985 (S.317-318)
und Jooss, Brantl 2008 (S.557-558) konnen Details nicht abbilden. Ernennungen zum Professor sind in mei-
nem Text nur dann aufgefithrt, wenn es sich um eine Professur und nicht nur um den Titel handelte.
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und miissen deshalb einleitend zusammengefasst werden. Noch Ende der 1860er-Jahre
wurde der Zeichenunterricht an der Akademie von drei »Cornelianern« - in der naza-
renischen Tradition von Peter von Cornelius stehenden Kiinstlern — bestritten: Georg
Hiltensperger und Alexander Strahuber (Antikenklasse) sowie Hermann Anschiitz
(Naturklasse). Isidor Krsnjavi,* ein Mitstudent von Frank Duveneck in Wilhelm Diez’
Malklasse, schrieb nach seinem Studium etwas groflspurig, der Zeichenunterricht an
der Akademie lage »sehr im Argen«. Kaulbach habe sich darum wenig gekiimmert und
der Zeichenunterricht sei folglich so schlecht gewesen, dass die Lehrer der Malklassen
vielen erst das Zeichnen beibringen mussten. Piloty sei »die Wirthschaft in den Zei-
chenklassen ein wahrer Griuel« gewesen und er habe versucht, Abhilfe zu schaffen.®
Georg Hiltensperger (1806-1890) war von 1850 bis zu seiner Pensionierung 1878
Korrektor im Antikensaal.® Seine »antikisierende Richtung«,* die manierierte Lan-
gungen von Gliedmaflen und Nasen favorisierte, * fand in den 1870er-Jahren keinen
Anklang mehr bei den Schiilern. Alexander Strahuber unterrichtete die Antikenklasse
ab 1862 bis zu deren Auflosung 1882. Zwar blieb seine nazarenische Schulung pragend,
doch Strahuber war nicht nur strenger, sondern auch kenntnisreicher - auch aufgrund
seiner gleichzeitigen Tiétigkeit als Korrektor einer Abendaktklasse und dem Zeichnen
nach anatomischen Modellen.* Die Statistiken der frithen 1870er-Jahre belegen deut-
lich, dass die Studenten Strahubers Lehre mehr abgewinnen konnten als Hiltenspergers
billigender, dafiir unsicherer Pddagogik.* Nur voriibergehend, von 1869 bis 1871, fithrte
der Kupferstecher Johann Leonhard Raab eine integrierte Antiken- und Naturklasse.*’
Obwohl er in kurzer Zeit sehr gute Ergebnisse erzielte und regen Zulauf hatte, gab er
diese Titigkeit nach finf Semestern wieder auf und unterrichtete neben einigen Schii-

80 Isidor Krsnjavi, Eintritt 20. Jan. 1870, Fach bei Einschreibung: Antikenklasse, URL: https://matrikel.adbk.
de (Zugriff 12.08.2021).

81 Krsnjavi 1880, S.111.

82 Schreiben der Akademie an das Staatsministerium, 31. Okt. 1874, BHStA, MK 14110; die Akademie zog
Strahuber Hiltensperger vor, dieser bekam zwar den Professorentitel, musste aber Korrektor des Antikensaals
bleiben; Stieler 1909, S.128.

83 Carriere 1890, S. 453.

84 Krsnjavi 1880, S.110.

85 Alle drei Funktionen erfiillte Strahuber bis zu seinem Ausscheiden 1882; ab 1865 fiihrte Strahuber zwar eine
eigene Klasse und wurde zum Professor ernannt, aus einer Professur fiir religiose Malerei wurde jedoch nichts;
Akademie an das Staatsministerium, 15. Mai 1862 und 27. Jan. 1865; AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte
von Alexander Strahuber; Akademie an das Staatsministerium, 19. Nov. 1874, BHStA, MK 14110; Grasskamp,
Jooss 2008, S.539-540; »Der Antikensaal als solcher wurde mit dem Ableben des Professors A. Strahuber am
31.12.1882 aufgehoben.« Akademie an das Staatministerium, 13. Mirz 1896, BHStA, MK 14101.

86 Im ersten bzw. zweiten Semester des Studienjahres 1871/72 hatten bei Hiltensperger 20 bzw. 12, und bei
Strahuber 27 bzw. 24 Schiiler studiert; Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72,
26. Juli 1872, BHStA, MK 14095; im folgenden Jahr verstirkte sich der Trend: bei Hiltensperger blieben nur noch
elf bzw. neun, wihrend 35 bzw. 31 Studenten zu Strihuber drangten; Bericht tiber die Thatigkeit der verschie-
denen Schulen an der AdbK wiahrend des Jahres 1872/73, 1. Aug. 1873, BHStA, MK 14095; zur Padagogik Hilten-
spergers vgl. Krsnjavi 1880, S.110.

87 Ebd., S.111.
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lern in der Kupferstecherschule nur noch wenige Naturklasse-Schiiler,*® weshalb auf
Raabs Titigkeit erst im Zusammenhang mit der Naturklasse naher eingegangen wird.
Ab dem Sommersemester 1875 wurde Strahuber in der Antikenklasse von Gyula
Benczur unterstiitzt, der nach der Pensionierung Hiltenspergers ab dem Wintersemes-
ter 1878/79 fiir zwei Jahre die zweite Antikenklasse fiihrte.® Gabriel Hackl ersetzte seit
Herbst 1878 Benczur bei Strahuber, im Sommersemester 1879 tibernahm er Benczurs
Klasse.”® Als Strahuber erkrankte, vertrat ihn ab Herbst 1882 Karl Raupp, auch in dessen
Funktion als Korrektor im Aktsaal, bis zur Eréffnung der sogenannten akademischen
Vorschule im Sommer 1885.” Bis 1862 diirfte eine Reihe amerikanischer Studenten bei
Hiltensperger in die Antikenklasse eingestiegen sein, doch sind keine personlichen
Zeugnisse bekannt. Die meisten US-Amerikaner zeichneten unter Strédhuber wiahrend
dessen 20-jahriger Tétigkeit, viele weitere studierten bei Raab, Benczur, Raupp oder
Hackl

Drei Arbeitsbeispiele aus der Antikenklasse

Anhand von Arbeitsbeispielen dreier Us-amerikanischer Studenten aus drei Antiken-
klassen der spéten 1870er- und frithen 188oer-Jahren sollen verschiedene Herange-
hensweisen und Gestaltungsfreirdume unter den jeweiligen Lehrern veranschaulicht
werden. Unterschiedliche padagogische Ansitze bedingten offensichtlich differente
Lernprozesse. Wollte man jeder der Bearbeitungen einer » Antike« einfache Etiketten
verpassen, dann konnten diese in etwa lauten: »akademisch-konservativ« (fiir Samuel
Richards’ »Ephebe« unter Strahuber), »barock-expressiv« (fiir Richard Andriessens
»Silen mit Bacchus« vermutlich unter Hackl) und »pragmatisch-realistisch« (fiir L. H.
Meakins »Masken« unter Raupp).

88 Riicktrittsgesuch vom 28. Juli 1895, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Johann Leonhard Raab;
Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872, BHStA, MK 14095.

89 Akademie an das Staatsministerium, 18. Mérz 1875, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Julius
Benczur; Akademie an das Staatsministerium, 20. Okt. 1878, BHStA, MK 14110. Nach zwei Semestern iiber-
nahm er die Naturklasse von Lofftz bis zu seiner Berufung an die Meisterschule in Budapest 1882.

90 Hackl war seit dem ss 78/79 Hilfslehrer (Akademie an das Staatsministerium, 20. Okt. 1878, BHStA, MK
14110); ab ss tibernahm er neben Strihuber die 2. Antikenklasse (Akademie an das Staatsministerium, 15. Feb.
1879, BHStA, MK 14110); Hackl war 1880 der letzte, der noch zum Professor in der Antikenklasse ernannt wurde;
AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Prof. Ritter Gabriel v. Hackl.

91 Raupp unterrichtete seit Mitte der 1860er-Jahre privat (u.a. auch Toby Rosenthal), es folgten Jahre an der
Niirnberger Kunstgewerbeschule, bevor er 1879 an die Akademie zurtickkehrte; nach dem Zwischenspiel als
Leiter der Vorschule 1885-1887 wechselte Raupp zur Naturklasse, zunichst wieder als Hilfslehrer, ab 1892 als
Professor bis zu seiner Pensionierung 1913; Akademie an das Staatsministerium, 10. Jan. 1882, AdbK Miinchen,
Registratur, Personalakte von Karl Raupp.
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Samuel G. Richards: Apollo (?) from the Antique, 1881

Dargestellt ist ein Torso mit dem Kopf
eines athletischen Jiinglings, ein soge-
nannter Ephebe, in der Variante des soge-
nannten Typus Westmacott (Abb.1).” Das
Motiv fillt das grof3formatige Blatt fast
vollstindig aus: Die zentrale Achse des
aufrechten Rumpfes verlduft mittig, seine
leichte Verschiebung deutet auf eine ange-
nommene Kontrapost-Stellung der Beine,
der Kopf ist zur Seite hin gesenkt. Der
Rumpf sitzt mit gekappten Oberschenkeln
auf einer diinnen, unregelmaflig eckigen
Plinthe, dabei verweisen die hart wieder-
gegebenen Briiche der abgeschnittenen
Arme und Beine unverhohlen auf die Gips-
vorlage. Deutliche, durchgehende Kontu-
ren ziehen prizise die dufleren Umrisse
sowie die Gesichtsziige und Kérperteile
nach, wihrend die Modulationen der Bin-
nenstruktur die Kenntnis des unterliegen-
den Knochen- und Muskelaufbaus attes-
tieren. Von dem idealgestaltete Rumpf

Abb. 1 Samuel G. Richards, Apollo (?) from the
Antique, 1881, Kohle, 127 x 75,5 cm, bez. u.M.:
»S.R./Munich/March 25th/1881«, Indianapolis
Museum of Art at Newfields, 1997.134

heben sich manierierte Elemente ab — der geldngte Hals, die prominente, lange und
spitze Nase und der etwas tiberhohte Oberkopf. Der Lichteinfall von links oben bedingt
die teilweise Auflosung der Lockenpracht, beleuchtet scharf die Nase und verursacht
tiefe Schatten am sichtbaren Auge und dem Hals. Der Rest des Kérpers ist gleichmafiger
ausgeleuchtet und sehr fein moduliert, entlang der verschatteten, rechten Seite vermittelt
ein diinner, reflektierender Rand zum hellen Hintergrund. Wahrend im Gesicht durch
besonders feine Schattierungen und »herausgeputzte« Glanzlichter die haptischen Qua-
litdten von Marmor angestrebt sind, wird der Rest des Torsos dem visuellen Eindruck

92 Mit dieser Deutung widerspreche ich dem Eigentiimer der Zeichnung, dem Indianapolis Museum of Art
at Newfields, das seine Annahme, es handle sich um » Apollo« immerhin mit einem Fragezeichen versieht. Im
19. Jahrhundert kursierten unterschiedliche Interpretationen antiker Epheben, der hier dargestellte entspricht
am ehesten dem sogenannten Epheben Westmacott, der wohl auf Polyklet um 440 v. Chr. zuriickgeht; URL:
https://arachne.uni-koeln.de/ (205: Ephebe Westmacott, Zugriff 12.08.2021).
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von Haut angendhert, unterstiitzt durch den roséfarbenen Papierton. Die Gesamtan-
lage erscheint konsequent durchgestaltet, Details ordnen sich dem Ganzen unter, allen-
falls eine etwas nachlassende zeichnerische Aufmerksamkeit von oben nach unten ist
erkennbar, die Beinstumpfen sind formal auf die zylindrischen Grundformen reduziert.

Zeichnungen wie diese entstanden langsam, mechanisch, sie nahmen Wochen oder
gar Monate in Anspruch. Als Gradmesser der Beurteilung galten die Prézision der Kon-
tur und die Qualitit der Modellierung.”® Samuel Richards, der Autor dieser Zeichnung,
stammte aus Indiana, wo er sich vorwiegend autodidaktisch geschult und bereits als
Ilustrator gearbeitet hatte.”* Seit Herbst 1880 war er bei Strahuber, demnach diirfte
diese 1881 datierte Zeichnung nach einigen Monaten in dessen Klasse entstanden sein.”
Strahuber wihlte fiir Richards eine Dreiviertelfigur mit reduzierten Anforderungen:
Der Abguss des aufrechten Epheben ist einfach zu erfassen, der Torso erspart dem
Schiiler die Darstellung von Handen und Fiiflen, seine Idealmafie eliminieren Inkon-
gruenzen und bieten stattdessen Ebenméfiigkeit und geschlossene Festigkeit. Dabei
»stellte« Strahuber den Torso so, dass der Lichteinfall von links oben kam: eine klassi-
sche Vorgabe, denn damit stand der Schiiler nicht im Weg, und die Rundungen des
ganzen Korpers wurden gleichmaf3ig beleuchtet.”® Dass dieser Lichteinfall im Gesicht
die grofiten Helligkeiten und die dunkelsten Schatten produzierte, bereitete Richards
bei seiner Wiedergabe offensichtlich einige Schwierigkeiten.

Fiir die zeichnerische Umsetzung der vorliegenden Form erstellte der Student
zundchst die Kontur, wofiir er in der Regel nicht unter zwei Tagen ansetzte.” Die Kon-
tur entsprach dem disegno und wies traditionell die geistige Leistung aus. Weit mehr als
eine blofle Umrisslinie, umfingt die Kontur die Figur idealerweise plastisch und driickt
durch die Verjiingung oder Verstirkung der Linie auch die kleinste in einer Figur
implizierte Bewegung aus.”® Die Binnenstruktur gestaltete der Zeichner mit einem
System von Schraffuren oder Strichlagen. Die Herausforderung bestand darin, die
Abstande der Striche gleichmif3ig anzulegen und jeden Strich der Rundung des abzu-
bildenden Elements anzupassen — vertieften sich Schatten oder Wolbung, riickten die
Striche enger zusammen. Graduelle Verstirkungen von Schattenpartien entstanden
durch bis zu drei Strichlagen, die stets quer zur darunterliegenden angeordnet sein
mussten. Bei alledem sollten die Schatten locker und durchsichtig wirken, waren sie
zu dunkel geraten, wurden Flecken mit Brotkrumen oder Lappen abgenommen, Schat-

93 »Meinen Fechter [den Borghesischen Fechter] habe ich fertig gebracht. Noch nie ist mir etwas so schwer
vorgekommen wie diese Figur; aber ich kann jetzt auch sagen, dafd sie weitaus das genauest Durchgefiihrte sei,
sowohl in Modellierung als auch und ganz besonders Kontur, was in diesem Semester geleistet worden [sic].«
Karl Stauffer-Bern, Brief an die Eltern, 25. Juni 1876, Stauffer-Bern 1914, S. 60-61.

94 Alberg 1948, S.145-150.

95 Im OKkt. 1881 wurde er in Benzcurs Naturklasse aufgenommen; Kat. Ausst. K6ln 1990, S. 22.

96 Heinrich Matthaey tiber das »Stellen« einer Gipsfigur im Tageslicht; Matthaey 1869, S.176.

97 J.W. Alexander an Mrs. E.J. Allen, Miinchen, 11. Nov. 1877, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

98 Matthaey beschrieb die Gestaltung der Kontur ebenso wie die der Schraffuren fiir die Wiedergabe von
flachen Vorlagen; die Technik und Intention ist jedoch die gleiche; Matthaey 1869, S.169-170.
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ten mit einem Rollchen aus Papier oder Leder abgetupft und die Striche anschlieflend
gepunktet retuschiert.”

Wenn man bedenkt, dass die Schraffurtechnik an vielen Schulen tiber das Kopieren
von zeichnerischen Vorlagen erlernt wurde, so werden die erhdhten Anforderungen an
die Miinchner Akademiestudenten, die diese an dreidimensionalen Abgiissen erlebten,
besonders deutlich. Dabei strebten sie eine einheitliche Gesamtwirkung prazise abge-
stufter Tonwerte an, den sogenannten »Effekt«, der formale Geschlossenheit mit inne-
rer Harmonie gleichsetzte. Dieses akademische Prinzip war keineswegs spezifisch fiir
Miinchen, sondern galt ebenso in den Pariser Ateliers."”” Der bereits zitierte Krsnjavi
beschrieb das Scheitern an dieser Aufgabe in Strihubers Klasse: »Ich sah einen jetzt
sehr geschitzten jungen Miinchner Kiinstler ein halbes Jahr lang die arme Venus von
Milo behandeln, die wie in ein Drahtnetz geflochten erschien, um endlich als M* zu
enden.«'” Noch 1896 - als die Antikenklasse schon lange abgeschaftt war — gab der
frisch berufene Akademieprofessor Franz Stuck auf Anfrage zu Protokoll, er halte »das
Benutzen von Abgiissen nach der Antike zu Schraffiriibungen [sic] von Anféngern fiir
eine Barbarei.«'*

Zumindest schulte das Arbeiten in der Antikenklasse analytische und technische
Fahigkeiten und gerade bei Strahuber auch anatomische Kenntnisse. Der bemiihte sich
besonders, ein tieferes Verstandnis fiir die unterliegende Struktur des menschlichen
Korpers zu vermitteln. Robert Koehler erinnerte sich: »He was always anxious to have
you »>go beyond the surface« to understand about the construction of things, and never
got tired of sketching in the bones in order to explain the exterior appearance; still
he never lost sight of bigness, simplicity, action and proportions as the most essential
things in drawing.«'” Doch Strahuber war so sehr Perfektionist, dass er seine Korrek-
turen sogar in Abwesenheit der Schiiler in deren Zeichnungen eingetragen haben soll."**
Erschwerend kam seine Vorliebe fiir Lingungen im Sinne der nazarenischen Asthe-
tik hinzu,' die Samuel Richards in seiner Zeichnung offensichtlich akkommodierte.

Als vollendet galt die Zeichnung erst, wenn der Lehrer an der Akkuratesse der
Kontur und dem Gleichmaf3 der Modellierung nichts mehr auszusetzen hatte. Dann
wurde sie fixiert, vom Rahmen geschnitten und eine neue begonnen. Strenge Disziplin,
Erfolgsdruck, vorgeschriebene Motive und Vorgehensweisen sowie ein enormer zeitli-
cher Aufwand resultierten in der Regel in genau ausgefiihrten, qualitativ hochwertigen
Blattern, mit denen sich technische Fertigkeit beweisen, ja sogar Preise gewinnen lie-

99 Ebd., S.168-169.

100 Boime 1971, S.24, 27-28.

101 Krsnjavi 1880, S.110.

102 Kat. Ausst. Schweinfurt 1993, S.24.

103 Koehler 1907a, S.10.

104 Ebd., S.11.

105 Koehler (ebd.) erinnerte sich dhnlich: »In a drawing of the figure Achilles which I made I had great dif-
ficulty in getting the legs long enough to suit him; every time he came he insisted on getting the feet lower
down on the paper, until I felt that he was overdoing it for some reason.«
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Ben. Allerdings waren die Arbeiten formal gleichférmig und kiinstlerisch unselbststdn-
dig. Kreativitdt war im Allgemeinen in dieser Klasse und bei Strahuber im Besonderen
kaum gefordert. Die Idealgestaltigkeit antiker Asthetik zu verinnerlichen, um sie spéter
auf lebende Modelle zu iibertragen, war das erklarte Ziel der Antikenklasse, doch in
den 1880er-Jahren, unter naturalistischen Vorzeichen, fiir die selbststindige Entwick-
lung des Kiinstlers kaum mehr tragfihig. Immerhin sollte Richards das Erlernte bei
seinen Zeichnungen und Aktstudien in der Naturklasse zugutekommen - von ihnen
wird noch die Rede sein.

Richard Andriessen: Silenus with the Infant Dionysos, 1879

Dass die Antikenklasse neben dem Erlernen von Grundlagen zumindest ansatzweise

auch Raum fiir expressive Gestaltungsmoglichkeiten bieten konnte, zeigt Richard

Andriessen’s Zeichnung Silenus with the Infant Dionysos (Abb. 2)./” Sie entstand mut-
mafilich im Sommer 1879 in der Antikenklasse unter der Korrektur von Gabriel Hackl.'*®®

Auch diesmal fiillt eine ganzfigurige Statue die gesamte Hohe des Formats; die Haupt-
achse verlduft - leicht aus der Mitte geriickt — vom Ohr des Silen bis zur Mitte des im

Kontrapost leicht vorgeriickten linken Beins. Die Figur ist von einer dynamisch an- und

abschwellenden Kontur umrissen, die Binnenstruktur prizise, dabei sanft modelliert,
ohne haptische Effekte jenseits der glatten Gipsoberfliche. Nur die selbst im Gipsab-
guss sichtbaren Unterschiede in den Hautstrukturen von Mann und Kind, inklusive der
Einwirkungen der gegenseitigen Beriihrung, wurden nachvollzogen. Den Hintergrund
behandelt Andriessen summarisch: Verwischte Kohle bestimmt den oberen Bereich,
nach unten zu werden die Strichlagen unregelmifliger, tiefe Schatten umgeben das

Podest. Figur und Hintergrund sind formal nicht zueinander in Beziehung gesetzt. Die

Figurengruppe wird durch den Lichteinfall von rechts hell ausgeleuchtet, so ergeben
sich unter den angewinkelten Gliedmaflen von Mann und Kind kurze, tiefe Schatten.
Andriessens Zeichnung erfasst die Proportionen und Volumina ebenso exakt wie den

Blickkontakt der beiden.

106 Eine groflere Gruppe von Richards’ Studien aus der Naturklasse befindet sich im Indianapolis Museum
of Art at Newfields; da die Aktstudien weiter unten behandelt werden, hier nur einige Beispiel fiir Kopfstu-
dien: Study Head (Man with Hair Combed Forward), 1883, 29.101; Study Head (Head of an Old Woman), June
10, 1882, 29.106; Study Head (Blonde Woman, Three-Quarters Right), 1882, 29.96.

107 Die Fotografie wurde zuletzt am 11.01.2020 bei Wickliff & Associates Auctioneers, Carmel, IN, als Los
158 versteigert; eine Nachverfolgung des neuen Besitzers war dem Auktionshaus nicht méglich; vgl. auch Kat.
Ausst. Bloomington 1991, Nr. 5. — Es handelt sich um einen Abguss der romischen Kopie der Skulptur (Schule
von Lyssip, 310-330 v. Chr.) im Louvre und nicht um die 1812 fiir die Glyptothek angekaufte Version; — beide
wurden erganzt und unterscheiden sich im Kontrapost des Silen und der Gestaltung des Baumstumpfes. - Ein
Abguss nach der Pariser Statue ist im Inventar der Akademie dokumentiert; Meine-Schawe 2008, S. 43.

108 Andriessen, 1856 in Deutschland geboren, als Kind mit den Eltern ausgewandert, brach kurz nach seiner
Einbiirgerung in den USA von Pittsburgh aus nach Miinchen auf, wo er sich im Dez. 1878 an der Akademie
registrierte; zu Biografie und Werk vgl. Kat. Ausst. Bloomington 1991. — Es ist nicht bekannt, welcher Lehrer
die Antikenklasse korrigierte, die Andriessen von Dez. 1878 bis Juli 1879 besuchte. Die vorliegende Zeichnung
diirfte im Sommer 1879 entstanden sein, falls es sich um die am Semesterende ausgezeichnete handelt; im
$s 1879 fithrten nur Strahuber und Hackl Antikenklassen, dass die Zeichnung unter Strahuber entstand, kann
man nach dem fiir Richards’ Zeichnung Dargestellten ausschliefen.
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Hackl >stellte« hier ein anspruchsvolles
»Modell« fiir fortgeschrittene Studenten,
bestehend aus zwei Figuren, die allan-
sichtig in einer formal bewegten Bezie-
hung zueinander stehen. Schliefllich
hatte Andriessen in einfacheren Arbei-
ten bereits analytische und technische
Fertigkeiten sowie anatomische Kennt-
nisse unter Beweis gestellt."”” Obwohl die
Zeichnung nur als Fotografie erhalten ist,
diirfte Andriessen, wie im Antikensaal
tiblich, lebensgrof3 gearbeitet haben. In
dem betont unregelméfiigen, expressiven
Verlauf der Kontur vermittelt sich die Idee
von der lebendigen Bewegung der Figu-
ren. Die Gegensitze in der Behandlung
von Figur und Raum sowie der starke

Abb. 2 Richard Andriessen, Silenus with the Infant
Dionysos, 1879, sign. u. dat. u.r.: »R. Andriessen/1879,
Fotografie einer Kohlezeichnung, Albuminabzug,

22,4% 14,3 cm, derzeitiger Aufbewahrungsort unbekannt

Hell-Dunkel-Kontrast verleihen der Zeichnung eine fiir Antikenstudien ungewohnli-
che Dynamik. Sie ndhert sich in ihrem Stimmungswert dem altmeisterlich inspirierten
Chiaroscuro an, das in den Malklassen beliebt war. Statt der kithlen Strenge, die Stra-
huber vorgab, erlaubte Hackl eine malerische Auffassung, die das Gipsobjekt belebte.
Zweifellos erhohte dies bei den Fortgeschrittenen den Spafd am Zeichnen und forderte
ihre Kreativitt.

Bei seiner Einstellung hatte die Akademie gegeniiber dem Ministerium Hackls ana-
tomische Kenntnisse hervorgehoben."” Gabriel Hackl (1843-1926) sollte 40 Jahre lang
Zeichenklassen (ab 1884 die Naturklasse) unterrichten und galt als engagierter und
prisenter, aber auch strenger Lehrer.™ Eine bei aller Genauigkeit malerische Asthetik
ist in seinen eigenen reifen Zeichnungen zu beobachten."* Hackl, ab 1904 Prof. Ritter

109 Richard Andriessen, Augustus Caesar, after a Roman Portrait or Cast, ca. 1879, Kohle, 70 x 45,6 cm (Kat.
Ausst. Bloomington 1991, S.11, 34); es handelt sich allerdings um einen Abguss einer Biiste des Kaisers Clau-
dius, 40-54 n. Chr. Marmor, 33,5 cm hoch, Original im Herzog Anton-Ulrich-Museum Brauschweig.

110 Hackl hatte bei Wagner und Piloty studiert, dann an der Kunstgewerbeschule unterrichtet; AdbK Miinchen,
Registratur, Personalakte von Prof. Ritter v. Hackl (1878-1919); Akademie an das Staatsministerium, 20. Okt.
1878, BHStA, MK 14110.

111 Rothes 1912/13, S.311-312.

112 Diese Aussage bezieht sich auf einige Abbildungen von Studienkopfen in Rothes 1912/13, S.323-234; die
wenigen aufgefundenen Portritzeichnungen Hackls lassen nur den Schluss auf einen etwas freieren Umgang
mit der Form zu; besonders malerisch aufgefasst ist die Kopfstudie eines Jungen (Staatliche Graphische Samm-
lung Miinchen, 1911:155).



140 Teil Il Einstieg in die akademische Kiinstlerausbildung

von Hackl, gehorte als Spezialist fiir historisches Genre und kirchliche Kunst zu den
hochangesehenen Vertretern der Miinchner Kunstszene.™

Andriessens Leistung wurde bei der Ausstellung der Schiilerarbeiten am Ende des
Sommersemesters 1879 mit einer Bronzemedaille pramiert."* Dass es sich dabei um
diese Zeichnung handelte, legt die Tatsache nahe, dass er von ihr eine Fotografie anfer-
tigen lief3 - die Professoren rieten dazu, besonders gelungene Zeichnungen aufnehmen
zu lassen.”® Nur die Fotografie ist erhalten,"® das Original ging, wie viele dieser nur
gerollt zu transportierenden, empfindlichen Zeichnungen, vermutlich verloren. Auf
seine Auszeichnung berief sich seine Mutter einige Monate spiter in einem Bittge-
such an Konig Ludwig 11. um finanzielle Unterstiitzung ihres Sohnes. Auch die Presse
in seiner Heimatstadt Pittsburgh berichtete mit merklichem Stolz tiber den offenbar
lokal bekannten Kiinstler: «Richard Andriessen, a well-known young artist hereabouts,
has just obtained a bronze medal for a study in the antique, at the Munich School of
Antique. Mr. Andriessen, who is an unassuming and industrious young man, seemed
overjoyed at this success...«

Der Schluss, dass diese expressiven Anfange seinen kiinstlerischen Weg gepragt
hitten, wire voreilig. Andriessen wechselte im Wintersemester 1879/80 in die Natur-
klasse — aller Wahrscheinlichkeit in die Gabls"® — und dort begegnen wir ihm wieder als
Verfasser linear reduzierter Portrits. Andriessen war offenbar hochst anpassungstahig
und suchte statt Freiraum kiinstlerische Bindung. Er kehrte um 1885 in die USA zuriick,
spitestens seit 1890 war er als Lithograf in Cincinnati tatig."” Als freier Kiinstler wurde
er nicht bekannt, somit bestand der einzige Langzeit-Bonus des Zeichenunterrichts fiir
ihn in einer Existenzgrundlage fiir den angewandten Bereich.

113 Rothes 1912/13; nicht ndher bez. Nachruf aus den Miinchner Neuesten Nachrichten, 156, 7. Juni 1926, S.1,
AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Prof. Ritter v. Hackl.

114 Kat. Ausst. Bloomington 1991, S.14.

115 »Der Professor ldsst meinen Akt auf seine Kosten photographieren, weil ich ihm erklart habe, dafl es mir
nicht moglich ist, 25 Mark dafiir auszugeben, schreibt Karl Stauffer-Bern tiber J.L. Raab an seine Eltern am
8. Juli 1877; Stauffer-Bern 1914, S. 74.

116 Kat. Ausst. Bloomington 1991, S.11.

117 Der nicht ndher bezeichnete Zeitungsausschnitt aus dem Pittsburgh Telegraph ist aufgeklebt auf den Brief
der Mutter Louise Andriehsen an »Euer Majestdt«, Columbus, Ohio, 18. Okt. 1879; Anfrage des Ministeriums
an die Akademie (7. Sept. 1880) sowie Auskunft der Akademie (12. Okt. 1880), an Ausldnder seien bisher keine
Unterstiitzungen gezahlt worden; BHStA, MK 14151. Die Schreibweise des Namens Andriessen variiert.

118 Howard in Kat. Ausst. Bloomington 1991 (S.14) geht davon aus, dass Andriessen bei Benczur studierte;
zu den Griinden fiir meine abweichende Meinung vgl. S.202.

119 Ebd.; Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 20.
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L. H. Meakin: Study of Plaster Face Cast, 1883

Abb. 3a L.H. Meakin, Study of Plaster Face Cast, Abb. 3b L.H. Meakin, Study of Plaster Face Cast

(linke Ansicht), 1883, Kohle, gewischt und radiert, (frontale Ansicht), 1883, Kohle, gewischt und radiert,
35,4%26,5 cm, Cincinnati Art Museum, Source Unknown, 33,6 x 25,6 cm, Cincinnati Art Museum, Source Unknown,
X1961.20.3 X1961.20.4

Das Zeichnen von Lebend- und Totenmasken stellte in der akademischen Praxis formal
eine Zwischenstufe dar: Diese Naturabgiisse hatten mit den Antiken die fiir den Ler-
nenden giinstige Farblosigkeit und Unbeweglichkeit gemein, mit den lebenden Model-
len die realen Physiognomien inklusive struktureller »Missverhaltnisse« und oberflach-
licher Unebenheiten.”” Sie wurden Anfingern in der Antikenklasse und, nach deren
Abschaffung, in der Naturklasse vorgelegt. Ebenso wie das Naturkopfzeichnen durch-
brach das Studium der Gesichtsmasken die einseitige Fixierung auf das antike Ideal und
forderte die Anwendung des am EbenméfSigen Erlernten auf das irreguldre Individuelle.

L.H. Meakin™ zeichnete zwei Ansichten der Gesichtsmaske eines Mannes im mitt-
leren Alter — eine frontale und eine im Dreiviertelprofil (Abb. 3a-b). Bei beiden sind
durchgehende Konturen deutlich markiert. Die dunklen Partien in den diagonal und
parallel angelegten Schraffuren, mit denen die Binnenflichen modelliert wurden, wei-

120 Zur Physiognomie und Prasenz des Gesichts in einer Maske im Verhaltnis zum Gesicht des Toten vgl.
Belting 2013, S.99-104.

121 Bevor Meakin 1882 an die Akademie kam, hatte er in seiner Heimatstadt Cincinnati das gesamte Lehr-
programm der McMicken School of Art absolviert und nach lebenden Modellen gezeichnet; begonnen hatte
er mit dem Berufsziel »grainer, also Hersteller kiinstlicher Holzmaserungen. Seine Interessen verlagerten sich
bald auf die Landschaftsmalerei und -radierung; Kat. Ausst. Cincinnati 1987a, S.7.
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sen vielfache Eingriffe durch Papierstompen (kompakte, konische Papierréllchen) auf,
mit deren Hilfe angrenzende Flichen zu weichen Schatten verzogen wurden. Glanz-
lichter in der rechten Gesichtshilfte stammen dagegen vom Einsatz eines feinen Radier-
werkzeugs. In der frontalen Ansicht ist die Wiedergabe der tonalen Licht- und Schat-
tenverhiltnisse ausgewogener als in der seitlichen. Die Intensitét der tiefsten Schatten
- im Nasenloch, links der Nase und unter dem Kinn - entspricht den dunkelsten Par-
tien im Hintergrund und die Gesichtsziige sind gleichmaf3ig intensiv behandelt. Bei
der seitlichen Ansicht wirft die Maske zur Linken einen verkleinerten Schatten, der
partiell einen starken Kontrast zur hellen Maske schaftt, der Hintergrund ist hier sum-
marischer schraffiert. Thre genauere physiognomische Durchdringung bei gleichzei-
tiger entspannter Zeichenmanier ldsst vermuten, dass die seitliche nach der frontalen
Ansicht entstanden sein konnte.

Gesichtsmasken waren handlicher und schneller zu bewiltigen als Vollplastiken,
zudem standen sie jedem einzelnen fiir eine individuelle >Stellung« zur Verfiigung und
boten etwas mehr Spielraum in der Gestaltung. Offensichtlich gab es in der akade-
mischen Abguss-Sammlung zahlreiche Exemplare. Auch Meakin bearbeitete mindes-
tens eine weitere Maske.””> Von ihm liegt keine Auflerung vor, doch J.W. Alexander
beschrieb ein Exemplar, das er in Benczurs Klasse, ebenfalls aus zwei verschiedenen
Blickwinkeln zeichnete: »The last two drawings are both made from the same cast but
different positions — For instruction and practice I think it splendid- It is a mask and
really the finest I have ever seen — expression superb - Yet I don’t think you would care
much to have it in the house as it is taken from the face of a dead woman.«'*

Vermutlich entstanden Meakins Zeichnungen im Sommersemester 1883,"* nach-
dem er vier bis fiinf Monate bei Karl Raupp (1837-1918) gearbeitet hatte. Raupp besaf3
betrachtliche Lehrerfahrung, und Piloty schitzte seine Pddagogik. In seinem Kate-
chismus der Malerei, 1891, zog Raupp die Summe seiner Erfahrung als Maler und Zei-
chenlehrer. Explizit favorisiert er darin Naturabgiisse als Studienobjekte fiir Anfinger:

Zum Beginn seines Studiums empfiehlt sich dem Anfinger das Zeichnen nach einem
Gipsabgufd tiber die Natur (z.B. Gesichtsmaske) oder nach einzelnen Korperteilen, wie
Hénde, Fiifle, Arme, ungemein. Weniger ratsam erscheint fiir diesen Zweck die Antike.
Die Stilisierung der letzteren, dem Anfinger noch unverstindlich, erschwert das darauffol-
gende Studium nach der Natur, indem die seither getibte Wiedergabe der stilistisch tiber-
setzten Formen der Antike unwillkiirlich die Anschauung in dieser Richtung ungiinstig
beeinfluf3t. Die Gipsmaske dagegen, in wirkungsvoller Beleuchtung aufgestellt, ist in der
Erscheinung gleichwertig mit der Natur, gestattet eine ruhigere Formbetrachtung und laf3t

122 Study of a Plaster Face Cast, 1883, Cincinnati Art Museum Inv. X1961-205; diese Maske stellt Carl Maria
von Weber dar - fiir die Identifizierung danke ich Dawn Leach in Disseldorf.

123 J.W. Alexander an Mrs. E.J. Allen, Miinchen, 11. Nov 1877, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

124 Dafiir spricht auch ein vages » Apr« neben »1883« auf der seitlichen Ansicht; ab dem Wintersemester
1883/84 besuchte Meakin dann die Naturklasse von Nikolaus Gysis.
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gerade durch ihre Farblosigkeit klar und sicher
Licht- und Schattenfithrung erkennen, bereitet
das schnelle bildliche Erfassen der verdnderlichen
lebendigen Natur am besten vor.'”®

Es lohnt sich, aus Raupps Buch ausfiihrlicher
zu zitieren, denn seine schrittweise Anlei-
tung unterliegt augenscheinlich auch dem
Entstehungsprozess von Meakins Zeichnun-
gen: Raupp erldutert im Katechismus anhand
dreier »Zustinde« einer Zeichnung nach der
Naturabguss-Biiste einer jungen Frau das
schrittweise Vorgehen von der Vorskizze bis
zur Ausformulierung (Abb. 4a-c): In 4a ist
»mit leicht andeutenden Strichen in Haupt-
ziigen das vor ihm stehende Gipsmodell
skizziert«, darauf autbauend wird »die Form
im grof3en, mit Unterordnung aller Details«
ausgebildet, »die Schatten- und Lichtmassen
schon in der Anlage« betont und voneinan-
der unterschieden. Damit ist ein erstes »{iber-
sichtliches Bild des darzustellenden Objektes«
erstellt. Fiir eine charakteristische Zeichnung
empfiehlt Raupp, »die Form sowohl wie alle
Licht- und Schattenpartien in Fliachen zu
sehen und darzustellen.« Diese Aufteilung in
Flachen, in verschiedenen Tonwerten leicht
schraffiert, ist in 4b ausgefiithrt; in 4c werden
die Licht- und Schattenpartien dann stirker
differenziert und »zu plastischem Ausdruck
gebracht.« Die Schatten umschreiben als Fla-
chen sichtbar die Formen, Ahnliches gilt fiir
die mittleren und lichten Partien. »Ohne diese
Betonung der Flichen wiirde jedes Bild rund-
lich und flau in der Ausfithrung, unlebendig

und unverstiandlich in der Form werden.«'?®

125 Raupp 1898, S. 7-8.
126 Ebd., S.8-10.
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Abb. 4a-c Drei Zeichnungen von Hans Volkmer,
Minchen, in: Raupp 1898, S. 8-9
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Dieselbe klar strukturierte Vorgehensweise spiegelt sich in Meakins Masken, obwohl
die Kontraste bei ihm weniger ausgeprigt und die Volumina deshalb nicht so stark
ausgeformt sind wie in Raupps Vorbild. Auch Meakins Zeichnung zeigt die Anlage der
Gesichtsziige in Zonen. Selbst Details in der Ausformung des Mundes und des Nasen-
riickens bis zu den zackig abschlieSenden Augenlidern weisen starke Ahnlichkeiten
mit den Ilustrationen in Raupps Buch auf.'’

Die akademische Vorschule und das Ende
der Antikenklasse

Meakin gehorte zu den letzten Jahrgéngen, die ihr Studium in der Antikenklasse began-
nen. Im Sommersemester 1885 erdffnete die akademische Vorschule: eine auf zwei
Jahre angelegte Grundausbildung - von Piloty geplant, von Lindenschmit unterstiitzt'
und von Raupp im Auftrag Pilotys in die Praxis umgesetzt."” Ihr Lehrplan entsprach
in vielen Punkten dem der Schulen fiir angewandte Kunst, vorbereitende Materien wie
auch das Zeichnen nach antiken Abgiissen waren nun hier integriert. Damit suchte
Piloty in erster Linie, die Akademie als Ausbildungsstitte einer Elite zu starken. Nur
diejenigen, die in der Vorschule reiissierten, sollten in die Naturklasse der Akademie
aufgenommen, die anderen an die Kunstgewerbeschule verwiesen werden.”*® Wie nicht
anders zu erwarten, war die Vorschule duflerst unbeliebt. Gleich nach dem Ableben
Pilotys 1886 argumentierte sein Nachfolger Friedrich August von Kaulbach gegeniiber
dem Ministerium fiir deren Abschaffung: Der Unterricht wirke sich nicht so gut aus
wie erwartet, stattdessen wiirden viele Schiiler austreten und nach einem halben Jahr in
einer Privatschule Aufnahme in die Naturklasse erhalten, was die Zuriickgebliebenen
verdrgere. Dabei seien die Arbeiten, vor allem aus dem 11. Curs, sowieso kaum anders
als die der Naturklasse. Statt selbst eine Vorschule zu unterhalten, solle man Anfanger
bei Bedarf lieber an die »vortreftlichen privaten Zeichenschulen« jiingerer Kiinstler
verweisen.” So wurde zum Wintersemester 1887 der Betrieb der Vorschule eingestellt."*

127 Die Illustrationen stammen von Hans Volkmer, der 1887 in Raupps Naturklasse eingetreten war; URL:
https://matrikel.adbk.de/matrikel/mb_1884-1920/jahr_1887/matrikel-00468?searchterm=Volkmer (Zugriff
12.08.2021).

128 Lindenschmit 1887.

129 Raupp war selbst skeptisch, sah jedoch keine Maoglichkeit, Pilotys Auftrag nicht zu erfiillen; Aufzeich-
nungen von Karl Raupp, Miinchen, 27. Nov. 1909, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Karl Raupp; -
Aufnahmebedingungen, Kursinhalte, Aufstieg in eine hohere Klasse etc. wurden in den neuen »Satzungen fiir
die Schiiler der Konigl. Bayerischen Akademie der bildenden Kiinste in Miinchen« vom 20. Aug. 1885 unter
»Besondere Bestimmungen iiber die Vorschule« beschrieben; BHStA, MK 14101; vgl. auflerdem: Akademie an
das Staatsministerium, 8. Marz und 12. Juni 1885, BHStA, MK 14095.

130 Die Bedeutung der Vorschule fiir Piloty beschreibt Carriere 1890, S. 469: »Sie war ein Lieblingsgedanke
Piloty’s den er sich nicht ausreden lief3; er meinte da konne man die jungen Leute sieben, die schwach Begab-
ten anderen Berufen zuweisen, und dann konne die Akademie die Hochschule der Kunst sein.«

131 Akademie an das Staatsministerium, 16. Juni 1887, BHStA, MK 14101.

132 Staatsministerium an die Akademie, 20. Okt. 1887, BHStA, MK 14095.
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Auch die amerikanischen Schiiler konnten der Vorschule wohl wenig abgewinnen.
Schlief3lich entsprachen die Lehrinhalte dieser »Mittelschule fiir Anfinger« im Wesent-
lichen denen der angewandten Institute zuhause und sie waren nicht nach Europa
aufgebrochen, um dort dasselbe vorzufinden. Insgesamt dreizehn Amerikaner wur-
den in die Vorschule eingestuft.'® Leider sind selbst von den bekannteren unter ihnen
keine Zeugnisse zu dieser Zeit auffindbar — weder von Hermann Urban aus New Orle-
ans noch von Frank Eugene Smith aus New York, die beide in Miinchen blieben und
als Maler und Maltechniker beziehungsweise als Malerfotograf und Leiter der Foto-
schule bekannt werden sollten, und ebenso wenig von Alfred Juergens, der es nach
seiner Riickkehr in Chicago zu einigem Ansehen brachte.”* Zwei Kandidaten, Otto
Toaspern aus Brooklyn und George Noah aus Boston, nahmen offenbar den beschrie-
benen Umweg iiber eine Privatschule in die Naturklasse."”

Nach der Schlieffung der Vorschule kehrte die Antikenklasse nicht mehr an die
Akademie zuriick, Einstiegsklasse blieb die Naturklasse. Selbst die Befiirworter der Vor-
schule waren der Meinung gewesen, dass der Unterricht nach der Antike »weit mehr
Schaden als Nutzen gezeigt« habe.”® Nun wurde die Prioritit der Naturform gegeniiber
dem klassischen Ideal festgeschrieben.”” Um dem Bruch mit dem einst obligatorischen
Kern der akademischen Ausbildung die Spitze zu nehmen, wurde die Terminologie
insofern angepasst, als die Antiken nun nicht mehr von Anfingern missverstanden,
sondern von reifen Kiinstlern gewiirdigt werden sollten.”® Tatsachlich jedoch war das
Interesse der fortgeschrittenen Schiiler gering, und schon bald betrachteten sie die
Antiken als Zeugen vergangener Zeiten.'*

133 Drei von ihnen waren im Herbst 1884 noch in die Antikenklasse eingetreten und wurden im folgenden
Jahr zuriickgestuft: Charles Halbeisen, Frank Mura und W.O. Swett, vgl. die Liste im Anhang.

134 Hermann Urban war spiter vor allem Landschaftsmaler; vgl. Ritter 1908; TB, Bd. 33, S.588-589; Vollmer
1962, Bd. 6, S. 457; Ludwig 1983, Bd. 4, S. 280; zu Frank Eugene Smith vgl. Kat. Ausst. Miinchen 1995; zu Alfred
Juergens vgl. TB, Bd. 19, S.297; Hosking 1905, S.102; Kat. Ausst. Kalamazoo 1966.

135 George Noah war im Jan. 1886 in der Vorschule I. Curs angemeldet, im Okt. 1886 in der Naturklasse
Gysis; Noah ist heute obskur; Otto Toaspern wurde im Okt. 1885 in der Vorschule I. Curs registriert und im
Okt. 1886 in der Naturklasse Gysis; fiir Toaspern ist belegt, dass er die Privatschule von Paul Nauen besuchte,
man darf annehmen zum erklarten Zweck; Kat. Ausst. Washington 1993, S.326.

136 Lindenschmit 1887, S.131-132.

137 Diese Implikationen hat erértert: Zacharias 1990, S. 26.

138 Carriere 1890, S. 466.

139 Ernst Kreidolf, in der zweiten Hilfte der 188oer-Jahre in der Naturklasse Hackl, die im Koloss-Saal unter-
gebracht war, erinnerte sich: »Uber eine Treppe, nur durch eine Holztiire getrennt, war der Antikensaal mit
allen Abgiissen der klassischen Kunstperioden [erreichbar]. Frither mussten die Akademiker in den ersten
Semestern nach Gips zeichnen. Jetzt, seit EA. Kaulbach Direktor geworden, war es nicht mehr obligatorisch.
Man konnte es tun, doch wenige taten es.« Kreidolf 1957, S. 88.
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Langlebige Ideale — die akademische Praxis in den USA

Die Praxis des Zeichnens nach Abgiissen war schon seit ldngerem kritisiert worden
und das nicht nur in Miinchen."’ Trotzdem spielte die Akademie mit der Abschaffung
der Antikenklasse Mitte der 1880oer-Jahre in Deutschland noch eine Vorreiterrolle."* In
Paris zeichnete man an der Ecole noch nach der Antike, in den von Us-Amerikanern
hauptsichlich frequentierten Ateliers jedoch kaum mehr."** Samuel Isham, der selbst in
Paris studiert hatte, bedauerte, dass seine Landsleute in den tiberfiillten Pariser Schulen
nur mehr so lange nach der Antike zeichneten, bis sie in die Aktklasse aufgenommen
wurden. Damit formulierte er eine offenbar gédngige Us-amerikanische Einschitzung,
nach der die riickhaltlose Zuwendung zum Naturvorbild auch einen Verlust in puncto
Ideal und Grandeur bedeutete.'*?

Obwohl in den UsA das Studium nach dem lebenden Modell als Kern des Lehr-
plans betrachtet wurde, erwies sich das antike Ideal als duflerst langlebig: an fast allen
Schulen gab es bis zum 1. Weltkrieg das Zeichnen nach Abgiissen antiker Plastik. Dabei
galten unterschiedliche Schwerpunkte: An der Schule des Museum of Fine Arts in Bos-
ton leitete diese Klasse Joseph R. DeCamp, ein Absolvent der Miinchner Akademie; er
betrachtete sie weniger als Zeichen- denn als Studienklasse, die das Verstindnis von
Proportion und Bewegung fordern sollte."** Das Zeichnen nach der Antike wurde im
Bostoner Lehrplan des Schuljahrs 1912/13 zum letzten Mal explizit erwdhnt.'” In New
York behielt die National Academy die Antikenklasse unverdndert bei, erst 1915 wurde
sie fiir eine Woche pro Monat durch Modelle »belebt«."® An der Art Students League
opponierte W.M. Chase stets gegen das Antikenstudium und propagierte das Arbeiten

140 Vgl. Hirth 1887, S.10-12; Hirth 1891, S.54-56; — Hirth kritisierte den »Umweg« iiber den Gips zur Natur
in Form von Naturabgiissen als »verderbliche Eselsbriicke«. Das Gleiche gelte fiir das Zeichnen nach plasti-
schen Bildwerken; Hirth 1891, S.58-59; — dhnlich Obrist 1903, S. 62-83; zweifelsohne handelte es sich hier um
eine Persiflage auf die Miinchner Akademie; ebd. S.64-65.

141 Der Berliner Kritiker Fritz Stahl hatte mit seinem Vorschlag, die Antikenklasse an der Berliner Akade-
mie abzuschaffen, eine scharfe Reaktion Anton von Werners provoziert. Darauf befragte Stahl namhafte deut-
sche Kiinstler, ob sie das Zeichnen nach Gips fiir niitzlich hielten. Die Mehrheit der 29 Befragten erklérte, das
Arbeiten nach Naturabgiissen sei fiir den minder bis durchschnittlich Begabten niitzlich, fiir den tiberdurch-
schnittlich Begabten jedoch langweilig. Abgiisse antiker Bildwerke seien allenfalls Inspirationsquelle fiir reife
Kiinstler. Die Miinchner Akademieprofessoren Franz Defregger, Gabriel Max, Heinrich Ziigel und Franz Stuck
teilten im Groflen und Ganzen diese Einschitzung; veréffentlicht in: Die Gegenwart, 1896, Nr. 13, S.200-202,
und Nr. 14, S.215-216, zitiert in: Kat. Ausst. Schweinfurt 1983, S.18-34, vor allem S.21-25; - zu Stahl vgl. auch
Ruppert 1998, S. 489, Anm. 30.

142 Das Antikenstudium an der Ecole des Beaux-Arts hatte bei amerikanischen Studenten eigentlich keinen
guten Ruf. Kenyon Cox berichtete seiner Mutter, warum er lieber an die teure Academie Julian wechseln wolle:
»The antique department in the Academy is so cold and uncomfortable a place that it is impossible to work to
advantage, and sometimes is even dangerous to the health. It is also miserably arranged and badly lighted«;
Ders. an Helen Finney Cox, 9. Nov. 1878, zitiert in: Burns, Davis 2009, S.777.

143 Isham 1943, S. 401.

144 Bolger 1976, S.56.

145 Fleming 1986, S.234.

146 Fink 1975, S. 65.
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nach der Natur: »I prefer that my pupils begin to draw from life; then when they have
learned to draw, let them be advanced in the antique. Experience has already proved
[sic] the wisdom of this method.«!*” Dass er sich damit gegen die in Paris ausgebilde-
ten Kollegen, vor allem Kenyon Cox, den Leiter der Antikenklasse, nicht durchsetzen
konnte, mag zumindest ein Motiv fiir Chase’ Rucktritt 1896 und die Griindung seiner
Chase School gewesen sein.'** Seine eigene Erfahrung in Miinchen war ganz offensicht-
lich derart, dass er sich >nie wieder Antikenklasse« auf die Fahnen schrieb. Als Chase
an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts 1899-1909 eine fortgeschrittene Por-
tratklasse unterrichtete, riet er seinen Schiilern, sich moderner zu orientieren und statt
nach Antiken nach dem lebenden Modell zu zeichnen."’ Auch an der Schule des Art
Institute of Chicago mussten alle Anfinger mit dem Zeichnen nach der Antike begin-
nen.” Erst in den 1920er-Jahren biifite dieses Fach in den USA seine Attraktivitit ein,
starb jedoch lange nicht aus.”

Dass die Antikenklasse in den USA sehr viel linger Bestand hatte, lag sicher zum
Teil daran, dass spendable Philanthropen eben erst Sammlungen antiker Abgiisse fiir
Kunstschulen, Universititen und Museen angelegt hatten und diese noch der Reiz des
Neuen umgab - selbst wenn die grofiten Hauser wie das Metropolitan Museum und
das Museum of Fine Arts in Boston nach der Jahrhundertwende dank gesteigerter Mit-
tel und Expertise begannen, die Kopien zugunsten der Originale wieder abzubauen."
Man darf annehmen, dass Tausende, die nicht die Mdglichkeit hatten, in Europa zu
studieren, unter ihnen viele Frauen, das Zeichnen nach der Antike als dsthetische Teil-
habe an der abendlandischen Kunsttradition betrachteten. Was Studenten in Europa
als Sichtbehinderung auf die moderne Welt aus dem Weg zu rdumen trachteten, war
fiir viele ihrer Kollegen jenseits des Atlantiks Sichtschutz fiir die reale Welt.

147 »Talk on Arts, 1897, S.127, zitiert in: Milgrome 1969, S.148-149, Anm. 15.

148 Kat. Ausst. Greenwich 2007, S.24-25; Pisano 1987, S.11; Fink 1975, S. 65.

149 Bolger, 1976, S.66; Onorato 2005, S.59.

150 Art Institute Circular 1892/93, S.12.

151 Die Ausfithrungen von Joshua Taylor aus den 1970er-Jahren zur »Persistence of Tradition« sprechen von
seiner tiefen Uberzeugung von der Bedeutung des Antikenstudiums; Taylor 1975, S.90-101; auch an der Art
Students League gab es dieses Zeichenfach bis 1950; Koob 2015.

152 Die meisten Abguss-Sammlungen waren Herzstiicke der seit den 1870er-Jahren eréftneten Museen, etwa
der Corcoran Gallery of Art (1874) oder des Boston Museum of Fine Arts (1876); manche erwarben etwas
spater Abgiisse wie das Slater Memorial Museum, Norwich, CT (1888), das George Walter Vincent Smith Art
Museum, Springfield, MA, (1896) oder die Buffalo Fine Arts Academy (1894-1906); das Metropolitan Museum
of Art erweiterte seine Sammlung in den 189oer-Jahren nochmals umfangreich, reduzierte sie jedoch nach der
Jahrhundertwende zusehends; Wallach 1998a, S. 32, 45-46.






4 Haupt- oder Nebenfacher? -
Anatomievorlesungen und Aktklassen

Die begleitenden Vorlesungen

Erginzend zur praktischen Unterweisung umfasste der akademische Lehrplan Vorle-
sungen, die dem wissenschaftlichen Anspruch und dem Selbstverstindnis der Miinch-
ner Akademie als »Hort der hohen Kunst« entsprachen. Kunstgeschichte, Perspektive
und Anatomie zéhlten zu den Konstanten jener Materien, die auf die inhaltlichen und
technischen Erfordernisse der Komponier-, Bildhauer- und Architekturklassen zuge-
schnitten wurden.! Fiir die Anfinger waren die Nachmittagsvorlesungen obligatorisch,
trotzdem scheinen sie diese nicht konsequent wahrgenommen zu haben.?

Die Vorlesungen iiber Kunstgeschichte hielt 1855-1887 Moriz Carriere, der bereits
als Akademie-Sekretir erwahnt wurde. Maximilian 11. hatte Carriere 1852 als Profes-
sor fiir Asthetik und Vertreter einer neu orientierten Geschichtswissenschaft an die
Miinchner Universitat berufen.’ Carrieres Geschichtsverstindnis, das auf den Lehren
Georg Wilhelm Friedrich Hegels fufite, interpretierte alle Formen der Kunst als Aus-
druck ihrer Zeit und suchte gleichzeitig, die Interpretation der Vergangenheit fiir die
Gegenwart fruchtbar zu machen. So reprisentierten Carrieres Vorlesungen das theo-
retische Pendant zu den Komponierschulen fiir Historienmalerei; Piloty verkorperte
Carrieres Ideal eines zeitgendssischen Historienmalers.*

Die Einfithrung in die Perspektive und Schattenlehre bestritt Max Kleiber,” aus
dessen Praxis sein praktisches Handbuch, Angewandte Perspektive. Nebst Erliuterun-
gen iiber Schattenkonstruktionen und Spiegelbilde entstand. Es behandelt eine breite
Palette von Problemstellungen der unterschiedlichsten Gegenstande, Architekturen
und Rdume - Bauernstuben und Berglandschaften ebenso wie antike und mittelalter-

1 »Satzungen fiir die Schiiler der Koniglich Bayerischen Akademie der bildenden Kiinste in Miinchen,
Miinchen 1848, § 2, BHStA, MK 14101; — einige der Kunstgeschichte angegliederte Vorlesungen bereicherten
phasenweise den Lehrplan.

2 Einige Anfinger berichten vom Besuch dieser Vorlesungen, jedoch ohne auf Details einzugehen; so Kappes
an die Eltern, 26. Nov. 1883; Kappes 1950-51, S.28.

3 An der Universitat Miinchen las Carriere (1817-1895) als Professor fiir Philosophie iiber » Aesthetik, Kunst-
und Literaturgeschichte, Logik und Psychologie« (1852-1895), an der Kunstakademie war er Professor fiir Kunst-
geschichte sowie Sekretér (1855-1887); Menke-Schwinghammer 2003, S. 58-60; Carriere 1890 (S. 454-455) geht
nur kurz auf seine Vorlesungen an der Akademie ein.

4 Auf Carriere folgte 1887 Berthold Riehl, wobei nicht sicher ist, ob Riehl die Vorlesungen bis zu seinem Tod

1911 hielt; Fuhrmeister 2007 (S.107) bezieht sich auf ein Empfehlungsschreiben F.A. von Kaulbachs vom 24. Nov.
1887; BHStA, MK 40920.

5 Max Kleiber (1848-1930) wanderte als Kind mit den Eltern in die USA aus und kehrte mit 18 Jahren zuriick,
um an der Miinchner Kunstgewerbeschule eine Ausbildung zum Zeichenlehrer zu machen, hatte also Einiges

mit vielen Us-amerikanischen Studenten gemein und dirfte Englisch gesprochen haben; an der Kunstgewer-
beschule war er 1877-1919 tétig (Schmalhofer 2005, S.293), an der Akademie seit 1884; Briitmmer 1913, S. 480; It.
Hermann Ebers, Akademieschiiler seit 1900, war Kleiber zwar ein »guter Fachmann, aber ein »so trockener
Lehrer, dass mich dies an sich trockene Gebiet bald so sehr langweilte, dass ich absprang.« Krause 2006, S.7.
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liche Architekturen.® Hinweise auf seinen Unterricht von Seiten Us-amerikanischer
Schiiler sind duflerst spérlich, doch zumindest bei zwei von ihnen wirkten sie nach-
haltig: Frederick Dielman unterrichtete nach seiner Riickkehr nach New York an der
Art Students League Perspektive und Schattenlehre und John Hauser bewarb sich mit
der Kleiberschen Methode, wenn auch erfolglos, um eine Anstellung an der Schule des
Cincinnati Art Museum.”

Antike, Anatomie, Akt: drei konstituierende Komponenten fiir das Kérperbild
Zweifellos die wichtigste der erginzenden Materien bildete die plastische Anatomie.
Ihre engen Verflechtungen mit dem Antiken-, Akt- und Modellstudium sowie die cha-
rakteristischen Formen ihrer Vermittlung in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts
werden hier erstmalig herausgearbeitet.® Schwerpunktmiflig werden die Grundziige der
Lehre von Julius Kollmann und Nikolaus Riidinger behandelt, denjenigen Professoren,
die wihrend der Kernbelegungszeit der Us-Amerikaner die Kiinstleranatomie gaben.’
Hilfreich fiir das Verstandnis des sich wandelnden Verhéltnisses zur Korperlichkeit, das
sich generell in der Figurenmalerei spiegelt, ist auch eine Riickblende zu den Voraus-
setzungen sowie ein Vorspulen zu den Folgen. Fiir die Darstellung der Grundtendenzen
und Besonderheiten in der Vermittlung der einzelnen Professoren werden zum einen,
soweit vorhanden, ihre Lehrbiicher herangezogen, welche die jeweiligen persénlichen
und/oder zeittypischen Anspriiche auf eine realistische, wissenschaftliche, auch ésthe-
tische Darbietung zum Zweck der Kiinstlerausbildung aufzeigen.” Zum anderen hilft
die Korrespondenz der Akademie mit dem zustandigen Ministerium, deren Initiativen
ebenso wie die Reaktionen der Studenten zu beleuchten." Ein einfithrender Blick auf

6 Kleiber 1904 (Erstausgabe 1892); 1893 fotografierten Carl Teufel und Benno Becker Professor Max Kleiber
beim Unterricht (Architektur, Perspektive) in der Miinchener Akademie; Bildarchiv Foto Marburg, URL: https://
www.bildindex.de/document/obj22006236 (Zugriff 12.08.2021); niher am Betrachtungszeitraum, doch fiir die
Kunstgewerbeschule intendiert, war Kleiber 188s.

7 Zu Dielman als Perspektive-Lehrer vgl. Anon. 1880b, S.24; — John Hauser, der die Akademie in den 1880er-
und 189oer-Jahren besuchte, bezog sich bei seiner Bewerbung ausdriicklich auf den Miinchner Lehrer: »The
system I am teaching is that of Prof. Klaiber [sic] of the Munich Art Academy, of whom I was a special pupil
a year & a half«. Trotz prominenter Unterstiitzung kam es offenbar zu keiner Anstellung; John Hauser an A.T.
Goshorn, 31. Mai 1899, abgedruckt in: Harris, Glenn 2012, S. 61-64.

8 Der anatomische Unterricht an der Miinchner Kunstakademie ist bis jetzt nur summarisch behandelt wor-
den; Jooss 2012, S.39-40; Jooss 2008a, S.58-59. — Dagegen gibt es zum Anatomieunterricht an der Ecole des
Beaux-Arts in Paris zahlreiche Studien; wertvolle Anregungen verdanke ich: Callen 1997; Kat. Ausst. Paris 1994;
Kat. Ausst. Paris 2008; zu den Publikationen von Kiinstleranatomien in Deutschland und den usa vgl. Réhrl
2000, S.246-250, 254.

9 Einige Stichproben im Bibliothekskatalog der Akademie von 1887 belegen u.a. die Prisenz von: (240) Theodor
Piderit: Wissenschaftliches System der Mimik und Physiognomik, mit 94 fotografischen Abb., 1867; (61) Charles
Darwin: Der Ausdruck der Gemiithsbewegungen bei den Menschen und den Thieren (1872); (69) Dr. Duchenne:
Mécanisme de la physionomie humaine, mit Atlas, 2 Bde., 8. Aufl,, Paris; ebenso dltere Werke zur Physiognomik
von Johann Caspar Lavater und Gottfried Schadow. - Fiir diese Auskunft danke ich herzlich Inge Sicklinger-
Seuf$, Bibliothekarin an der AdbK Miinchen.

10 Besonders hilfreich war hier Zimmermann 2009.

11 BHStA, MK 51439.
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die Verhiltnisse an ausgewéhlten Us-amerikanischen Schulen und deren unterschied-
liche Gewichtung des Anatomieunterrichts soll die dort praktizierten Alternativen auf-
zeigen. Vor diesem Hintergrund relativieren sich aufschlussreiche Zeugnisse Us-ame-
rikanischer Studenten zum Anatomieunterricht der frithen 188oer-Jahre.

Wie eng Antikenstudium, Anatomie und Aktzeichnen miteinander verflochten
waren, darauf verweisen bereits die fiir den Unterricht konstitutiven Elemente: Neben
einzelnen Prédparaten oder einer zu sezierenden Leiche dienten hierzu ein lebendes
Modell ebenso wie antike Abgiisse, eventuell ein Ecorché. Die Kiinstleranatomie
nahm Anleihen bei antiken Figurenidealen und nutzte gleichzeitig die Erkenntnisse
der modernen Medizin als Erkldrungsmodelle fiir die Strukturen und Bewegungen
des Korpers und fiir die Mimik. Gegen Ende des Jahrhunderts beeinflussten sich wan-
delnde soziologische Auffassungen von Natiirlichkeit und naturgerechter Lebensre-
form das Verhiltnis zum Nackten. Nicht zuletzt die Fotografie spielte bald eine wich-
tige Rolle, sie transportierte neue Kérperideale, die Portrat und Akt stilistische und
inhaltliche Anpassungen abverlangten.”

Der Anatomieunterricht

Anatomieunterricht an amerikanischen Kunstschulen

Da es seit Anfang der 1870er-Jahre an den meisten Kunstschulen der usa Vorlesun-
gen zur »artistic anatomy« gab,” waren viele Studenten bereits mit der Materie ver-
traut. Bis Mitte der 188oer-Jahre wurde dort meist ein auf die Bediirfnisse der Kiinstler
beschrankter Fokus gegeniiber dem wissenschaftlichen Ansatz favorisiert, selbst wenn
die Ansichten dariiber, was ein Anatomieunterricht fiir angehende Kiinstler leisten
sollte, differierten. Die im Folgenden kurz vorgestellten Ausrichtungen einiger gréfierer
Institute sollen die Akzeptanz beziehungsweise Ablehnung des Miinchner Angebots
durch die Us-amerikanischen Studenten verstehen helfen. Direkte Vergleiche ihrer
Erfahrungen an der Alma Mater und der Minchner Akademie lassen sich aufgrund
der diinnen Materialdecke nicht anstellen.

Der fithrende Kiinstleranatom in Boston von den frithen 1860er- bis in die 1880er-
Jahre war William Rimmer, ein Maler und Bildhauer, der zunéchst als Arzt ausgebildet
worden war." In seinen Vorlesungen verband er sein medizinisches Wissen mit der
Asthetik antiker Figurendarstellungen und Erkenntnissen der zeitgendssischen Phreno-
logie und Physiologie.” Rimmer verabscheute, was er »morbid anatomy« nannte, das

12 Zur Verbindung von Anatomie, Antike und Kunst in Fragmenten vgl. Kat. Ausst. Paris 1990; zum Umgang
mit medizinischen Erkenntnissen in der Kérperdarstellung vgl. Kat. Ausst. London 2000.

13 Bolger 1976, S.59.

14 Bartlett 1890.

15 Davis 2003; Rimmer gab die Vorlesungen zundchst in seinem Atelier, dann am Lowell Institute in Bos-
ton, an der School for Design der Cooper Union 1866-1870, dann wieder in Boston am Museum of Fine Arts,
Harris 1985, S.15-17.
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isolierte Studium einzelner Teile ohne Bezug zum gesamten duferen Erscheinungsbild,
das Sezieren hielt er nur fiir fortgeschrittene Kiinstler fiir sinnvoll.'® Seine &éffentlichen
Vortrige wurden auch von Studenten besucht.” Zwei Publikationen zur Kiinstlerana-
tomie machten seine Studien einem breiteren Publikum bekannt: Elements of Design
(1864) und vor allem Art Anatomy (1877) bezeugen den groflen Einfluss, den Charles
Darwins Theorien zur Evolution und Emotion auf Rimmers Lehre hatten.'® Als er 1877
die Leitung der Klassen in Anatomie und Modellieren an der neu eréftneten Schule
des Museum of Fine Arts ibernahm, floss seine langjahrige, publikumstaugliche Pra-
xis in den Kunstunterricht ein, und seine kiinstlerische Ausrichtung blieb tiber seinen
Tod hinaus maf3geblich fiir die Anatomievorlesungen."” Von Mitte der 188oer-Jahre bis
nach der Jahrhundertwende wurde dieses Fach von Dr. Edward Waldo Emerson gelehrt,
dem jiingsten Sohn des Schriftstellers Ralph Waldo Emerson, auch er ein ehemaliger
Arzt mit kiinstlerischen Neigungen.?

Die New Yorker Schulen der National Academy und der Art Students League gaben
zunéchst beide der »artistic anatomy« gegentiber der »scientific anatomy« den Vorzug.
Die Leitung der Art Students League betonte: »The difference between the analysis of
a surgeon who thinks only of the detail and the analysis of an artist who considers the
organic structure of man in relation to Art must be apparent with a single moment’s
thought.«* Es ist sicher legitim, die personlichen Miinchner Erfahrungen tonangeben-
der Lehrer der League wie Chase, Shirlaw und Dielman hinter dieser Uberzeugung zu
vermuten — ganz offensichtlich bewirkte Julius Kollmanns Unterricht in Miinchen hier
keinen nachhaltigen Transfer der Materie. An der National Academy of Design wurden
zunéchst nur gelegentlich Anatomievorlesungen angeboten, die dann in der Regel von
Malern gehalten wurden, die nicht speziell dafiir ausgebildet waren.?” Erst Mitte der
1880er-Jahre dnderte die League — und mit etwas Verspatung die National Academy —

16 Weidman 1985, S.10.

17 Gelegentlich lief} er seine Schiiler am Museum of Fine Arts anatomische Modelle in Ton modellieren;
Bolger 1976, S.59; — unter den prominenten, von Rimmer inspirierten Bostoner Kiinstlern, die Weidman 1985
(S.10) nennt, war nur Frederick P. Vinton anschlieflend in Miinchen.

18 Davis 2003 [pdf. S.1].

19 Zu Rimmer in New York an der National Acacemy und der Cooper Union vgl. ebd., S.5-6; Davis schreibt
hier, Wimmer habe an der Museum school in »drawing and painting« unterwiesen; Fleming 1986 (S.233)
dagegen in »anatomy, modeling«.

20 Biografie der Concord Library, Concord, MA, zu den Edward Waldo Emerson and Emerson Family papers,
URL: https://concordlibrary.org/special-collections/fin_aids/EWE (Zugriff 12.08.2021); Fleming 1986, S. 233-234.
21 Waller fand, dass es ausreiche, wenn Studenten gelegentlich nach Knochen zeichneten; Frank Waller: Art
Students League Report on Art Schools, New York 1879, S.26, zitiert in Bolger 1976, S.59-60. — In den ersten
Jahren wurde Anatomie von J. Scott Harl(t?)ey unterrichtet; Fiftieth Anniversary of The Art Students’ League
of New York, 1925, S.39, Art Students League records, AAA, Rolle NY59/20.

22 Zu den frithen Anatomievorlesungen an der National Academy vgl. Thayer 1976; dort hielt William Rim-
mer 1865 und 1870/71 Vorlesungen, in den 188oern gab diese sporadisch der Maler James Wells Chamney
(1843-1903), spater Thomas Eakins; Fink, Taylor 1975, S.109-119; — in den 1870ern musste Lemuel Wilmarth
die »artistic antomy« tibernehmen, er lief3 seine Schiiler nach einem Skelett arbeiten; Bolger 1976, S.59; siehe
auch Anon. 1883, zur National Academy S. 50, zur Art Students’ League S. 51.
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ihre Haltung. Man verpflichtete ab 1885* beziehungsweise 1888** Thomas Eakins, der
zuvor das Fach Kiinstleranatomie an der Pennsylvania Academy aufgebaut hatte.”

Die Pennsylvania Academy of the Fine Arts bot eine umfassende wissenschaftliche
Unterweisung in der Anatomie. Bald nach ihrer Griindung begann sie, eng mit der
medizinischen Fakultét der University of Pennsylvania zu kooperieren.? In den 1870er-
Jahren wurden die Vorlesungen fiir die Studenten der Pennsylvania Academy dem
leitenden Anatomen des Jefferson Medical College, William W. Keen, iibertragen.”
Zusammen mit einigen Kunststudenten assistierte Eakins Keen als Praparator.?® Bald
darauf tibernahm er selbst die Anatomiekurse an der Academy.” Er fithrte mit Stu-
denten Sektionen von Tieren durch, und er fertigte und beaufsichtigte Abgiisse von
menschlichen Prdparaten. Der Anatomieunterricht und das Aktstudium erhielten
einen zentralen Platz im Lehrplan.*® Nachdem Eakins mit seiner kompromisslosen
Haltung in deren Vermittlung bis zum Rauswurf angeeckt war, wurden die Kurse ver-
mutlich in eingeschranktem Maf3e weitergefiihrt.” Die quasi-wissenschaftliche Beschaf-
tigung der Kunststudenten mit Anatomie wurde von auflen kritisch beurteilt. Wil-
liam C. Brownell duf3erte skeptisch, eine derartig ausschliefSliche Konzentration auf die
Anatomie beeintréichtige das Empfinden fiir Poesie und Schonheit: Zu viel Wissenschaft
und zu wenig Antikenstudium machten Eakins und seine Lehre »a trifle too unclassic«
und »too unacademic in his ideas«.”

Der Anatomieunterricht am Art Institute of Chicago dagegen war eindeutig auf die
Bediirfnisse von Kunststudenten beschrankt. Wie das gesamte padagogische Konzept
der Schule - seit ihrem enormen Wachstum in den 189oer-Jahren — war auch dieser
Teil der Ausbildung am Vorbild der Pariser Schulen ausgerichtet. Grundlage bildete

23 Abdem ss 1885/86 kamen auch die Studenten der League fiir sieben Jahre in den Genuss von Eakins’ Unter-
richt; Bolger 1976, S. 60; ein Satz von Eakins’ farbigen anatomischen Abgiisse wurde von der League erworben;
»Circulars of 1885-86« in: Waller 1886, S.13.

24 Eakins’ Lehrtitigkeit an der National Academy ist nicht genau belegt; sie ist erstmals fiir 1888/89, dann
pauschal fiir 1889-1900 nachgewiesen; Fink, Taylor 1975, S.117-118.

25 Hendricks 1974, S.144-145; zur Diskussion von Eakins’ Motivationen vgl. Kammen 2006, S. 47-50.

26 Kat. Ausst. Philadelphia 2011, S. 9; Bolger 1976, S. 59-60.

27 Zu William W. Keen, dem ersten us-amerikanischen Gehirnchirurgen vgl. UrL: http://www.jefferson.edu/
university/jmc/departments/surgery/history/keen.html (Zugriff 12.08.2021).

28 Bolger 1976, S. 60.

29 Am Jefferson Medical College wohnte er auch Operationen bei, welche Prof. Samuel D. Gross teilweise im
Amphitheater vor Studenten durchfiihrte. 1875 malte er Gross in seinem beriihmten, auf der Centennial Exhi-
bition von 1876 prisentierten Gemélde The Gross Clinic als modernen Heroen; auch wihrend seines Studiums
in Paris sezierte Eakins und besuchte Schauoperationen in Krankenhiusern und der Ecole de Médecine; Johns
1983, S.53-55.

30 »Timeline« zu den 1870er- und 1880oer-Jahren unter URL: https://pafaarchives.org/page/timeline (Zugriff
12.08.2021); Kat. Ausst. Seattle 1983, S.105.

31 Bolger 1976 (S.60) schreibt, Thomas Hovenden (der 1886-1888 an der Academy zusammen mit Thomas
Anshutz unterrichtete) habe einige Dinge zuriickgefahren - so den Gebrauch von Fotografien als Unterrichts-
mittel und das Sezieren -, stattdessen habe er Zeichnen nach der Antike wieder mehr betont.

32 Brownell 1879; der grofite Teil seines Artikels tiber die Schule befasst sich mit dem Anatomieunterricht
(S.742-750), Zitat zu Eakins S. 750.
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die Artistic Anatomy von Mathias Duval, Anatomieprofessor an der Ecole des Beaux-
Arts in Paris.” Pro Jahr wurden etwa 20 Vorlesungen iiber Knochen- und Muskellehre
gehalten. Zusitzlich wurde ein Mal pro Woche das Zeichnen von Knochen- und Mus-
kelstrukturen getibt und am Semesterende gepriift: eine Praxis, die wohl ebenfalls auf
dem Pariser Vorbild basierte, wo das intensive Zeichnen von anatomischen Abgiissen
an der Ecole auf den speziellen Concours vorbereitete.”* Zusitzlich offerierte John
H. Vanderpoel Kurzvorlesungen iiber die »Construction and Relation of the Human
Features«; sein Buch The Human Figure illustriert seinen rein kiinstlerischen Ansatz.”
Sektionen wurden am Art Institute of Chicago nicht durchgefiihrt, jedoch konnten
Interessierte an einer medizinischen Fakultit daran teilnehmen.*

Emil Harless: Pionier der Kiinstleranatomie an
der Minchner Akademie

Obwohl an der Miinchner wie an anderen europiischen Akademien der Anatomie-
unterricht in der Konstitution verankert war,” spielte er unter der Regentschaft der
eher realismus- und korperfeindlichen Nazarener kaum eine Rolle. Das dnderte sich
ganz allméhlich Anfang der 1850er-Jahre. Als Direktor Wilhelm von Kaulbach den
»Vorstand des physiologischen Kabinets der kgl. bayr. Universitat Miinchen« Dr. Emil
Harlef3* dem Ministerium als Kandidaten vorschlug, prézisierte er seine Vorstellung
von der Materie und deren Vermittlung:

Der Mediciner mag von dem Innern des menschlichen Leibes ausgehen und die einzelnen
Glieder vorzugsweise nach ihrer physiologischen Funktion betrachten, dem Kiinstler aber
kommt es auf die Form, auf die duflere Erscheinung an, er geht von der Oberflache aus
und will sie griindlich kennen lernen, will dartiber belehrt sein, wie sie durch das Innere
bedingt wird, wie die bestimmte Lage eines einzelnen Gliedes oder seiner Bewegung auf
den tibrigen menschlichen Korper einwirkt. Der Anatom, welcher dies den Kiinstlern
anschaulich machen soll, wird selbst dazu einigermassen Zeichner sein miissen, um die

Grundformen schematisieren zu kénnen.*

33 Mathias Duval: Précis de lanatomie a lusage des artistes (1881); Duvals Buch erschien 1884 erstmals auf Eng-
lisch (Mathias Duval, Frederick Enos Fenton: Artistic anatomy, London [u.a.]), erst 1890 auf Deutsch (Grund-
riss der Anatomie fiir Kiinstler von Mathias Duval, hg. v. F. Neelsen, Stuttgart).

34 Cierpic 1957 S.67-68; zum anatomischen Zeichnen fiir die Concours dadmission sowie den Concours
spécial in Anatomie an der Ecole des Beaux-Arts vgl. Callen 1997, S.34-37.

35 Vanderpoel 1958.

36 Art Institute Circular 1892/93, S.14-19; Cierpic 1957, S. 67-68.

37 Konstitution der koniglichen Akademie der bildenden Kiinste, 1808, abgedruckt in: Zacharias 1985, S. 327-
341, »4. Anatomiex, S.328.

38 Emil Harlef3' (1820-1862) Familienname findet sich héaufig auch »Harless« buchstabiert.

39 Akademie an das Staatsministerium, 18. Nov. 1854, unterzeichnet von W. Kaulbach, BHStA, MK 51439; zur
Berufung vgl. Staatsministerium an die Akademie, 14. Dez. 1854, BHStA, MK 51439.
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Nun, Harless bekam die Stelle (1851-1862), und wie mehrere seiner Nachfolger hin-
terlief er ein Standardwerk, das Lehrbuch der plastischen Anatomie fiir Academische
Anstalten und zum Selbstunterricht,® in dem sich »[d]ie Konzeptualisierung naturwis-
senschaftlicher (Bild-)Kompetenz [...] in der Auseinandersetzung mit kiinstlerischen
Traditionen [konturierte].«* In der Einleitung sprach er von den »Schwierigkeiten«, die
er an der »hiesigen Akademie« zu »iiberwinden« hatte, wo von einigen Kollegen die
plastische Anatomie »als gefahrlich dem freien Schaffen des idealen, und die naturalis-
tische Richtung zu sehr férdernd, gefiirchtet oder wenigstens schal angesehen wird.«*
Harless dagegen verband medizinische Empirie mit spatromantischer Einfithlung
zu einem fortschrittlichen Ganzen: Die plastische Anatomie habe die Aufgabe, »ers-
tens die Schonheitsgesetze des menschlichen Korperbaues, zweitens die organischen
Gesetze seiner Massen, Linien und Farben in den verschiedensten Situationen und
drittens die psychologische und ethische Bedeutung derselben auffinden und kennen
zu lehren.«* Er nahm Bezug auf die darwinistische Pramisse von der zweckméfliigen
Ausbildung aller Formen bei den Sdugetieren und machte sich lustig tiber die riickstdn-
digen, doch noch immer populédren physiognomischen Deutungen von Korperformen
und Gesichtsziigen.** Dass Naturwahrheit nicht in Opposition zu klassischen Schon-
heitsidealen stand, bekriftigte er durch realistisches Abbildungsmaterial;** Bedeutung
im Bild, so meinte er, konne ebenso aus einer natiirlichen wie aus einer antik-idealen
Figur gelesen werden, entscheidend sei die prizise Erfassung iiber die Kontur. Er
warnte gleichermafien vor dem Kaschieren eines Defizits an anatomischer Kenntnis
durch Draperien wie vor exzessivem Gebarden- und unnatiirlichem Muskelspiel.*®
Vermutlich iiberforderten Harless’ anspruchsvolle Ausfithrungen nicht nur Teile des

Kollegiums, sondern auch das studentische Publikum, soviel lasst sich indirekt aus dem
Steckbrief fiir seinen Nachfolger deduzieren: Die Akademieleitung schrieb 1862 an das
Ministerium, man wiinsche sich die Konzentration auf »das fiir den Kiinstler Nothwen-
dige« und eine Ergédnzung der Vorlesung durch eine praktische Einiibung des Gelernten
im »anatomischen Zeichnen, also eine weitergehende Integration in den Unterricht.*

40 Harless 1856; Kaulbachs Einsatz quittierte er mit einer Widmung: »Dem Kiinstler Wilhelm v. Kaulbach
und dem Anatomen Hyrtl [der Wiener Anatomen Joseph Hyrtl] in Verehrung und Freundschaft gewidmet.«
41 Zimmermann 2009, S.33.

42 Harless 1856, Bd. 1, S. VIII.

43 Ebd, S.4.

44 Ebd, S.s.

45 Basierend auf Fotografien wurden Umrisszeichnungen gefertigt, die als Lithografien gedruckt wurden,
eine Vorgehensweise, die der naturnahen Abbildung diente; Harless 1856, Bd. 2, S. vIIIL.

46 »Diese Leute [die Berufsmodelle] treiben eine Art Koketterie mit ihrem kréftigen Muskelbau und glauben,
sich besonders dadurch empfehlenswert zu machen, wenn sie die Muskeln moglichst tiber die Oberfliche her-
vordriangen.« Ebd. - Diese ins 18. Jahrhundert zuriickgehende Praxis lasst sich an Aktstudien von Akademie-
schiilern in den 1850er-Jahren noch durchaus beobachten, etwa in der eines Mannes in extremer »Kraft«-Pose
von Wilhelm Leibl, die nach eigener Aussage die vollste Zustimmung Strahubers fand; Kat. Ausst. Miinchen
1994, S.195.

47 Ausschlaggebend kénnte auch gewesen sein, dass das bisherige Gehalt zwischen den Lehrkriften fiir den
theoretischen und den praktischen Unterricht aufgeteilt wurde und man davon ausging, dass die Theorie redu-
ziert werden miisse; Akademie an das Staatsministerium, 2. Juli 1862, BHStA, MK 51439.
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Julius Kollmann: moderne Anatomie und traditionelle Modelle

Dr. Julius Kollmann, Privatdozent an der medizinischen Fakultit der Universitat,
wurde Harless’ Nachfolger und gab ab 1862 bis 1878 den theoretischen Unterricht an
zwei Nachmittagen im Wintersemester; dazu korrigierte Strahuber bis 1882 das fiir die
Anfinger nun obligatorische Zeichnen nach anatomischen Abgiissen an zwei Nach-
mittagen des Sommersemesters. Kollmann hatte fiir den Fall seiner Lehrverpflichtung
angeboten, schnell und billig »im Laufe der Ferien an geeigneten Korpern rasch Pri-
parate« abzunehmen und davon Gipsformen herzustellen.*® Kollmanns Plastische Ana-
tomie des Menschlichen Korpers: Ein Handbuch fiir Kiinstler und Kunstfreunde darf als
Leitfaden fiir seinen Unterricht gelesen werden.”” Die Kenntnisse der systematischen
Anatomie hatten sich seit Harless ebenso erweitert wie deren formale Darstellungs-
moglichkeiten - so lielen sich beispielsweise mit dem Orthoskop Kérperumrisse und
Skelett in Deckung bringen.*® Auch Kollmanns Behandlung der Kopfmuskeln war in
dieser Ausfiihrlichkeit bemerkenswert: Er erkldrte den Ausdruck der Gemiitsbewegun-
gen und der Mimik, wobei er dem Auge besondere Aufmerksamkeit widmete.” Ebenso
wie Harless bezog sich Kollmann auf Charles Darwin und verwehrte sich gegen phy-
siognomische Charakterdeutungen.”

Kollmanns Buch reflektiert ein gegeniiber Harless verdndertes Korperideal, das statt
auf Natiirlichkeit wieder starker auf die dsthetische Vorbildlichkeit kunsthistorischer
Vorbilder rekurriert: Aus der Antike wahlte er den Borghesischen Fechter zur Illustra-
tion von Bewegung, womit er sicher bewusst an den allgemeinen Konsens ankniipfte —
schlieflich wurde diese Figur in den Kunstschulen von Paris bis Philadelphia hierfiir
herangezogen. Kollmann nannte ihn »eine mit dem Meisel [sic] geschriebene plasti-
sche Anatomie«.” Aus der Renaissance zitierte er haufig Michelangelos gezeichnete
Kérperdarstellungen, denn, so Kollmann, sie reprasentierten ideale Mittelformen,

48 Auf deren Basis wurden auch Papiermaché-Abgiisse gefertigt, an denen Muskeln, Sehnen und Knochen
farbig markiert und damit besser gezeigt werden konnten als am weiflen Gips; Akademie an das Staatsminis-
terium, 2. Juli 1862, BHStA, MK 51439; zu Strahuber vgl. den »Bericht tiber die Thétigkeit der verschiedenen
Schulen an der AdbK wihrend des Jahres 1872/73«, 1. Aug. 1873, BHStA, MK 14095.

49 Kollmann 1886; Julius Kollmanns (1834-1918) Veroffentlichung fiel bereits in die Zeit nach seinem Umzug
nach Basel, doch er wies in seiner Einleitung mehrmals darauf hin, dass er seine Methode an der Miinchner
Kunstakademie erprobt hitte; ebd., S.111, 6, 14,19.

50 Kollmann bezieht sich auf eine Innovation des Frankfurter Kollegen J.Ch.G. Lucae, ebd., S.15-18; der
Abguss eines Menschen und sein Skelett werden nacheinander in derselben Stellung unter eine Glasscheibe
gelegt; durch das Orthoskop kénnen solche Darstellungen dann vergroflert oder verkleinert werden.

51 Ebd., zu den Muskeln des Kopfes S. 252-341, zum Auge S. 274-296, zu den Gemiitsbewegungen S.308-340,
zur Physiognomie der Nase S.301. — Kollmann erwihnt speziell Darwins Uber den Ausdruck der Gemiitsbe-
wegungen bei Mensch und Tier, das ihm trotz einiger Bedenken als wertvolle Grundlage fiir seine physiogno-
mischen Untersuchungen diente.

52 Ebd, S.311-312.

53 Kat. Ausst. Paris 2008, S.226-231; Bolger 1976, S.56; Kollmann verweist ausdriicklich auf den Klassiker
von Jean Galbert Salvage: Anatomie du gladiateur combattant, applicable aux beaux arts, Paris 1812; Kollmann
1886, S.14.
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abstrahierte Normen, die zwar in der Natur so nicht vorkdmen, doch fur das Erlernen
der menschlichen Form geeigneter seien als das Studium des Individuellen.* Seine
Norm bezog der Anatom auf die »volle kriftige Muskulatur eines Mannes« — denn
man dirfe »... dem Kiinstler nicht abgemagerte Schwichlinge zeigen, wenn er die
Muskulatur des Korpers verstehen soll.«** Dagegen nutzte er »magere Individuen« in
der Knochenlehre.” Von diesem Standard liefSen sich die » Abweichungen« ableiten:
»Von hier ab bis zum abgezehrten Greis oder bis zu den weichen Formen des Weibes
wird der Kiinstler seinen Weg dann selbst finden kénnen ...«

Jene dsthetischen Préferenzen und Prinzipien, die Kollmanns Plastische Anato-
mie beeinflussten, prigten auch die Zeichenklassen an der Akademie. In der Anti-
kenklasse galt der Borghesische Fechter aufgrund seiner dynamischen Koérperhaltung
als die grofite Herausforderung fiir den fortgeschrittenen Schiiler.®® In den Aktsilen
wurden entweder knabenhafte oder muskuldse Typen gestellt, die moglichst geringe
Abweichungen von der Norm aufwiesen — »lieber einen Grobschmied zum Modell als
einen Schneider« riet Kollmann.* Alte, ausgezehrte Modelle stellten dagegen Studien-
objekte fiir die Kopf- und Halbaktzeichnungen in den Naturklassen dar.

Fiir die Studierenden standen neben den Vorlesungen nun auch praktische Ubun-
gen auf dem Programm: Sie erhielten Gliedmaflen zugeteilt, aus denen sie unter Anlei-
tung Préparate fertigten, manche scheinen diese nur gezeichnet zu haben.*®® Das Inter-
esse der Studentenschaft am Anatomieunterricht in den 1870er-Jahren war wohl nicht
tibermiflig, die Us-amerikanischen Kommilitonen erwdhnen ihn kaum. Selbst wenn
sich in den Anfingerklassen einige Lehrkrafte wie Strahuber oder Raab um die Ver-
mittlung anatomischer Korrektheit miithten, war die Anatomie - ebenso wie das Akt-
studium - weiterhin unterbewertet. In den Natur- und Malklassen wiesen Halbakte
héaufig Defizite in der anatomischen Kenntnis auf, und sogar in den Komponierschulen
herrschte nicht gerade das Primat der anatomischen Durchdringung: Bei Piloty galt
die Brillanz im Vortrag malerischer Techniken mehr als die Anatomie der Figuren, in

54 Ebd., S.10-14; Kollmanns Abhandlung in der Einleitung weist grofle Ahnlichkeiten mit den gleichen
Gegenstinden in derjenigen Mathias Duvals zu seiner Kiinstleranatomie auf. - Duval kritisierte in seiner Vor-
rede zu Précis danatomie a 'usage des artistes franzosische Kollegen fiir deren Trennung von Text und Bild
und erwihnte als positive Gegenbeispiele in Deutschland Harless’ Lehrbuch der plastischen Anatomie fiir aka-
demische Anstalten sowie in England John Marshalls Anatomie (sic) for Artists (London 1878); Duval 1881, S. vI;
auch Duval hebt den Fechter sowie Beispiele aus der Renaissance, von Michelangelo, da Vinci und Raffael her-
vor; zu Duval vgl. Callen 1997, S. 3, 38-41.

55 Kollmann 1886, S.13; damit widerspricht Kollmann Harless’ Pramissen.

56 Ebd, S.6.

57 Ebd, S.13; diese Anschauung bestimmt sein gesamtes Buch, so wird weibliche Anatomie zusammen mit
der von Kindern und anderen »Rassen« nur im Anhang behandelt.

58 Davon erzihlte Karl Stauffer-Bern, der den Borghesischen Fechter in Strahubers Klasse zeichnete; ders. an
die Eltern, 25. Juni 1876, Stauffer-Bern 1914, S. 61.

59 Kollmann 1886, S.13.

60 Stauffer-Bern, der im ss 1877/78 bei Kollmann Préparate fertigte, fand dies »verdammt kitzlich« und wollte
deshalb bloff noch Zeichnungen machen, schlieSlich sah er sich nur noch Praparate an; ders. an die Eltern, 12.
Nov. und 10. Dez. 1877, Stauffer-Bern 1914, S. 77-82, S.79, 81.
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der Diez-Schule leuchteten vor allem die Kopfe der Portritierten aus dem Dunkel, und
die Schiiler Lindenschmits kleideten ihre Figuren ohnehin in grof3ziigig geschnittene
Gewinder.

Nikolaus Rudinger: Empirie und Naturalismus

Eine einschneidende Verdanderung brachte erst Prof. Nikolaus Riidinger, der ab dem
Wintersemester 1878/79 die »plastisch-anatomischen« Vorlesungen fiir die Studieren-
den der Akademie und der Kunstgewerbeschule iibernahm. Zum ersten Mal fand die-
ser Unterricht nicht mehr in der Akademie statt, sondern im anatomischen Theater der
medizinischen Fakultat der Universitit.” In dem exedraformigen Theater mit den steil
ansteigenden Sitzreihen hatten die Studenten eine viel bessere Sicht auf das Gesche-
hen.® Es standen »reiche Anschauungsmittel« zur Verfiigung; neu waren vor allem die
»frischen Préparate« von Leichen, die Prof. Riidinger herstellen lief3, und anhand derer
er seine Demonstrationen durchfiihrte. Die Akademieleitung betrachtete das fiir die
Vorlesungen als grofien Gewinn.® Nikolaus Riidinger war seit Mitte der 1850er-Jahre an
der Miinchner Universitit tatig, hatte sich durch die Herstellung anatomischer Préipa-
rate ausgezeichnet und sich als Spezialist fiir makroskopische Anatomie einen Namen
gemacht; er gab Atlanten zu verschiedenen Feldern der deskriptiv-anatomischen Ana-
tomie heraus® und leitete seit 1881 die gleichlautende Abteilung an der Universitit; er
publizierte reichlich, um in Fachkreisen Anerkennung zu gewinnen - eine » Anatomie
fiir Ktinstler« hatte da wohl nicht geniigend Profilierungspotential.®®

Die Kunststudenten im anatomischen Theater gruselte es zunéchst von den »haut-
losen Muskelmédnnern und Frauenleichen, aber »man gewdhnte sich daran und
stumpfte ab.«*® Sie stiegen nun tiefer in die Materie ein und stellten selbst Praparate
von Leichenteilen her. Einige Us-amerikanische Studenten waren sehr beeindruckt
von diesem Ort und dem fiir die meisten vollig neuartigen Unterricht. JJW. Alexander
berichtete von den »lectures«: »And on all subjects-even anatomy, with pickled arms
and legs.«®” Auch fiir Karl Kappes war unter den theoretischen Fichern die Anatomie
das interessanteste: »We have lectures on perspective-Art-Architecture and Anatomy.

61 Wegen der raumlichen Entfernung von der Akademie wurden die zwei Wochenstunden zusammen auf
den Samstagnachmittag verlegt; Dr. Riidinger an das Staatsministerium, 6. Nov. 1885, BHStA, MK 51439.

62 Das 1823 von Leo von Klenze nach Vorgaben Ignaz Déllingers entworfene Anatomiegebdude in der Schil-
lerstraf3e, Ecke Findlingstrasse, wurde 1855 und 1885 umgebaut und erweitert und 1949 abgebrochen; zur Bau-
geschichte vgl. Kaiser 1981.

63 Akademie an das Staatsministerium, 29. Feb. 1880, BHStA, MK 51439.

64 Riidingers Veroffentlichungen zur topografischen Anatomie richten sich ausschliellich an Mediziner;
Riidinger 1873/74, Rudinger 1891.

65 Nikolaus Riidinger (1832-1896), einem ehemaligen Barbier, gelang, trotz diirftiger Schulbildung, an der
Miinchner Universitat eine unorthodoxe, steile Karriere zum wesentlichen topografischen Anatomen; Krause
1907, S.580-582; Boehm, Sporl 1972, S. 216.

66 Kreidolf 1957, S. 88.

67 J.W. Alexander an Col. E.J. Allen, Miinchen, 17. Mdrz 1878, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1728.
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The lectures on Anatomy are very interesting. We have bodies for the purpose of desec-
tion [sic] and by these means are able to study the musels [sic] with advantage.«*® T.C.
Steele aus Indianapolis schilderte die suggestive Wirkung der Kontraste von hell und
dunkel, die Verbindung von Leichnam und lebendem Modell, welches das klassisch-
antike Schonheitsideal verkorperte.

Noch nie habe ich etwas Unheimlicheres als dieses Amphitheater gesehen. Ein Teil des
Raumes wird von Gaslicht hell beleuchtet, wihrend der Rest im Schatten liegt. Das grofie
ernste Gesicht des Professors, sein rundlicher, mit schwarzem Samt bekleideter Kérper
erscheint diister gegen die weif eingehiillte Figur auf dem Marmortisch und dem nackten,
sehnigen und kriftigen Korper des Modells daneben, dessen Brustkorb ebenso schén ist
wie der einer antiken Figur. Es lohnt sich, dieses Bild fiir eine zukiinftige Arbeit in Erin-
nerung zu behalten.®

Der Bildhauer und Maler Frederick MacMonnies, der im Wintersemester 1884/85 an
der Akademie studierte, erwdhnt in seinem Tagebuch die Anatomievorlesung haufi-
ger und ausfiihrlicher als das Zeichnen in der Naturklasse oder den Abendakt.” Seine
Beschreibung des Anatomiesaals ldsst keinen Zweifel, dass er zum ersten Mal ein anato-
misches Theater besuchte.” Obwohl sein Deutsch nicht gut war, hatte er den Eindruck,
dank der Gesten des Professors und der einen oder anderen bekannten Vokabel den
Ausfiihrungen folgen zu konnen. »... went to the lecture in Anatomy. Very interesting
I learned more this aft[ternoon] about anatomy generally than I ever did before. The
ghastly + sickening sight of the pickled human being who was cut and slashed + dis-
sected and pulled about generally ...«”> MacMonnies kdmpfte sichtlich gegen seine
Erschiitterung angesichts der geschundenen, toten Korper, rekapitulierte dennoch, was
er iiber die Konservierung der Leichen fiir den Unterricht gelernt hatte.”

Riidingers Lehrtatigkeit von 1878 bis 1886 fiel in jene Entwicklungsphase der Aka-
demie, in der das Studium der menschlichen Figur zunehmend Gewicht erhielt. Das
Aktstudium wurde gestérkt, das Naturstudium gewann endgiltig Prazedenz vor dem
Antikenstudium. Die altmeisterlichen Impressionen, die man mit begrenzten anato-
mischen Kenntnissen meistern konnte, waren passé, der Mensch wurde nun im hellen,
naturalistischen Licht gezeigt, die Kérperformen wurden klar definiert.

68 Karl Kappes an die Eltern, Miinchen, 26. Nov. 1883, Kappes 1950-51, S. 28.

69 T.C. Steele an Dr. William B. Fletcher, 15. Feb. 1881, Steele papers, Indiana Historical Society, Indiana-
polis, zitiert in: Kat. Ausst. K6ln 1990, S. 32.

70 Zu MacMonnies allg. vgl. Kat. Ausst. Giverny 2001; Smart 1996, darin das Kapitel »Munich: An
Entracte«, S. 47-57.

71 Frederick MacMonnies, Tagebucheintrige, 22. Nov., 29. Nov., 13. Dez. 1884, 13. Jan. 1885, Frederick
MacMonnies papers, AAA.

72 MacMonnies, Tagebucheintrag, 13. Dez. 1884, Frederick MacMonnies papers, AAA.

73 Ebd.; Ridinger fithrte in den 1870er-Jahren auch ein Verfahren zur Konservierung von Leichen durch
Karbolinjektion ein; Riickert 1910, S. 25.
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Die Kiinstleranatomie bis nach der Jahrhundertwende

Nikolaus Riidinger wurde von Johannes Riickert abgeldst,” der ihm als Prosektor assis-
tiert hatte. Zwar wirkte Riickert als Professor fiir Anatomie an der Thierarztlichen
Hochschule, doch er war Humanmediziner und verfolgte zeittypische Forschungs-
interessen wie vergleichende Entwicklungsgeschichte und Vererbungszytologie;” ein
ausgepragtes Interesse fiir Kiinstleranatomie scheint er nicht gehabt zu haben. Unter
seiner Leitung wurde 1908 das von Heilmann und Littmann erbaute, neue anatomi-
sche Institut in Betrieb genommen, wo die Akademiestudenten in einem Horsaal mit
modernsten Geriten saflen und im Prépariersaal Praparate fertigten.”

Erst Riickerts Nachfolger Siegfried Mollier,”” Professor fiir Anatomie an der Univer-
sitdt, widmete sich 1897-1941 wieder intensiv den speziellen Bediirfnissen der Kiinstler.
Mollier investierte in den ersten Jahren in seine eigene Ausbildung zum Kiinstlerana-
tom, er lernte Zeichnen und baute einen groflen Fundus an Anschauungsmaterialien
auf. Die Akademie belobigte ihn gegeniiber dem Staatministerium: »Seit Professor Dr.
Mollier den anatomischen Unterricht fiir die Akademiker iibernommen hat, sind die
Vorlesungen, die frither schwach besucht waren, mehr als tiberfiillt.«”® Seine umfas-
sende Publikation zur Kiinstleranatomie, Plastische Anatomie: Die Konstruktive Form
des menschlichen Korpers,” entwickelte er tiber die Jahrzehnte seiner Lehrtatigkeit,®
doch die moderne Asthetik des Bildmaterials entspricht dem Erscheinungsdatum in
den 1920er-Jahren.

Das Aktstudium an der Minchner Akademie

Das Aktstudium als eine der zentralen Vermittlungsformen der Kunstakademie wurde
in den Statuten von 1664 der Académie royale des Beaux-Arts in Paris erstmals als
Privileg verankert. Die Zeichnung nach dem nackten Modell wurde fortan » Acadé-
mie« genannt - als Synonym fiir die Institution manifestierte dieses Kernstiick der

74 Johannes Riickert (1854-1923); Akademie an das Staatsministerium, 10. Juli 1886, BHStA, MK 51439; Riick-
ert gab die Vorlesungen zugunsten vermehrter Lehrtitigkeit an der Universitit ab; Akademie an das Staats-
ministerium, 12. Okt. 1897, BHStA, MK 51439; siche auch: Jooss, Brantl 2008, S.558.

75 Boehm, Spérl 1972, S.216-217.

76 Riickert 1910, S. 41-47.

77 Zur Siegfried Mollier (1866-1954) vgl. Dieckhofer 1997. - Dem Umstand, dass Mollier schlecht bezahlt
wurde, verdankt sich ein umfangreicher Briefwechsel zwischen ihm und der Akademie sowie dieser mit dem
Staatsministerium. Die von ihm aufgefithrten Hérerzahlen scheinen nicht immer kongruent: 1907 gab er an,
dass 400 Hoérer sein »grosses demonstratives Colleg« besuchten (Mollier an die Akademie, 27. Nov. 1907); 1910
beziffert er das Wachstum von anfangs 76 Studenten auf dann 656 (Mollier an die Akademie, 19. Dez. 1910);
1911 ist von durchschnittlich 320 Akademiestudenten die Rede (Akademie an das Staatsministerium, 7. Apr.
1911), alle BHStA, MK 51439; auch Hermann Ebers beschrieb die Vorlesungen Molliers als ausgezeichnet und
sehr beliebt; vgl. auch Krause 2006, S.6-7.

78 Akademie an das Staatsministerium, 14. Jan. 1902, BHStA, MK 51439.

79 Mollier 1924.

80 Mollier 1924, Vorwort und Einleitung s. v.
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akademischen Ausbildung deren normative Funktion.* In ganz Europa beanspruch-
ten Kunstakademien bei ihrer Griindung ein Monopol auf diese Art der Instruktion.*
Anhand des Menschen, der »Krone der Schopfung« mit der erkldrtermafien grofiten
Bandbreite an Gestaltformen, sollte die Natur imitiert, aber auch sublimiert werden.
Zwischen den Polen »Reprisentation« und »Mimesis«® wurden alle anderen Gegen-
stinde des visuellen Umfelds, selbst der Landschaft, nach dhnlichen Kriterien selektiert
und komponiert.**

Bis weit ins 19. Jahrhundert war das ménnliche Aktmodell bevorzugte Projektions-
fliche fiir den jeweiligen édsthetisch-ideologischen Kanon, wéihrend sich in der auf
Offentlichkeit gerichteten bildnerischen Praxis allmihlich der weibliche Akt durch-
setzte.* Er entwickelte sich zu einem eigenen Genre — zunehmend unabhéngig von
mythologischen oder allegorischen Zielvorgaben und vornehmlich intendiert fiir den
mannlichen Betrachter.®® Gegen Ende des Jahrhunderts geriet das akademische Zeich-
nen nach dem Aktmodell in die Kritik der avantgardistisch gesinnten Kiinstlerschatft,
die es mit technischem Drill und normierter Reprasentation assoziierte.

Das Aktstudium war in der Griindungsurkunde der Miinchner Akademie und allen
aktuellen Satzungen verankert,*” doch sein Stellenwert galt lange Zeit als gering, die
Ubungsméglichkeiten fiir die Studenten blieben reduziert und die daraus resultieren-
den Defizite der anatomisch korrekten Korperdarstellung in Zeichnungen und Gemal-
den der Schiiler offensichtlich. Dieses Unterkapitel untersucht Hintergriinde jener Ver-
saumnisse und mogliche Konsequenzen fiir die Formation der Studenten. Es zeigt
progressive Verbesserungen auf, veranschaulicht aber auch die Auswirkungen einer
starker durch die Antike als die Anatomie und die eigene Anschauung bestimmten
Sicht auf den menschlichen Korper,®

Neben den aktenkundigen Zustandsbeschreibungen und Erinnerungen der Schiiler
werden zur Visualisierung vermittelter Formen und Normen und der sich wandelnden
technischen und inhaltlichen Ansétze Arbeitsbeispiele herangezogen — zum einen aus
dem sogenannten » Abendakt«, zum anderen aus den Natur- und technischen Mal-
klassen, wo die Versdumnisse des Abendakts teilweise kompensiert wurden. Da vor

81 Knofler 2000, S.12; weitere Grundlagen des Kapitels: Kat. Ausst. Binghamton 1974; Boime 1986; Pevsner
1986; Bammes 1992; Kat. Ausst. Karlsruhe 1994; Goldstein 1996; Trodd, Denis 2000.

82 Boime 1986, S. 4.

83 Trodd, Cardoso 2000, S.8.

84 Corinth 1995, S.96: »Ferner kommt hinzu, dafl der nackte Mensch als Modell zur Erziehung werdender
bildender Kiinstler das beste Mittel ist, Landschaftsmaler und novellistische Dorfmaler haben in ihrer Studien-
zeit Akte gezeichnet und gemalt.«

85 Weiermair 2000, S.8.

86 Zur franzosischen Malerei des Klassizismus, in der die Reprisentation mannlicher Ideale durch das Akt-
modell eine herausragende Rolle spielt, vgl. Solomon-Godeau 1997: zur Ablésung des méannlichen durch das
weibliche Modell, S. 43-46, zu den ménnlichen Typen, welche auf Winkelmann zuriickgingen, S. 62.

87 Konstitution der koniglichen Akademie, »vII1. Zeichnen und Modelliren nach der Natur«, abgedruckt in
Zacharias 1985, S.328.

88 Zur nachhaltig antikisierenden Tendenz der Aktzeichnung an den Pariser Schulen siehe Goldstein 1996,
S.172-173.
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allem das intensive Aktstudium an den Pariser Kunstschulen und die daraus resultie-
rende Beherrschung des Aktes zum wichtigen Unterscheidungskriterium zwischen
einer Pariser und einer Miinchner Ausbildung wurden, ist ein Exkurs dazu angebracht.

Ferner wird ansatzweise die Entwicklung der Aktmalerei als Genre fiir den amerika-
nischen Markt untersucht. Ein Blick auf das Aktstudium an den dortigen Kunstschulen
zeigt deren Orientierung am Pariser Vorbild. Der Akt als eigenes Genre entwickelte
sich in den USA zunéchst in kleinen Nischen und erst die allegorische Wandmalerei in
den 1890er-Jahren setzte Aktdarstellungen im grofien Stil ein, wenn auch unter anderen
Vorzeichen. Ein Ausblick auf den Stellenwert des Aktes in den USA und in Miinchen
bis zur Jahrhundertwende beschlief3t diesen Abschnitt.

Praktische, finanzielle und inhaltliche Voraussetzungen

Fiir die Einschrankungen im Aktstudium an der Miinchner Akademie waren wohl eng
miteinander verkniipfte praktische und finanzielle Motive sowie inhaltliche Griinde
verantwortlich, wobei letztere vermutlich mafSgeblich waren. Trotz ihrer zentralen
Rolle fiir die Kunststadt wurden der Akademie von der bayerischen Staatsregierung
begrenzte finanzielle Mittel gewadhrt.* Pilotys Reformpléne, die das Studium nach
dem lebenden Modell stirken sollten, konnten deswegen nur eingeschrinkt verwirk-
licht werden. Die Schiiler waren dariiber ungehalten, so etwa Krsnjavi, der Anfang der
1870er-Jahre die Akademie besucht hatte:

Auch in einer Zeit, als Raab eine wirkliche und energische Verbesserung des Zeichenunter-
richts an der Miinchner Akademie einfiithrte, blieb indessen der obenerwahnte Uebelstand
des mangelhaften und viel zu eingeschriankten Aktzeichnens fortbestehen aus — Sparsam-
keit! Die Akademie zu Miinchen, obwohl sie die erste und beste deutsche Akademie ist,
[...] ist eine der schlechtest dotierten Kunstlehranstalten der Welt. ... was aber dem Unter-
richt den grofiten Schaden bringt, ist die nothgedrungene Sparsamkeit bei den Modellen,
hauptséchlich den Aktmodellen.*

Ganz offensichtlich tibertrieb dieser Ehemalige mit seiner Diagnose. Schon zu sei-
ner Zeit zeichnete man zusétzlich in den Naturklassen regelmaf3ig Akt,” doch wurde
dies insgesamt als (zu) wenig empfunden. Notorisch klamme Finanzen spielten dabei
sicher eine Rolle.”

89 Die zihen Verhandlungen der Akademie mit dem Staatsministerium betreffs Raumnot, Personalnot,
Gehaltserhohungen und Modellgelder geben tiber stets knappe Mittel Aufschluss; BHStA, MK 51438.

90 Krsnjavi 1880, S.112.

91 So wurden im ss 1872, in der Naturklasse Anschiitz, 220 Std. Aktmodell, 48 Std. Halbaktmodell, 260 Std.
Kopfmodell gezeichnet; Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872,
BHStA, MK 14095.

92 Modellgelder waren gestaffelt: Eine Person, die als Kopfmodell arbeitete, erhielt sehr viel weniger als ein
Ganzkorper-Aktmodell; Beispiele fiir Raten gibt Daelen 1888 (S.364): »An der Miinchener Akademie wird
fiir Kopfmodell 45 Pfg., fiir Kostimmodell 50 Pfg., fiir Halbakt 60 bis 65 Pfg., fiir ganz Akt 75 Pfg. per Stunde
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Zumindest die Lehrkrifte, die den Abendakt stellten, gingen lange Zeit nicht zu Lasten
des Budgets: Wie an den meisten Akademien tibernahmen die Professoren turnusma-
ig die Korrektur eines Aktsaals, nur Strahuber korrigierte konstant im jeweils anderen
Saal. Nicht jeder Professor war gleichermaflen pradestiniert dafiir wie Strahuber, der
tiber fundierte anatomische Kenntnisse verfiigte. Carl Schultheif3, Zeichenschiiler Ende
der 1860er-Jahre erinnerte sich: »In der damaligen alten Akademie korrigierten die
Professoren noch den Abendakt. Die tiberheizten Aktsdle waren das reinste Schwitz-
bad und sehr unbeliebt.«** Krsnjavi schilderte die Praxis der wechselnden Korrektoren:

Wihrend in einem Aktsaal Strahuber korrigierte, wechselten simmtliche [sic] Professoren
im anderen ab. Letzteres war sehr interessant und erheiternd, aber praktisch war es nicht.
Die Professoren nahmen die Sache auch so ziemlich von der leichten Seite, keiner mochte

sich allzu genau mit ihm unbekannten Schiilern Anderer befassen.*

OD es von Seiten der bayerischen Regierung moralische Bedenken gegen das Aktstu-
dium gab, ist an der Korrespondenz zwischen Ministerium und Akademie nicht ables-
bar. Néherliegend sind inhaltliche Griinde, die den Professoren selbst bis Anfang der
1880er-Jahre eine Ausweitung des Aktstudiums als nicht sonderlich dringlich erschei-
nen lieflen. Denn im historischen Realismus Miinchner Pragung, welcher sich seit
den 1850er-Jahren durchgesetzt hatte, generierte eine Figur ihre Bedeutung nicht aus
ihrer idealen Nacktheit wie in der mythologischen Historienmalerei, sondern aus Kos-
tim und Requisiten sowie der Charakterisierung des Kopfes. Es gibt durchaus Bei-
spiele fiir Aktdarstellungen durch einzelne Professoren: Piloty schuf nur gelegentlich
einen (Halb-)Akt wie etwa in Thusnelda im Triumphzug des Germanicus, Lindenschmit
hingegen widmete sich hiufiger idealen Aktdarstellungen im mythologischen Ambi-
ente, von denen sein Gemalde Venus und Adonis das bekannteste war; auch Otto Seitz
malte verschiedene Versionen nackter Najaden® und Gyula Benczur konnte Anfang
der 1880er-Jahre mehrere ambitionierte Aktdarstellungen vorweisen®, doch handelte

bezahlt«. Damit seien die gezahlten Raten niedriger als in Berlin oder Disseldorf. - Ein nicht niher bez. Zei-
tungsausschnitt aus dem Jahr 1909 fithrt noch die gleichen Raten auf, fiir den Akt sogar nur 7o Pf; Miinchener
Post, 6. Juli 1909, Nr. 148, BHStA, MK 14168; dagegen zitiert Jooss 2008 (S.58) aus dem selben Jahr Die Woche
(1909, 48, S.2058-2061), nach der die Akademie mehr Geld fiir Modelle ausgebe als irgend eine andere Kunst-
institution (in jenem Jahr 28 ooo Mark), was den Studenten 5-6 Std. Aktstudium pro Tag ermogliche; die Tarife
wurden mit zwischen 70 Pfennig und 1 Mark pro Stunde angegeben.

93 Schultheif3 bezieht die Unbeliebtheit eindeutig auf die Professoren, denn er fihrt fort: » Auch [Moritz von]
Schwind mufite in den sauren Apfel beiflen.« Schultheif3 1923, S. 277.

94 Krsnjavi 1880, S.111.

95 Carl von Piloty, Thusnelda im Triumphzug des Germanicus, 1873 (Ol/Lw., 490 x 710 cm), Wilhelm Linden-
schmit, Der Fischer, 1866 (Ol/Lw., 233,5 X 143,5 cm); Kleopatra, ca. 1890 (161,0 X 113,0 cm), Medor und Angelika,
ca. 1872 (Ol/Holz, 14,7 X 20,4 cm) alle Bayerische Staatsgemédldesammlungen, Neue Pinakothek, Miinchen;
sowie von Lindenschmit Venus und Adonis, wohl verschollen, Abb. in: Die Kunst fiir Alle, 2 (15. Aug. 1887), 22,
nach S.338; zu Otto Seitz’ Versionen eines géttlichen Badevergniigens mit Neptun und Najaden vgl. S. 221-222.
96 Narzifs, 1881, Ol/Lw., 115 x 100 cm, und Bacchantin, 1881, Ol/Lw., 212 x 128 cm, beide Ungarische National-
galerie Inv. Nr. 6164 bzw. 2784.
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es sich um vergleichsweise kleine Segmente ihrer jeweiligen Gesamtproduktion. Noch
in den 189oer-Jahren galt das Aktstudium denn auch in erster Linie als Grundlage fiir
die Beherrschung der bekleideten Figur. So erklérte Karl Raupp:

Das Zeichen nach dem nackten lebenden Modell wird fiir den Figurenmaler stets eine der
notwendigsten Bedingungen seines Studiums sein. Dieses befihigt ihn zuerst mit Ver-
standnis und Lebendigkeit die Bewegung und Haltung von Figuren aufzufassen und wie-
derzugeben, bei dem bekleideten Modell die Kérperform durch alle Verschiebungen der
Kleiderstofte deutlich und mit Verstdndnis zu markieren. Dem Zeichner, der nach dem Akt
nie studiert hat, werden selbst beim einfachen Portrat Schwierigkeiten begegnen, sobald
er nur von dem Hals abwirts den Oberkérper in Form und in richtigen Verhiltnissen zu

skizzieren versucht.”

Auflerhalb der Akademie gab es sehr wohl einflussreiche Stimmen, die das mangel-
hafte Aktstudium - vor allem mit Blick auf die franzésische Konkurrenz - kritisierten
und selbst die Aktdarstellungen der Professoren bemangelten.”® Die Akademieleitung
gestand nur zogernd, dass die Ubungsméglichkeiten im Aktzeichnen fiir die Ausbil-
dung eines akademischen Figurenmalers nicht ausreichten: »Es lésst sich nicht leug-
nen, dafl im Aktzeichnen unsere Akademie hinter anderen Anstalten etwas zuriick-
stehe ...,« formulierte sie vorsichtig 1884, dies sei bedingt durch die zu grofie Zahl der
Studenten und die wechselnden Professoren in den Aktsilen.” Zwar wurden ab dem
folgenden Jahr spezielle Lehrkrifte fiir die beiden Sile eingesetzt, doch die Angebote
insgesamt nicht erweitert.

Padagogische Perspektiven und Prinzipien

Karl Raupp definierte den » Akt« als »eine dem lebenden nackten Modell gegebene Stel-
190 »Tm Aktsaal erhalten Sie eine nakte [sic] menschliche Figur als Modell, und
solches fiir gewisse Handlungen oder Akte, d.h. Einzeltheile einer Handlung gestellt .. .«
formulierte pragnanter Heinrich Matthaey."” Bei beiden Definitionen steht die gestellte,
nicht die natiirliche Haltung im Mittelpunkt. Im Vergleich zu den extrem bewegten Posi-
tionen, die den Erfordernissen der Historienmalerei des 18. Jahrhunderts entsprochen
hatten, wurden im Laufe des 19. Jahrhunderts zunehmend ruhigere Haltungen bevor-

lung«:

97 Raupp 1898, S.13-17.

98 Pecht begriifite in der Kunst- und Industrieausstellung Lindenschmits Venus und Adonis und Otto Seitz’
Prometheus zwar als Vertreter einer seltenen Spezies, sprach jedoch deren Defizite durchaus an und beklagte,
dass sich an der Akademie in den vergangenen 4o Jahren trotz Budget- und Gehaltserhohungen beim Akt-
unterricht wenig getan hatte; Pecht 1876, S.35-36.

99 Akademie an das Staatsministerium, 20. Dez. 1884, BHStA, MK 14095.

100 Raupp 1898, S.s.

101 Matthaey 1869, S.180.
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zugt.'”> Zundchst dominierten Stellungen, die Historiengemélden und antiken Skulp-
turen nachempfunden waren und klassische Schonheitsideale auf das lebende Modell
projizierten.'”® Spater tiberwogen anatomische Fragestellungen gegeniiber dsthetischen
Kriterien. Durch sinnvolles Stellen im entsprechenden Lichteinfall konnten Strukturen
und Muskelpartien deutlich und in einer grofen Bandbreite aufgezeigt und anatomische
Kenntnisse vermittelt werden. Der Professor variierte Ponderation und Drehung, die
Haltung der Arme und des Kopfes im Stehen, Sitzen oder Liegen: eine Figur konnte so
Bewegung implizieren und raumgreifend wirken.!”* Gleichzeitig sollten die Stellungen
ausgewogen und nicht zu anstrengend sein, damit sich das Modell nicht verkrampfte.'*®

In den beiden Aktsdlen gab es niedrige Podeste, dazu verschiedene traditionelle
Hilfsmittel wie Stocke, Keile, Schlingen, j 1‘
die das Halten der Stellung erleichter- § [J
ten. Ins >rechte Licht gesetzt« wurden die |
Modelle durch helle Bogenlampen mit
grofien Schirmen. Rund um das Podest
saflen die Studenten in der Hohe gestaffelt
vor ihren Staffeleien (Abb. 5).

Damit waren ganz entscheidende
Grundvoraussetzungen fiir die Perspektive
und den formalen Charakter der Miinch-
ner Studien vorgegeben: Dadurch, dass
der Zeichner sich etwa auf Augenhdhe
mit dem Modell befand, war seine Sicht
auf dieses natiirlich und sorgte fiir eine
Unmittelbarkeit, die sich in den Zeichnun-
gen widerspiegelte.

Der Abendakt war auf 12 Wochen wih-
rend des Wintersemesters beschrankt und
wurde an den Werktagen von 5 bis 7 Uhr in
zwei Silen gestellt. Da insgesamt nur rund
100 Studenten Plts. fanden, war die Teil %2 562 o6 Mircrrsetodere 2l
nahme durch ein Bonussystem geregelt.'° undMeer, 26, 51 (1883-1884), 22, 5. 441
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102 Zum akademischen Akt des 18. Jahrhunderts in Frankreich vgl. Kat. Ausst. Paris 2009; zu den Modellen
der Pariser Schulen vgl. Waller 2002. - Wihrend etwa von Wilhelm Leibl aus den 1850er-Jahren noch einige
sehr bewegte, bei Strahuber gezeichnete Figuren erhalten sind (Kat. Ausst. Miinchen 1994, S.195-196), zeigen
die Arbeitsbeispiele der us-Amerikaner aus den 1870er- und 188oer-Jahren durchwegs ruhige Figuren.

103 Matthaey 1869, S.180.

104 Art und Zweck der Posen erértern u.a. Matthaey 1869, S.180-181; Boime 1974, S.12; Knofler 2000, S.14;
Kat. Ausst. Karlsruhe 1994, S. 8.

105 Raupp 1898, S.17.

106 Auch anderswo wurden Systeme der hierarchischen Verknappung ersonnen, etwa in Diisseldorf;
Mai 2010, S.192.



166 Teil Il Einstieg in die akademische Kiinstlerausbildung

Basierend auf einer Probezeichnung nach dem Akt als Teil der Aufnahmepriifung wurde
der besten Gruppe der Besuch wihrend der 12 Wochen taglich gestattet, der zweitbesten
in jeder zweiten Woche, dem Rest in jeder dritten. Obwohl die Sitze nummeriert und
personlich zugewiesen waren, gelang es den besonders Ehrgeizigen meist, den Platz eines
sdumigen Kommilitonen einzunehmen. Der Us-amerikanische Student Robert Koehler
beobachtete, wie unterschiedlich konsequent die Schiiler das Aktstudium verfolgten. '’
Antikenschiiler hatten die geringste Aussicht auf Teilnahme, und da die Akademieleitung
dafiir nur gelegentlich Abhilfe schuf,"®® organisierten Gruppen von Kommilitonen selbst
Studienméglichkeiten in privaten Ateliers. Dariiber berichtete Karl Kappes: »My time
is all occupied from 8 to 12 and 1 to 4. I draw at school from the Antique. 4 to 5 we have
lectures — 5 to 6 — I draw from the nude figure at school, and 7 to 9 at night I draw from
the nude at a large studio the students have rented for the purpose of studying the nude.«'*
J.W. Alexander, der als Antikenschiiler die Vorteile des Aktzeichnens nur selten nut-
zen konnte, war er doch nur »on the reserve«, gab trotzdem eine pragnante Beschrei-
bung des Ablaufs: »When the clock strikes five — the model steps out and takes his place
on a table, in some certain position- decided upon by the Prof - beforehand - which he
[meine Hervorhebungen] holds for one hour — Then there is a rest of 15 minutes and then
to work again till seven.«"” Aus dem beschriebenen Rhythmus wird nicht nur die hohe
Professionalitiat des Modells deutlich, sondern auch sein Geschlecht: Alexander bezieht
sich ausdriicklich auf ein ménnliches Modell, ohne néher darauf einzugehen, demnach
entsprach dies dem Standard.™ Alexanders Briefe beschreiben die Zustinde von 1877,
doch blieben diese bis Mitte der 188oer-Jahre nahezu unverandert, dann tauchen auch
in den Skizzenbiichern, etwa William V. Schwills, hidufiger weibliche Aktmodelle auf."

107 Koehler 1907a, S.11.

108 Zumindest fiir den Winter 1872/73 gibt es dafiir einen Beleg: »Der allgemeine Winterakt, an dem Schiiler
aller Classen theilnehmen, wurde der eine von Herrn Prof. Straechuber corrigiert, der andere abwechselnd von
den iibrigen Herrn Professoren. Er dauerte 12 Wochen, jeden Abend 2 Stunden und konnten [sic] jedesmal
113 Schiiler sich beteiligen (von 260). Da die Antikenschiiler (46) hier nur wenig zugezogen wurden, so wurde
ihnen eigens 5 Wochen lang des Abends Gelegenheit gegeben sich im Aktzeichnen zu iiben. Herr Prof. Strae-
huber hatte jedesmal die Giite, den Akt zu stellen.« Bericht tiber die Thétigkeit der verschiedenen Schulen an
der AdbK wihrend des Jahres 1872/73, 1. Aug. 1873, BHStA, MK 14095.

109 Karl Kappes an die Eltern, Miinchen, 26. Nov. 1883; Kappes 1950-51, S. 28.

110 J.W. Alexander an Mrs. E.J. Allen, Miinchen, 11. Nov 1877, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727.

111 In Miinchen galt das einseitige Studium nach dem mannlichen Modell wohl noch linger als an anderen
Akademien; Knofler 2000 (S.19) registriert das Auftauchen weiblicher Modelle an européischen Akademien;
demnach gab es bis etwa 1850 nur in London (1790) und Stockholm (1835) weibliche Modelle, es folgten Wien
(1852), Neapel (1870), Berlin (1875); - die VerhéltnisméBigkeit von ménnlichen und weiblichen Modellen wire
schwer nachzuweisen; an der Pariser Ecole des Beaux-Arts wurden weibliche Modelle 1863 erlaubt, 1873 wie-
der verboten (bis auf eine Woche im Monat); Martin-Fugier 2007, S. 31.

112 Von ihm haben sich mehrere Skizzenbiicher erhalten in den William V. Schwill papers, AAA, ebenso
lose Blattzeichnungen in den Harvard Art Museums/Busch-Reisinger Museum URL: https://www.harvardart
museums.org/collections?q=William+Valentine+Schevill (Zugriff 12.08.2021). - Der aus Cincinnati stammende
Schiiler hief$ urspriinglich »Schwill« mit Nachnamen, seit 1900 nannte er sich »Schevill¢; Haverstock, Vance,
Meggitt 2000, S. 767.
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Akademische Tendenzen und personliche Entwicklungen

Anhand ausgewihlter Arbeiten aus dem Abendakt und den Natur- und Malklassen
wird im Folgenden der Umgang einzelner Studenten mit den vermittelten Grundstruk-
turen, technischen Vorgaben und édsthetischen Prinzipien herausgearbeitet. Die Blétter
lassen Riickschliisse tiber Voraussetzungen zu und veranschaulichen Lernprozesse, die
von dem gleichzeitigen Besuch der Antiken- oder Naturklasse zeugen und Mechanis-
men der Aneignung, Ablehnung oder Kompensation offenlegen.

Walter Shirlaw & Frank Duveneck:

Positive Aneignung versus malerische Kompensation

Nicht nur das Vermittlungsangebot, sondern auch die jeweiligen Interessenlagen der
Schiiler und ihre Bereitschaft, sich mit dem Akt auseinanderzusetzen, entschieden tiber
Nutzverhalten und Lernprozesse. Kontrdre Standpunkte illustrieren beispielhaft die

Arbeiten von Walter Shirlaw und Frank Duveneck aus den frithen 1870er-Jahren. Von

Shirlaw ist eine grofle Zahl von Aktstudien aus Miinchen erhalten,™ die seine techni-
schen Fortschritte aufzeigen und sein anhaltendes Interesse bestitigen. Dagegen befin-
den sich nur wenige Aktzeichnungen aus der Miinchner Zeit im Nachlass Duvenecks,
die er, zumindest teilweise, wohl eher aus nostalgischen Griinden denn aufgrund ihres

kiinstlerischen Wertes aufbewahrte." Shirlaw sollte sich auch spéter konstant mit dem

Akt beschaftigen, Duveneck nur gelegentlich.

Walter Shirlaw hatte sich bereits 1871 in den USA an der National Academy mit Akt-
zeichnen beschiftigt. In Miinchen bescherte ihm sein Einsatz in der Zeichenklasse

von Johann Leonhard Raab'™ sogleich das Pradikat »ausgezeichnet« fiir Study of Male

Nude with Staff, 1871 (Abb. 6). Die idealisierte Darstellung eines Modells, das dem Typ

des Epheben entspricht, bescheinigt in ihrer vorsichtigen Behandlung und Andeutung

der Stofflichkeit von poliertem Marmor das traditionelle, an der Antike geschulte Ver-
haltnis zur Natur.

113 Groflere Kontingente von Zeichnungen von Walter Shirlaw befinden sich im Cooper Hewitt Smithso-
nian Design Museum, der National Academy of Design, beide New York, sowie in der National Gallery of Art,
Washington, D.C.; zu Shirlaw vgl. Bartlett 1881, S. 100-102; Anon. 1878d; Anon. 1883h; Dreier 1919; Dreier 1927;
Ketelhohn 1986; Cooke 1988.

114 Das trifft wohl zu auf Nude Figure Standing, 1871 (Schwarze Kreide, 51,8 x 20 cm, 1921.175) und Study of
Nude Figure of a Man, n.d. (Braunliche Tinte, 12,1x 26,7 cm, 1921.178); im Vergleich zu spateren Aktzeichnun-
gen wie etwa Nude Full-Length Figure, Lying Down, 1870er-Jahre (Schwarze Kreide, 43,1x 56,5 cm, 1915.505);
erscheinen sie noch wenig sicher in der Herangehensweise und anatomischen Beherrschung; - Study Sketch of
Nude Figure Lying Down, 1870er-Jahre (Tinte, 24,6 X 52,8 cm, 1921.174), die Studie einer liegenden nackten Frau
weist eine dhnliche Konzentration auf den Kopf auf wie die weiter unten besprochene eines nackten Mannes;
alle Studien im Cincinnati Art Museum.

115 Howard schreibt, Shirlaw hitte vor seiner Zulassung an die Akademie im Feb. 1871 privat bei Raab Akt
gezeichnet, er bezieht sich auf entsprechende Briefe von Cora und James Gookins vom 4. Feb. bzw. 20. Marz
1871; Howard 2005, S.14.
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Abb. 7 Walter Shirlaw, Male nude, seated, 1872, Kohle,
61x49,4 cm, National Academy of Design, New York,
Gift of Mrs. Walter Shirlaw, 1911

Abb. 6 Walter Shirlaw, Study of Male Nude with Staff, 1871,
Kohle, 50,2 % 34,8 cm, sign. u.l.: »W. Shirlaw/1871«, auf der
Ruickseite »ausgezeichnets, National Academy of Design,
New York, Gift of Mrs. Walter Shirlaw, 1911

Shirlaws rasche Entwicklung zeigte sich bereits im Folgejahr in einer souverédner auf-
gefassten Studie eines muskuldsen, reiferen Modells in entspannter Sitzhaltung, Male
nude, seated, 1872 (Abb. 7).In einem klassizistischen Atelier hitte dieser Typ den Krie-
ger gemimt. Auch an der Miinchner Akademie wurden (mindestens ab den 1850er-
Jahren) muskuldse Arbeiter oder Bauern in legerer Haltung in den Malklassen gestellt
und ungeschont abgebildet."® Shirlaw bemiihte sich in dieser Zeichnung um grofit-
moglichen Realismus, er setzte die Mannlichkeit des Modells ebenso in Szene wie des-
sen Arbeiterhdande; durch den Lichteinfall werden die ebenmifligen Proportionen des
muskuldsen Korpers in Anlehnung an antike Athletenfiguren aufgezeigt. Die Suche
nach einem Ausgleich zwischen Ideal und Individuum, die viele Zeichner in den Akt-

116 Ein 1852 datierter, gemalter Halbakt eines jungen, bartigen Mannes (Inv. Nr. Mgg) betont den Kontrast
zwischen dem Rotbraun von Gesicht und Handen und dem Weif3 des iibrigen Kérpers. Alle der in der Samm-
lung der AdbK erhaltenen gemalten Akte — es handelte sich um zeitgendssische Ankédufe der Akademie - zei-
gen Knaben und Ménner, es handelt sich um Halb- und Ganzakte (letztere von hinten gesehen); vier davon
sind in den 1880er-Jahren in der Lofftz-Klasse entstanden (Inv. Nr. M4, M7, M28, M94), die tibrigen sind nicht
niher bezeichnet (Inv. Nr. M5, M25); AdbK Miinchen, Archiv, Sammlung Malerei; - fiir ihre Unterstiitzung
danke ich Caroline Sternberg, Archivarin AdbK; - zum Ideal des muskuldsen Arbeiters in den 188oer-Jahren
in Paris siehe Callen 2008.
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klassen beschiftigte, ist diesem Beispiel Shirlaws deutlich anzumerken."” Seine Arbei-
ten attestieren nicht nur dem Aktstudium an der Akademie einigen Nutzen fiir die
Beherrschung der Figur, sondern belegen auch Shirlaws Interesse an der Beherrschung
des Aktes, das er als Lehrer und Maler konsequent weiterverfolgen sollte.

Frank Duveneck hingegen gehorte zu jenen Studenten, die von der zeichnerischen
Vermittlung des Aktes kaum profitierten und dies offenbar auch nicht anstrebten. Eine
kleine Zeichnung, die aufgrund ihrer Auffassung aus der Miinchner Zeit stammen
diirfte, zeigt einen mannlichen Liegeakt: Study of Nude Figure of a Man (Abb. 8). Lie-
gefiguren, bei denen sich aus bestimmten Blickwinkeln starke Verkiirzungen ergeben,
gehorten zum akademischen Standardrepertoire, was die Verortung der Zeichnung im
akademischen Dunstkreis legitimiert. Duveneck wihlte den extremsten Standpunkt,
der zwar ein Minimum an Uberschneidungen, dafiir ein Maximum an optischer Ver-
kiirzung verlangte. In offensichtlicher Unkenntnis der organischen Zusammenhinge
versuchte Duveneck, sich an die Kontur anzundhern, doch belief§ er es, vor allem auf
der rechten Seite, bei Andeutungen. Statt anatomische Korrektheit anzustreben, ver-
legte er sich auf malerische Aspekte wie den Lichteinfall auf der linken Schulter, die
Modellierung des Arms und vor allem die Reflexe im Haar. Duveneck, dessen maleri-
sches Talent ihm in der Diez-Klasse schnell zu Starstatus verhalf, hielt sich wohl ungern
mit Zeichnungen auf. Seine Zielsetzung fiir das akademische Studium bestand in erster
Linie in der Aneignung und Weiterentwicklung einer souveranen malerischen Technik.
Von beiden Kiinstlern werden weiter unten gemalte Akte behandelt, die dafiir ein ganz
anderes Vorgehen belegen.

Abb. 8 Frank Duveneck, Study of Nude Figure of a Man, n.d., Braunliche Tinte, 12,1 x 26,7 cm, Cincinnati Art Museum,
Museum Purchase, 1921.178

117 Zum Konflikt zwischen Ideal und Individuum vgl. Goldstein 1996, 165-178; Boime 1974, S. 9.
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L. H. Meakin und Frederick MacMonnies: Zuriickhaltung vs. Souverinitat
In allen Zeichenklassen fiithrte die Beschreibung der Form tiber die Kontur, wobei
man weder Proportionsmarkierungen noch Formenelementarisierungen vornahm.
Auch im Abendakt galt dieses Vorgehen, nur musste man hier das Wesentliche sehr
viel schneller zu Papier bringen. Dass man dafiir zunéchst im kleineren Format arbei-
ten durfte, bedeutete zwar eine gewisse Vereinfachung,"® erforderte jedoch eine wei-
tere Umstellung. Das Kunstlicht verstirkte die Kontraste, doch selbst eine ansatzweise
Binnenmodulierung verlangte anatomische Kenntnisse und eine gewisse Routine im
Transponieren der Fleischtone in graue Schattierungen. Das eine war Gegenstand der
Anatomievorlesungen, das andere Lehrinhalt der Naturklassen.
Selbst Aktzeichnungen aus den Naturklas-
sen demonstrieren, wie verhaftet die Stu-
denten teilweise dem Vorgehen der Anti-
kenklassen waren und wie unsicher im
Erfassen der Anatomie des Modells. Die
Studenten hatten sich an die »harmonious
simplifications of antiquity« gew6hnt und
waren nun von den natiirlichen Inkon-
gruenzen des Korpers irritiert."® In einer
Arbeit, die aufgrund ihrer detaillierten
Ausarbeitung wohl nicht in den Abendakt,
sondern in die Naturklasse von Nikolaus
Gysis zu verorten ist,'” setzte sich L. H.
Meakin mit einer einfachen Standfigur
mit angewinkelten Armen auseinander.
Standing Male Nude, 1882-1885 (Abb. 9),
illustriert in ihrem unvollendeten Sta-
dium die Probleme, mit denen ein relati-
ver Anfinger beim Aktzeichnen zu kimp-
" y - fen hatte.
o LMot Snang e e L85 i it dem sl iner
Art Museum, Source Unknown, X1961.20.21 geschlossenen Kontur, zahlreiche Radier-
spuren im Bereich des dufleren Umrisses
belegen die damit verbundenen Schwie-

118 Kat. Ausst. Indianapolis 1985, S.21; Krause beschreibt eine Progression der Groflen, vermutlich auf
Basis einer Auferung von T.C. Steele.

119 Clark 1956, S. 4.

120 Meakin diirfte im ss 1883/84 von Raupps Antiken- in Gysis’ Naturklasse aufgestiegen sein, in der er min-
destens bis Jan. 1886 blieb. Im Okt. 1885 beschloss er auf Gysis’ Rat hin, weitere drei Monate anzuhéngen. Dies
geht aus Briefen Meakins an seine Geschwister hervor, die Jim Sanitato, Cincinnati, der eine Meakin-Biografie
schreibt, vorlagen; ich danke Mr. Sanitato fiir die Uberlassung seines Kapitels zu den ersten Miinchner Jahren
18821886, die Briefe werden dort auf S. 23, 31, 35 zitiert.
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rigkeiten. Nachdem er die Extremitdten summarisch angelegt hatte, kapitulierte er
bei der Ausarbeitung — vermutlich hatte er in der Antikenklasse Torsi gezeichnet und
in der Naturklasse kaum Hande oder Fiifle getibt. Die umrissene Figur wirkt flach,
ein ungiinstiger Blickwinkel ldsst sie parallel zum Bildrand auftreten, so dass sie
keine raumgreifende Wirkung entwickelt. In der Ausarbeitung der Muskel- und der
unterliegenden Knochenstruktur beweist Meakin durchaus anatomisches Verstdnd-
nis, doch das Gewicht jener in der Anti-
kenklasse verinnerlichten Idealmafie ist
augenscheinlich: Strenge Ausgewogen-
heit iiberwiegt vor lebendiger Wirklich-
keit, eine starr gefithrte Kontur und die
glatte Modulierung unterstreichen die
konzeptuelle Anniherung an die Asthe-
tik des Abgusses nach der Antike.” Damit
kontrastiert der lebendig aufgefasste Kopf:
Hier versuchte Meakin, mit seinen iiber
Kopfstudien in der Naturklasse erwor-
benen Fahigkeiten zu punkten.”? In der
Summe wird klar: Meakin war noch nicht
in der Lage, aus den Vorgehensweisen der
Antiken-, Anatomie- und Naturklassen
eine organische Synthese zu generieren.

Eine fortgeschrittene Gewandtheit
in der Erfassung der Aktfigur illustriert
eine andere Arbeitsprobe: Standing Nude
Youth with Scarf, 1884 (Abb. 10),”* von
Frederick MacMonnies, einem Schiiler
Johann Caspar Herterichs. Sie kann
jedoch kaum Herterichs Unterweisung
gutgeschrieben werden, da MacMonnies
bis kurz vor der Entstehung der Zeich-
nung an der Pariser Académie Colarossi
Akt gezeichnet und davor im Atelier des Ak'>b. 10 Frederick W. MacMonr'ﬂes, Standing Nud'e Youth
Bildhauers Augusus 5. Gaudens in New 4150 1S4 e i 57207 . son
York assistiert hatte.””

sity Art Museum, Gift of Mrs. Henry White Cannon Sr.,
X1939-120

121 Zur Praxis einer Korrektur der natiirlichen zugunsten der idealen Verhaltnisse allgemein vgl. Boime 1986,
S.33-34; Boime 1974, S.10; Goldstein 1996, S.172-173.

122 In Meakins Nachlass am Cincinnati Art Museum gehéren die zahlreichen Kopfstudien (Inv. Nrn.
X1961.20.5-20) zu den besten Zeichnungen.

123 Vgl. Boime 1974, Nr. 52 und Kat. Mus. Princeton 1976, S. 81-82.

124 Vgl. S.194, Anm. 892.
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MacMonnies zeigt ein junges, mannliches Modell in einer Schrittbewegung — gehalten
durch einen seinem hinteren Fuf} unterlegten Keil; eine leichte Drehung des Oberkor-
pers und Kopfes verstirkt die Dynamik dieser Stellung. Die Arme sind angewinkelt, die
Hénde greifen die Enden eines um den Hals gelegten Schals, den man fiir eine Schlange
halten mochte. Wildes dunkles Haar rahmt die hiibschen, androgynen Ziige des Jungen,
der lichelnd seine Rolle zu geniefien scheint - all dies hat eine mythologische, bukoli-
sche Anmutung. Nicht nur MacMonnies’ Instinkt fiir pittoreske Wirkungen, auch sein
plastisches Talent offenbaren sich in der Umsetzung dieser Minimalinszenierung schon
in der zeichnerischen Notierung. Die Kontur umreifit plastisch bewegt, scheinbar spie-
lerisch die Massen und Volumina einer leicht untersichtig aufgefassten Korperlichkeit.
In der Ausdruckskraft der Linie kam MacMonnies dem Ideal der zeichnerischen Dar-
stellung des Aktes, wie es etwa Matthaey postulierte, sehr nahe:

Die von Thnen gezeichnete Linie muf3 sich zu bewegen scheinen, und diese unbewegte
Beweglichkeit des Bildes, ist das Geheimnifd [sic] der Kunst. Sie erreichen dies aber, wenn
Sie auch die feinsten Bewegungen in der Natur erkennen und vermittelst der Anatomie

deren gegenseitige innere Nothwendigkeit verstehen.'”

Wihrend die Kontur sich rhythmisch verdickt und verjiingt, aber ungebrochen gefiihrt
wird, sind die Muskeln in den Binnenbereichen nur selektiv dargestellt. Hier wird ein
Aspekt offensichtlich, den Carl Goldstein anhand einiger zeitgendssischer Zeichnun-
gen aus der Ecole des Beaux-Arts als »dsthetische Korrekturen« beschrieben hat, die
weder von der Antike noch von der Natur inspiriert waren. Stattdessen, so Goldstein,
waren diese Verdnderungen und Abstraktionen von einem personlichen kiinstlerischen
Geschmack fiir das Graziose und Elegante geleitet.”

MacMonnies’ Zeichnung attestiert ihm grofies Talent fiir die plastische Erfassung
der menschlichen Figur bei gleichzeitigem Interesse fiir alle Formen der Figurendar-
stellung. Sein Abstecher nach Miinchen zog sich, nach Ansicht seines Chefs in New
York, Augustus St. Gaudens, schon viel zu lange hin, denn die Miinchner Bildhauerei
kam als Vorbild nicht in Frage, da waren sich die beiden einig.”” Doch die Eintragun-
gen in MacMonnies’ Tagebuch belegen, dass er seine Eindriicke genau sortierte und er
iiberzeugt war, ebenso von der Naturklasse Herterichs wie von Riidingers Anatomie-
vorlesungen und seinem Besuch der Bildhauerklasse Max von Widnmanns zu profitie-

125 Matthaey 1869, S.170.

126 Goldstein 1996, S.173-174.

127 MacMonnies’ Besichtigungsprogramm in Miinchen konzentrierte sich auf Malerei und Architektur. Als
er in der Residenz Skulpturen Ludwig von Schwanthalers sah, duflerte er sich dariiber duf3erst abfallig: »...
12 colossal large statues modelled by Schwanthaler - they are very bad but are covered with gold ...«; Tage-
bucheintrag, 5. Feb. 1885, Frederick MacMonnies papers, AAA; — was die Miinchner Bildhauer anging, war
er einer Meinung mit Augustus St. Gaudens, der schrieb seinem Assistenten aus New York: »... German, no,
Munich sculpture is pretty sick stuff and the sooner you get away from it the better.« St. Gaudens an MacMon-
nies, 15. Dez. 1884, Frederick MacMonnies papers, AAA, Rolle 3042.
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ren."”® In Widnmanns Atelier kopierte er einen antiken Faun und es gefiel ihm sehr dort:
»We have long hours- and it is a splendid place to work.«**” Es war also nicht nur sein
Aktstudium in Paris, das MacMonnies solch einen enormen Vorsprung™° gegeniiber
einem Effort wie dem Meakins®™ gegeben hatte, trotzdem verlangen die Unterschiede
hier einen kurzen Exkurs zu den Vorziigen des Aktstudiums in Paris.

Exkurs: das Aktstudium in Paris

In Paris bildete das Aktzeichnen und -malen den Kern des Studiums in den vielen
privaten Ateliers und Académies, die urspriinglich dazu dienten, Kunststudenten fiir
die Ecole des Beaux-Arts vorzubereiteten: dort war der Akt Gegenstand der Aufnah-
mepriifung, des monatlichen Concours und des jahrlichen Prix de Rome."*? Im letzten
Drittel des Jahrhunderts zeichneten in diesen Instituten fortgeschrittene Anfinger nach
dem Aktmodell, unter ihnen viele ausldndische Schiiler, von denen die meisten nicht
an die Ecole wechseln konnten oder wollten.

Wie in Miinchen wurde auch in den Pariser Ateliers die Sitzordnung vom Grad
der technischen Fertigkeit bestimmt: Die Fortgeschrittenen besetzten die vordersten
Pldtze, die Anfinger verteilten sich auf die hinteren Reihen. In einigen Schulen wahl-
ten die Studenten die Modelle und diese nahmen Stellungen ein,"
ligen korperlichen Vorziige besonders zur Geltung brachten.”* Offensichtlich kamen
sie dabei den heterogenen Kenntnissen der Studenten mit vergleichsweise anspruchs-
losen Stellungen entgegen. In der Regel waren dies Standposen, somit weithin sicht-
bar und wenig raumgreifend. Sitzhaltungen und vor allem liegenden Posen begegnet
man in den erhaltenen Zeichnungen seltener. Verkiirzungen ergaben sich schon durch

welche ihre jewei-

128 MacMonnies, Tagebucheintrag, 25. Feb. 1885, Frederick MacMonnies papers, AAA.

129 Ebd.

130 Nichtschliissigist die Zuschreibung einer weiteren Aktzeichnung Standing Male Nude, 1885 (61,6 X 35,8 cm,
Princeton University Art Museum) nach Miinchen in: Kat. Mus. Princeton 1976, S. 82; nicht nur, dass sie -
anders als die anderen Zeichnungen - nicht mit »Munich« bezeichnet ist (MacMonnies kehrte im Frithjahr
1885 nach Paris zuriick), auch die starke Untersicht und lineare Auffassung verweisen auf ihre Entstehung in
einem Pariser Atelier.

131 Ob MacMonnnies in Miinchen nach einem Modell an der Akademie oder in einem Atelier arbeitete, ist
unklar, doch fiir die Argumentation hier einerlei; sicher handelt es sich um ein Akademiemodell; auch Samuel
Richards hat eine Kopfstudie von ihm gezeichnet, Italian Boy, 1883, 48,9 x 38,7 cm, Kohle, Indianapolis Museum
of Art, Gift of Mrs. Samuel Richards, 29.92. — Kaum vorstellbar erscheint die Behauptung, dass Karl Kappes
(von dessen Aktzeichnen im privaten Atelier weiter oben berichtet wurde) fiir MacMonnies’ Bewerbung an
der Akademie eine Zeichnung gefertigt haben soll; Ingrid Jewell: »Fifty Years of Teaching Completed by Kap-
pes«, Toledo Times, 28. Aug. 1932, zitiert in: John J. Beck: »Karl Kappes: The Ohio Artist. From Zanesville and
Toledo«, Typoskript 1989; fiir dessen Uberlassung und viele weitere Informationen zu Kappes danke ich Amy
Kesting, Zanesville Museum of Art.

132 Zum System der Ateliers und der Ecole vgl. Boime 1971, S.24-36; Boime 1974; Waller 2002, S.7, Martin-
Fugier 2007, S.26-32, 55-64.

133 Ebd, S.31.

134 Morrow, Cucuel 1899, S.54. — Edward Cucuel stammte aus San Francisco und studierte in den 189oer-
Jahren in Paris u.a. bei Gérome an der Ecole; 1907 kam er nach Miinchen und blieb; Ostini 1920.
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die Platzierung des Modells auf einer stark erhohten Plattform, die zumindest in eini-
gen Schulen iiblich war.® Die dadurch bedingte Untersicht monumentalisierte das
Modell, erforderte Konzentration auf den Korper und machte die Charakterisierung
der Physiognomie mehr oder weniger obsolet. Dagegen vermittelte die in Paris tibli-
che, beinahe ausschlieflliche Konzentration auf das Aktstudium die Beherrschung des
menschlichen Korpers — des mannlichen und in etwas vermindertem Maf$ des weibli-
chen®S - in einer Intensitdt, die den Miinchner Akademiestudenten niemals abverlangt
beziehungsweise geboten wurde. Letztere erreichten im Umgang mit dem Aktmodell
kein vergleichbares Stadium sicherer Routiniertheit, die ihnen eine solch prazise und
doch lockere Herangehensweise ermdglicht hitte, wie sie Frederick MacMonnies in
seiner Zeichnung demonstrierte.

Nicht nur um sich reprisentative Stilrichtungen anzueignen, sondern auch um die
Form besser beherrschen zu lernen, gingen viele Amerikaner ebenso wie Deutsche nach
ihrem Studium an der Miinchner Akademie an eine Pariser Schule. Der Maler Hans
Schadow, der Mitte der 1880er-Jahre in Miinchen, danach in Paris studierte, beschrieb,
sicher tiberspitzt, seine Sicht des grofien Kontrastes im Umgang mit dem Akt:

Fur die Pariser Art ist es charakteristisch, daf$ dort das Aktzeichnen [...] >construire la
figure< heif3t. Mit Loten und den feststehenden Proportionen der Kopflinge konstruiert der
Franzose sachlich, unpersoénlich, todsicher richtig den menschlichen Kérper, wihrend in

Miinchen alles mit dem Gefiihl gemacht wird, was doch so oft zu falschen Resultaten fithrt."””

Weshalb Schadow fiir eine Umkehrung der traditionellen Studienabfolge Miinchen -
Paris pladierte:

Besser wire es, man ginge zuerst nach Paris, der Stadt des (so erstaunlich das Vielen auch
klingen mag) soliden Kénnens, wo die Erfahrung des Lehrens und Lernens seit tiber zwei
Jahrhunderten sich zu einer sicheren Norm ausgebildet hat, und dann erst nach Miin-
chen, der Stadt der glinzendsten Technik, der Farben-Experimente, der interessanten

Wippchen.?®

Nostalgisch wirkt da das retrospektive Bedauern Samuel Ishams von 1905 dariiber, dass
Generationen amerikanischer Kiinstler in Paris ausschlieSlich diese Form der Ausbil-

135 Diese Anordnung ist dokumentiert durch das Gemalde von Jefferson David Chalfant, Bouguereau's
Atelier at the Académie Julian, 1891 (Ol auf Holz, 28,6 X 36,8 cm, Fine Arts Museum of San Francisco); — zahl-
reiche Zeichnungsbeispiele aus Paris in: Kat. Ausst. New York 1989.

136 Sowohl an der Ecole als auch an privaten Schulen galt das Verhiltnis 3:1; Martin-Fugier 2007, zur Ecole
S.31 und zur Académie Suisse S.51.

137 Schadow 1922, S.28; zufillig kannten sich MacMonnies und Hans Schadow, MacMonnies erwéahnt ihn
mehrfach, etwa in seinem Tagebucheintrag vom 18. Jan. 1885: »Took a [German, AdV] lesson from Schadow.
He is a Berliner and remarkably polite.« (Frederick Mac Monnies papers, AAA).

138 Ebd.
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dung durchlaufen hitten. Der grofSe Schiileransturm habe diese Reduktion notwendig
gemacht und die traditionelle vielschichtige Meister-Schiiler Pragung durch eine kurze
wochentliche Professorenkorrektur ersetzt.”

William J. Forsyth & William V. Schwill: Die rasche Auffassung der Figur

In den 1880er-Jahren wurde im Abendakt der Schwerpunkt auf das rasche, summari-
sche Erfassen von Massen und Bewegung verlagert, differenziertes Ausarbeiten fand
nur noch in den Naturklassen statt. Von William J. Forsyth aus Indianapolis hat sich
aus seinem ersten Studienjahr an der Akademie 1882 eine Gruppe von Zeichnungen
erhalten, die zwar viele anatomische Unsicherheiten, Verwerfungen und Radierspu-
ren aufweisen, dabei aber deutlich zeigen, wie Forsyth lernte, schnell zu arbeiten, das
Wesentliche iiber eine gewandt gefithrte Kontur zu erfassen und die Plastizitdt der
Figur durch reduzierte Modellierung anzudeuten. Nur zum Teil sind die festgehalte-
nen Stellungen noch dem klassischen Repertoire entnommen, inzwischen wurde vor
allem auf das Verstandnis der Anatomie Wert gelegt, so auch bei Seated Male Academy
Figure, 1882 (Abb. 11)."*

Abb. 11 William J. Forsyth, Seated Male Academy Figure, 1882, Blei, 17,8 x 27,5 cm, Indianapolis Museum of Art
at Newfields, 1985.59.13 (recto)

139 Isham [1905]/1943, S.398, 401.
140 In der Sammlung des Indianapolis Museum of Art at Newfields befinden sich weitere verwandte Aktstu-
dien Forsyths, u.a. 1985.59.2-5, 1985.59.10, 11, 19.
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Diese Ubungen wirken niichtern und sicher, Stand- und Haltevorrichtungen zeich-
nete Forsyth mit, was die rdumliche Stabilisierung der Figuren unterstiitzt. Uber die
Identitdt des >stellenden« Professors zu mutmafien macht wenig Sinn, da noch bis zum
Wintersemester 1885 (neben Strahuber) die meisten Professoren einen der Abendakt-
Séle betreuten."!

Im Laufe der 1880er-Jahre wurden nicht nur Idealisierungstendenzen schwicher, auch
die naturalistische Beschreibung der Oberfliche wich der im Abendakt eingefiihrten
Pragmatik. Die Kontur, die bis dahin als strenge Richtlinie der akademischen Zeichnung
gegolten hatte, konnte jetzt unterbrochen und wiederholt werden, wodurch der kon-
zeptionelle Fokus auf das disegno eine erste Auflosung erfuhr."? Beispielhaft vorgefiihrt
wird dieser neue Ansatz von William V. Schwill in Sketches of a Seated Male (Abb. 12).

Drei Mal legte Schwill Umrisse, Proportionen und Strukturen tastend an und zog
dann aus deren Summe durchgehende Linien, die jedoch nicht die disziplinierte Sinn-
haftigkeit einer Kontur aufweisen. Anschlieflend arbeitete er wenige Binnenpartien
genauer aus. Auch weibliche Modelle hat Schwill in seinem grofien Skizzenbuch von
1884/8s5 festgehalten; da sie in einem &hnlichen Setting wie die ménnlichen Modelle
erfasst sind, diirften sie ebenfalls aus dem akademischen Kontext stammen, so etwa
ein stehender weiblicher Akt, der sich auf eine Haltestange stiitzt (Abb. 13)."* Ab Mitte
der 1880er-Jahre scheinen weibliche Modelle - wenn auch nicht in vergleichbarer Zahl
wie die mannlichen - zum festen Bestandteil des Abendaktes und der verschiedenen
Klassen geworden zu sein."*

An der Minchner Akademie wurde Akt am lebenden Modell studiert, ob man sich -
wie an den Kunstschulen von Paris, Wien oder Berlin iiblich - auch mit Fotografien
behalf, lasst sich nicht restlos kldren." Diese ebenfalls »Académies« genannten Bild-
serien méannlicher und weiblicher Modelle wurden von Kiinstlern fiir private Studien

141 1885 wurden fiir den Abendakt erstmals zwei Lehrkrifte permanent verpflichtet: Johann Caspar Herte-
rich und Ludwig Herterich; Akademie an das Staatsministerium, 19. Okt. 1885, BHStA, MK 51438.

142 Goldstein hat den Bruch der Kontur als Merkmal des avantgardistischen Aktes im Gegensatz zum aka-
demischen Akt bei Kiinstlern wie Degas, Van Gogh und Matisse beschrieben; Boime hatte deren reife Akt-
zeichnungen noch als Beispiele ungebrochener akademischer Kontinuitét gedeutet; Goldstein 1996, S.179-185,
mit mehrfachen Verweisen auf Boime 1974.

143  Weitere vergleichbare Skizzen im Busch-Reisinger Museum: Ménnliche Aktstudien BR 71.71, 88,167, 177,
199, 200, 201, 207; weibliche: BR 71.205, 211, 218 https://www.harvardartmuseums.org/collections?q=Schevill
(Zugriff 12.08.2021).

144 Von us-amerikanischen Schiilern liegen mir keine weiblichen Akte vor, die nachweislich aus einer (tech-
nischen) Malklassen stammen. Eventuell konnte die Studie eines stehenden weiblichen Aktes, Unfinished Nude,
von J. Frank Currier in der Wagner-Klasse entstanden sein; s/w Abbildung in White 1936, Nr. 14 - Dagegen gibt
es solche Beispiele von deutschen Schiilern, etwa Aktmalende Lifftzschule, 1886, (Lw., 57 X 43,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus) von Emil Keck (1867-1935), das eine Ateliersituation mit einem weiblichen Aktmo-
dell auf einem hohe Stufengertist und malenden Schiilern vor ihren Staffeleien darunter zeigt; Keck studierte
zur Entstehungszeit des Bildes bei Lofftz; er war auch mit Schwill befreundet; in dessen Nachlass in den AAA
befinden sich Postkarten aus den 1920er-Jahren von Keck aus Miinchen an Schevill in St. Louis, der ihm offen-
bar bei Bilderverkaufen half.

145 Weder in der Korrespondenz der Akademie und noch in den Schiilererinnerungen gibt es darauf Hin-
weise; an der Berliner Akademie der Kiinste wurden fotografische » Academien« verwendet; fiir diese Auskunft
danke ich Anastasia Dittmann, UdK, Berlin; vgl. ferner Pohlmann 2009, S.18.


https://www.harvardartmuseums.org/collections?q=Schevill
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Abb. 12 William V. Schwill, Sketches of a Seated Male, n.d.,  Abb. 13 William V. Schwill, Stehender weiblicher Akt, sich auf

Blei, MaBe unbekannt, Harvard Art Museums/Busch- eine Haltestange stiitzend, ca. 1884/85, Blei, 49,7x31,3 cm,

Reisinger Museum, Gift of William E. Schevill, BR71.200 in einem Skizzenbuch, William Valentine Schevill papers,
Archives of American Art, Smithsonian Institution,
Washington, D.C.

erworben."® Nicht nur in Pariser und Wiener, auch in Miinchner Ateliers nahmen
Kiinstlerfotografen Bewegungsstudien und komplexere Inszenierungen auf.*” Samuel
Richards, Gysis-Schiiler aus Indianapolis, schuf mehrere Zeichnungen von ménnlichen
Akten in ungewdhnlich groflen Formaten, die in ihrer extrem weichen Ausarbeitung
vielleicht die Asthetik einer fotografischen Vorlage referenzieren, so etwa Seated Male
Nude, Frontal Pose, 1883 (Abb. 14).1® Auch Richards’ Mitstudent T.C. Steele hinterlief3
eine dhnliche Zeichnung,' ob diese Fotos in der Gysis-Klasse kursierten oder die Hoo-
siers selbst solche erwarben, lief§ sich nicht feststellen.

146 Zu den fotografischen Académies vgl. Kat. Ausst. Paris 1997; Pohlmann 2004; Pohlmann 2009.

147 Die meisten bisher bekannt gewordenen Beispiele behandeln religiése Themen; — vermutlich gab es auch
zahlreiche Aktfotografen; Kat. Ausst. Miinchen 1998, S.210-217, 225-229.

148 Verwandte Zeichnungen von Richards, Male Nude Reclining, Kohle, 76,2 x126,0 cm, nicht bez.; Male
Nude Diagonally Posed, 1882, bez. u.l. »S.R./Munich/July 21st/1882«, ebenfalls im Indianapolis Museum of Art
at Newfields, Gift of the Estate of Samuel Richards through the Herron School of Art.

149 Seated Male Academy Figure,1881, Kohle, 88,9 X 145,9 cm, bez. u.r. »T.C. Steele /1881«, Indianapolis Museum
of Art, Gift of the Heirs of T.C. Steele.
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Akt in den Natur- und Mal-
klassen: Technische Brillanz
und religiose Konnotationen

Beim Aktstudium in den Naturklassen
stand neben der Anatomie des Modells
vor allem die virtuose grafische Ausarbei-
tung im Vordergrund, in den Malklassen
die Technik der malerischen Umsetzung
in Farbe. In beiden wurden ausgearbeitete,
bildmafige Studien gefertigt, die hiaufig
mit einer inhaltlichen Allusion unterlegt
waren, was sie fiir die Ausstellung zum
Semesterende zusitzlich qualifizierte.
Nicht selten hatten diese Inszenierungen
religiosen Charakter: Beliebte Typen
waren der eremitische Heilige mit entbl683-
tem Oberkoérper, der aufgebahrte Christus
als Liegeakt und der gekreuzigte Christus
mit ausgestreckten Armen als Standakt.

Die Studenten widmeten dem Aktstu-
dium in der Naturklasse, von Us-ameri-
kanischen Studenten »life class« genannt,
gewohnlich zwei Vormittagsstunden
(bevor sie sich etwa einer Kopfstudie
zuwandten).®® Dabei handelte es sich
gelegentlich um Ganzakt, meist jedoch
Pose, 1883, Kohle, 166 x 87,7 cm, bez. u.r.: »S. Richards/ um Halbakt; auch in den Malklassen wur-
Munich/July 20/1883<, Indianapolis Museum of Art den beide Formen praktiziert. Fiir den
at Newfields, Gift from the Estate of Samuel Richards Halbakt saflen hauﬁg alte Minner, bis zur
through the Herron School of Art, 1997.137

Taille entblof3t. Sie eigneten sich beson-

ders fiir das Studium der Skelettstruktur und ihre Barte waren malerisch, ihre schlaffe
Haut von Furchen durchzogen. So boten sie reicheres Anschauungsmaterial als junge,
glatte Korper. Auch fiir die in den Naturklassen geforderte Schilderung psychischer
Befindlichkeiten gaben sie dankbare Studienobjekte ab.

Im Unterschied zum Abendakt entstanden diese Studien bei Tageslicht, es beleuch-
tet differenzierter, weicher als Kunstlicht, was die Anforderungen erhoht, jedoch in der
Regel bessere Ergebnisse erzielt.” Auflerdem wurde in den Naturklassen mehr Zeit fiir

Abb. 14 Samuel G. Richards, Seated Male Nude, Frontal

150 Krause zitiert dazu T.C. Steele, in: Kat. Ausst. Indianapolis 1985, S. 21.
151 Auf diesen Unterschied wies Lemuel Wilmarth hin; Ders.: » Talks with Artists«, zitiert in: Burns, Davis
2009, S.703-705, hier S.704.
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eine Zeichnung aufgewendet. Der Student arbeitete sorgfiltig in Kohle, verwendete
Wischer, radierte mit Brotkrumen; er suchte Malerei mit grafischen Mitteln zu imitie-
ren, nuancierte Hell-Dunkel-Kontraste, widmete sich intensiv dem Oberflachenreiz
weicher Sfumatoeffekte und setzte Glanzlichter auf. Die Blatter aus den Naturklassen
sind grofformatig, die Figuren dominieren den atmosphérisch angedeuteten Raum.

Abb. 15 Louis Ritter, Half-Length Seated Nude Man, ca. 1878, Kohle, verrieben, radiert, gespritzt, 86,1 x71,3 cm,
Cincinnati Art Museum, Gift of Charles E. Mills, 1936.820
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Die Studie Half-Length Seated Nude Man (Abb. 15) von Louis Ritter, um 1878 in der
Naturklasse von Ludwig Lofftz entstanden, reprasentiert diesen Typus. *** Ein alter
Mann sitzt mit entblofftem Oberkorper betend am Tisch. Sein sanft beleuchteter Kor-
per wird von einer abgedunkelten Umgebung scheinbar umbhiillt, die Verhaltnisse zwi-
schen Figur und Raum sind nicht vollstindig geklért. Ritter konzentrierte sich auf
das »Antlitz¢, das der Alte jenem Licht zuwendet, welches sein Gesicht und seinen
Oberkdrper erhellt und sein weifles Haar gldnzen ldsst. Dabei sind Oberkérper und
Gesichtsziige ungeschont realistisch aufgefasst. Trotz einiger Defizite im Verstandnis
der anatomischen Zusammenhinge beeindruckt die Zeichnung durch die differen-
zierte Ausarbeitung des weichen Hell-Dunkel und die haptische Qualitit der Oberfla-
chen. Durch die entsprechende Stellung und Lichtregie wurde dem Modell die Rolle
des demiitigen Glaubigen gegeben. Solche Inszenierungen waren von barocken Vor-
bildern angeregt, die Ende der 1870er-Jahre den Gipfel ihrer Wirkméchtigkeit an der
Miinchner Akademie erreichten. Fiir den Halbakt lieferten besonders die Heiligen,
Eremiten und Biifler von Diego Ribera gern kopierte Kompositionsformeln und vor-
bildliche malerische Effekte.

Abb.16 Frederick Dielman, The Old Modell, 1875, Ol/Lw., ~ Abb.16a »A Study. - [Frederick Dielman]«, Technische
60 %48 cm, derzeitiger Aufbewahrungsort unbekannt Daten und Verbleib unbekannt, in: Benjamin 1880, S. 195

152 Ludwig Lofftz unterrichtete von 1874 bis s 1878/79 Naturklassen, vgl. S.198-200.
153 »Ribera, Jusepe« in: Olbrich 1996, S.146.
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Noch offensichtlicher als in den Natur- wirkten die Vorbilder Alter Meister fiir die
Darstellung méannlicher (Halb-)akte in den Malklassen. Riberas kraftige Pinselarbeit
und seine starken Hell-Dunkel-Kontraste wirkten vor allem in der Diez-Klasse vor-
bildlich, die derber Realistik eher zugetan war. Manche Diez-Schiiler integrierten ihre
Halbakte aus der Malschule spéter in religiose Darstellungen - so gesehen bei dem
Us-Amerikaner Frederick Dielman, der aus seiner Riickenstudie eines alten bértigen
Mannes eine Hieronymus-Darstellung generierte (Abb. 16 und 16a).”* Vermutlich aus
der Malklasse von Alexander Wagner stammt dagegen die Farbskizze eines Mannes
mit hochgereckten Armen in der Manier eines Rembrandtschen Gekreuzigten von
William Merritt Chase.™

Abb. 17 T.C. Steele, Half-length Nude Model, 1881, Kohle, 97,8 92,1 cm, sign.u.dat.
u.r.:»T.C. Steele/ Munich/July 1881«, Indianapolis Museum of Art at Newfields,
Gift of the Heirs of T.C. Steele, 1986.305

154 The Old Modell war zuletzt bei: Sotheby’s Los Angeles, Old Masters, 19th and 20th Century Paintings,
Drawings and Sculpture, 27.-28.05.1974, Los 19.

155 Pisano 2010 (S.167, C.8) beschreibt die Studie als »Copy of Rembrandt’s Crucifixion, ca. 1875; er vermutet,
es handle sich um eine Kopie aus der Alten Pinakothek, wo jedoch nichts Entsprechendes vorhanden ist; der
Eigentiimer fiihrt eine neutrale Beschreibung: W.M. Chase, Crucifixion, ca. 1872-1879, Ol/Lw., 81,3 63,5 cm,
Smithsonian American Art Museum, Washington, D.C., Transfer from Cooper-Hewitt Museum of Decorative
Art and Design, Smithsonian Institution, 1974.69.21, URL: https://americanart.si.edu/artwork/crucifixion-4673
(Zugriff 12.08.2021).
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Abb. 18 T.C. Steele, The Boatman, 1884, Ol/Lw., 95,3 x 115,6 cm, sign. u. dat. u.l: »T.C. Steele/Munich 1884, Sidney and
Lois Eskenazi Museum of Art, Indiana University, Bloomington, IN, Gift of Hubert L. Collins, M. D., and his wife
Cordelia A. Collins, R.N. 2005.31

Die religiose Konnotation als Leitprinzip fiir die Stellung des ménnlichen Aktmodells
blieb in den 1880er-Jahren erhalten. Auch Lofftz wihlte in seiner Malklasse gerne alte
Minner, die indessen nicht mehr aus einem dramatischen Chiaroscuro auftauchen,
sondern, von riickwirts beleuchtet, von einer strahlenden Kontur hinterfangen werden.
Auf diese von P.P. Rubens inspirierte Lichtmetaphorik wird im Abschnitt zur Lofftz-
Schule genauer eingegangen. In den 188oer-Jahren arbeitete insgesamt mehr jiingeres
Bildpersonal in den Zeichenklassen, es manifestierte sich jenes neue dsthetische Ideal
des Mannes, der seinen Korper durch physische Anstrengung formt.*® Die anatomische
Prézision gewann gegeniiber der sinnstiftenden Anspielung an Gewicht. T.C. Steele, der
sich im Abendakt,”” in der Naturklasse von Gyula Benczur und anschlieflend in der
Malklasse von Ludwig Lofftz schulte, schuf mit seiner Zeichnung Half-length Nude

156 Tatsédchlich trainierten ehemalige Bauern, Arbeiter und Militars ihre Muskeln speziell fiir den Modell-
beruf; Callen 2008, S.149.

157 Mit einfacher Schrittstellung und zeichnerischer Ausfithrung: T.C. Steele, Study of a Male Nude, 1880-
1885, Kohle, 46,4 X 31,1 cm, Indiana State Museum, Indianapolis, IN.
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Model, 1881 (Abb. 17), *® und dem Gemalde The Boatman, 1884 (Abb. 18), *° Abschluss-
arbeiten der jeweiligen Klassen, die beide pramiert wurden'®® und insofern als Mess-
latten fiir diese Formen schulischer Leistungen gewertet werden koénnen. In seiner
detaillierten Zeichnung'® eines élteren, noch muskulésen Mannes am Kreuz dominiert
die Prasenz des Modells gegentiber der religiosen Aussage. Mit The Boatman stellte
Steele sein Wissen iiber die Anatomie der Muskel- und darunterliegenden Knochen-
strukturen unter Beweis sowie seine Fihigkeit, durch die differenzierte Wiedergabe
der Lichteffekte auf der Haut ein leuchtendes Inkarnat aufzubauen, das effektvoll mit
dem kiithlen Hintergrund kontrastiert. Lofttz'sche Lichtregie produzierte nicht nur ein
schimmerndes Relief auf dem Riicken des Alten, sondern lief§ das Gesicht des Mannes
im Dunkeln versinken — so wurde die Charakterisierung geschickt ausgeklammert und
durch dieses Nicht-schauen-wollen trotzdem verhdngnisvoller Inhalt suggeriert — der
gebildete zeitgendssische Betrachter >erkannte« in jenem Bootsmann wohl unschwer
den Fahrmann tiber den Styx.'*

Der weibliche Akt als Historienbild oder Lehrstiick

In den Einfithrungsklassen spielte also der médnnliche Akt eine wichtige, der weib-
liche eine untergeordnete Rolle, in den Komponierklassen waren gewdhnlich beide
Geschlechter in malerische Gewénder gekleidet."® Und doch wagten sich amerika-
nische Komponierschiiler in den spéten 1870er-Jahren gelegentlich an einen weibli-
chen Akt.'* Deshalb sollen im Folgenden zwei Beispiele untersucht werden, die fiir
das Spektrum insgesamt stehen. Uber Carl Marrs Ahasver (spiter Mystery of Life), 1879
entstanden in der Komponierklasse von Gabriel Max, auf der einen und Frank Duve-
necks Seated Nude, ca. 1879, aus seinem privaten Malunterricht auf der anderen Seite
lasst sich nicht nur das Umfeld ihrer Entstehung in Miinchen erschliefSen, sondern
auch der Stellenwert der Aktdarstellung in den USA als Sammlerobjekt und Unter-
richtsgegenstand beleuchten.

158 Kat. Ausst. Koln 1990, S.18-19.

159 Ebd., S.34-35.

160 Ebd., S.18, 34.

161 Nach eigenen Angaben wandte er einen Monat dafiir auf; ebd., S.18.

162 Krause zieht eine Parallele zu einem in Steeles Nachlass befindlichen Gedicht Heinrich Heines iiber den
Rheinschiffer, der betért vom Gesang der Lorelei in die Hohe sieht (ebd., S.34). Dazu scheinen jedoch weder
die Haltung des Bootsmanns noch die vollige Absenz einer Landschaft zu passen.

163 Zum Verhiltnis zwischen dem weiblichen und dem ménnlichen Akt in der Praxis bzw. der Lehre vgl.
Solomon-Godeau 1997, S. 43-46.

164 Studenten der 1880er-Jahre beschiftigten sich zwar intensiver mit dem weiblichen Akt, jedoch mit
einigem Abstand zur Akademiezeit. Am néchsten kidme noch Benjamin R. Fitz, der seinen weiblichen Akt
Reflection im Jahr seiner Riickkehr nach New York malte, ein Bild, das Hartmann 1903 (S.22) auszeichnete:
»His [Fitz’s] »Reflection,« painted in 1884, is the best nude of that period.«
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Carl Marr: Ahasver, 1879

Mable Ringling Museum of Art, the State Art Museum of Florida, Florida State University, 1936, SN408

Bei Carl Marrs Ahasver (Abb. 19) handelt es sich um eines jener ambitionierten His-
toriengemilde mit weiblichem Akt, wie sie fiir Pilotys Schiiler und Enkelschiiler nicht
uniiblich waren.'®® Marrs Darstellung des alten Weltenwanderers, der vor einer nack-
ten Madchenleiche tiber das Geheimnis des Lebens sinniert, steht in der Tradition der
»keuschen romantischen Wollust« bei Paul Delaroche und Gabriel Max (1840-1915),'¢
dessen Komponierklasse Marr seit 1879 besuchte. Max’ morbide Bilder von traurigen
oder toten Méddchen — wie die Mdrtyrerin am Kreuz, 1867, Der Anatom, 1869 oder Die
Kindsmorderin, 1877 - rithrten die Zeitgenossen zu Tranen. Jahre spiter soll sich Marr
erinnert haben, wie sehr er selbst davon mitgenommen war:

Merkwiirdige Schwiarmerei! Die Welt wurde so diister und in allen Ecken Ungliicksmotive

fir Bilder: zumeist verlassene Madchen, Kirchhofsscenen und Gespenster. Max Kindes-

165 Hugo von Habermann, ein Klassenkamerad von W.M. Chase, malte 1873, im Jahr seiner Aufnahme in
die Piloty-Schule, einen Tod der Sappho, (Ol/Lw., 41,0 x 66,5 cm, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Neue
Pinakothek, Miinchen) der durchaus Verwandtschaft zu Marrs Schopfung aufweist.

166 Stolpe 1990, S. 447.

167 Vgl. S.394-395.
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morderin kostete mich gleichsam schlaflose Néchte. Mein erstes Bild: ein kleines Ganse-

madchen, - merkwiirdigerweise gar nicht traurig, — dann der Ahasver!'*s

Ganzfigurige Frauenakte waren in Gabriel Max” (Euvre allerdings selten, sein Ahas-
verus trauerte an der Leiche eines Kindes." Der Schiiler Marr fiihlte sich mit seinem
ehrgeizigen Entwurf mit Mddchenleiche vom Lehrer allein gelassen. Besorgt bat Marr
Senior in Milwaukee Professor Max um moralische Unterstiitzung fiir seinen Sohn,
den er als selbstzweifelnd und melancholisch beschrieb.”” Angesichts dessen darf man
die bildnerische Ambition des Sohnes getrost als Ausfluss von Weltschmerz interpre-
tieren. Marr generierte méichtige Theatralik aus der Typisierung der Geschlechter, aus
den Kontrasten der Lichtverhéltnisse und Farben, doch in der Bewiltigung der tech-
nischen Ausformulierung wirkt er nicht durchgéngig souverdn.” Ein heller Frauenleib,
dessen Haltung eher Schlaf als Totenstarre vermittelt, liegt diagonal auf hell beleuch-
tetem Sand im Vordergrund, satt blaue, rote und braune Partien bilden den Hinter-
grund, aus dem sich Ahasver zur Leiche neigt. Die junge Frau - reglos und wehrlos, ihre
Scham mit einem Tuch bedeckt - bietet das klassische Pendant zu dem dunkelhdutigen,
weifShaarigen, verwilderten Mann. Die Kombination von weiblicher Nacktheit und
Tod durch Ertrinken, von sexuellem Voyeurismus und Mitleid, hatte in Europa wie in
den USA exzellente Chancen auf eine positive populdre Rezeption;”> Marr konnte sich
tiber sofortige Anerkennung freuen — Ahasver erhielt noch im selben Jahr eine Silber-
medaille auf der Berliner Kunstausstellung” -, doch ein Kaufer fand sich lange nicht.
1880 kehrte Marr mit dem Bild in die USA zuriick und stellte es 1881 in New York aus.
wo es wohlwollend kommentiert wurde: » The Wandering Jew< by Marr, is a capable,
ambitious, and well-executed bit of Munich study, on a scale which in itself enhances
every difficulty and gives distinction to every triumph.«"”* 1883 schickte er Ahasver zur
Internationalen Kunstaustellung in Miinchen, wo es in der erfolgreichen amerikani-
schen Abteilung gezeigt wurde — im Katalog als verkauflich gekennzeichnet.”> Danach

168 Zitiert in Spier 1901, S.12.

169 Ahasverus an der Leiche des Kindes, 1875, Ol/Lw., 98 x 120 cm, Nationalgalerie Prag, Abb. in Kat. Ausst.
Miinchen 2010, S.135.

170 J. Marr an Gabriel Max, 22. Juni 1879, Germanisches Nationalmuseum, Nachlass Gabriel von Max, IC 147
Marr, Milwaukee. — In der Tat war Max wohl kein sonderlich engagierter Lehrer; er war am 17. Nov. 1878 zum
Professor der Historienmalerei berufen worden, gab jedoch das Amt 1883 wieder ab, behielt nur den Titel und
widmete sich fortan ganz seiner eigenen erfolgreichen Malerei, mit der er seine Sammelleidenschaft fiir natur-
wissenschaftliche und ethnologische Objekte finanzierte; Kat. Ausst. Miinchen 2010, S. 26.

171 Diesen Gegensatz thematisierte schon Baldinger 1937, S.580; George William Sheldon lobte Marrs Akt
als Bewiltigung einer schwierigen Aufgabe, die er mit der in Europa erworbenen technischen Ausbildung »in
the spirit of a young master« behandelt habe; Sheldon 1888, S.52.

172 Gerdts 1974, S. 93-94; Roters 1968, S.21-28.

173 Lidtke 1986, S.3.

174 Anon. 1881b, S.116; in der Kurzpublikation zur Ausstellung war das Bild illustriert sowie Inhalt und Aus-
fithrung beschrieben; Kurtz 1881, S.37; — auch in Milwaukee war man des Lobes voll (Anon. 1881c), der zuge-
horige Untertitel lief$ keinen Zweifel: »Carl Marr’s Genius as Shown in His Paintings«.

175 Als Nr. 1269 Marr, C. Miinchen, Ahasverus* aufgefiihrt; der Asterisk bezeichnete verkéufliche Kunst-
werke; Kat. Ausst. Miinchen 1883, S.242.
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wanderte das Kunstwerk abermals tiber den Atlantik und tauchte in den Annalen des
Metropolitan Museum auf: Der Investor George I. Seney hatte den Kunsthédndler
Samuel P. Avery beauftragt, zwolf Gemilde auszusuchen, die Seney dem Metropoli-
tan Museum stiften wollte.”® Dort war es gut platziert, und George William Sheldon
gratulierte dem Museum zur Erwerbung: »... this interesting picture attracts the notice
of the amateur and the unlearned alike while the professional artist who stands before
it admires the skill in which it abounds.«"””

»Barroom-nudes« und akademische Akte fiir das amerikanische Publikum
Aktdarstellungen, die nicht durch die grofiziigige Geste eines Sammlers in einem
musealen Kontext besichtigt werden konnten, wurden vorzugsweise in einem priva-
ten, genderspezifischen Kontext rezipiert: sie schmiickten Rdume mit (fiir Damen)
beschrinktem Zugang wie Herrenzimmer, Clubs und Bars, was ihnen den Beinamen
»barroom-nudes« einbrachte. Ende des 19. Jahrhunderts waren »barroom-nudes« in
den Kneipen der Goldgréber in San Francisco”® ebenso beliebt wie in vornehmen
New Yorker Etablissements, wobei die jeweiligen Anspriiche vom Laienerzeugnis bis
zur Gottin von der Hand William Adolphe Bouguereaus reichten.”” Wer einen franzo-
sischen Akt kaufte, wihnte sich auf der sicheren Seite, denn, so ironisierte Charles H.
Caffin die insgeheime Selbstrechtfertigung: » These pictures were French, which at once
explained, even if it did not condone, them, and, most important, gave them a caché.«'®
Fiir die amerikanische Offentlichkeit waren europiische Aktdarstellungen noch
erklarungsbediirftig. Auf der Centennial Exhibition 1876 in Philadelphia reagierten
Besucher der Kunstausstellungen schockiert auf die franzosischen Aktmalereien — sehr
viel stérker als auf die teilweise weitaus expliziteren italienischen Skulpturen,”® deren
weifler Marmor jedoch als dsthetisch-abstrahierendes Schutzschild wirkte.”® Der Kri-
tiker Edward Strahan fiihlte sich bemiiligt, die Aktdarstellungen aus Frankreich als
professionelle Herausforderung fiir den Maler zu erkldren: »... years of study have
made the contemplation of the bare form as business-like a matter as the physician’s
anatomy of the muscles. It is simply because »flesh« is the most difficult thing to paint.«'

176 Anon.1887; das Metropolitan Museum gab das Gemilde 1928 der Familie Seneys zuriick; darauthin erwarb
es der Zirkusunternehmer John Ringling, mit dessen Tod 1936 es an das John & Mable Ringling Museum of
Art in Sarasota, FL, ging; fiir diese Informationen danke ich Jim Moske, Managing Archivist, Metropolitan
Museum; E-Mail an die Autorin vom 03.12.2012.

177 Sheldon 1888, S.51.

178 Hjalmason 1999, S. 21.

179 Das Hoffman House in New York machte in den frithen 188oern mit einem Akt von Bouguereau den
Anfang (es hing dort 20 Jahre hinter einem Vorhang), auch das Palmer House in Chicago und das Palace Hotel
in San Francisco erwarben bald darauf Aktdarstellungen; Gerdts 1974, S.103; zur Aktdarstellung in der ameri-
kanischen Kunst vgl. Nochlin 2006; Dijkstra 2010.

180 Caffin 1907, S.168.

181 Strahan 1876, S.292, 198.

182 Gerdts 1974, S. 84, 91-93.

183 Strahan 1876, S.292.
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Anders als in der Skulptur war der Akt in der Malerei noch fiir Jahrzehnte umstritten —
je realistischer, desto geringer die Aussicht auf breite Akzeptanz.'®* Was fiir einen euro-
péischen Kiinstler noch angehen mochte, war fiir den amerikanischen heikler: Dass die

erste Ausstellung der Society of American Artists 1878 in New York Furore machte, lag

nicht zuletzt daran, dass es dort leicht bekleidete und vollig nackte Figuren zu sehen

gab. Im Vergleich zu den Aktdarstellungen amerikanischer Staatsbiirger an Pariser
Schulen - nicht etwa in Miinchen, wo man dafiir, wie deutlich geworden ist, nur am

Rande vorbereitet wurde — nahmen sich die kurz zuvor an der National Academy pra-
sentierten Werke der dlteren Malergeneration ziemlich unbeholfen aus.” So erhob sich

aus deren Reihen Protest gegen die Freiziigigkeit der »younger men«. Als angesehenes

Akademiemitglied formulierte der Maler George Inness seinen konservativen Stand-
punkt, der als symptomatisch fiir die Gefiihlslage nicht nur seiner Kollegen, sondern

weiter Kreise der Bevolkerung gelten darf:

The artists must never forget that in nude figure-painting, when the ideal is ignored, the
tendency is inevitably lustful. The nude human form should never be painted for its own
individualities — there is no use in so doing - but from a desire to represent beauty in form.
Otherwise the result is invariably shocking to modesty. We don’t need to contemplate
individualities and peculiarities of the male or female figure, unless we are anatomists or
surgeons ..."%

Zwischen der nackten und der ausgezogenen Figur zu unterscheiden, war selbstver-
standlich nicht Amerika-spezifisch, auch in Deutschland hatten sich Nazarener und
Biedermeier daran gehalten — doch wihrend diese moralische Verhaltensrichtlinie in
Deutschland seit den 1870er-Jahren ihre Geltung zunehmend einbiif3te, behielt sie diese
in den USA noch bis ins 20. Jahrhundert."” Selbst wenn die »younger men« die Entriis-
tung élterer Akademiemitglieder vermutlich als provinziellen Konservatismus abtaten,
Fakt ist, dass sie sich nicht dauerhaft dariiber hinwegsetzten. Nur wenige Maler wie
Walter Shirlaw und Kenyon Cox, in Miinchen beziehungsweise Paris geschult, bemiih-
ten sich beharrlich um die 6ffentliche Akzeptanz dieses Genres, eine Ambition, die sich
erst in den 189oer-Jahren, und dann in der allegorischen Wandmalerei, erfiillen sollte.
Gemailde mit weiblichen Aktdarstellungen, die Shirlaw 6ffentlich ausstellte, wiesen
ihn als Experten fiir das Schone und Ideale aus, etwa Rufing, vor 1890, ein Halbakt,
der fur die »reiche, siiffe Qualitét eines alten Meisters« gepriesen wurde," oder Water-

184 Das Paradebeispiel einer beliebten und als moralisch einwandfrei deklarierten weiblichen Aktskulptur
war The Greek Slave von Hiram Powers noch wihrend der Antebellum-Jahre entstanden; Droth, Hatt 2016.
185 Westbrook 1878, S.78s.

186 Anon.: »Mr. Inness on Art-Matters, in: The Art Journal, 5 (1879) 34, S.376, zitiert in: Gerdts 1974, S.10,
Anm. 17.

187 Zum Verhaltnis zwischen Ideal und Natur vgl. Clark 1956, S.1-6.

188 Rufina, Ol/Lw.,103,2 % 68,9 cm, The Century Association, New York; Dijkstra 2010 (S. 34, 39) datiert Rufina
auf 1875 und verortet sie in Miinchen, was stilistisch durchaus vertretbar wire, wogegen jedoch die Bespre-
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lilies, vor 1889, drei ideale Riickenansichten eines Modells in einer unspezifischen Land-
schaft, in der die Identitdten von Madchen und Seerosen dekorativ im Dammerlicht
verschmelzen.”® Beide Bilder wurden zu Objekten der privaten, mannlichen Betrach-
tung: Rufina erwarb die Century Association, ein einflussreicher Club in New York,
Waterlilies der prominente Sammler William T. Evans in der gleichen Stadt. Auch die

gelegentlichen Aktdarstellungen, die Duveneck, Chase und andere in spdteren Jahren
malten, scheinen in erster Linie fiir Studienzwecke oder private Sammlungen bestimmt
gewesen zu sein.””

Aus all dem ergab sich das Paradox, dass in der amerikanischen Wahrnehmung die
weitgehende Absenz von Aktdarstellungen aus Miinchen kein Nachteil war. Die weni-
gen Beispiele fiir Halbakte alter Ménner, wie sie etwa Munich men Henry Muhrman
oder Frederick Dielman ausstellten, wurden als Gegenstidnde technisch ambitionier-
ter Studien befiirwortet.”” Ansonsten galt die Beschéftigung mit dem weiblichen Akt
in Fortsetzung der akademischen Ubung als durchaus legitim. 1901 wurde Frederick
W. Freer fiir seinen einwandfreien Umgang mit dem Thema belobigt: »He has never
been lured by the nude, except as a studio practice or diversion. His pictures, chaste,
delicate, winsome, are thus studies of the sex in the best sense of the term. There is noth-
ing sensuous or suggestive, nothing risque or objectionable about them.«'*? Schlief3-
lich war Freer inzwischen ein hochangesehener Lehrer an der Kunstschule des Art
Institute of Chicago.

Frank Duveneck: Seated Nude, ca. 1879

Selbst wenn die Aktdarstellung fiir kaum einen der in Europa ausgebildeten Kosmopo-
liten zum bevorzugten Genre wurde, lief3en sie in ihrer Rolle als Lehrer keinen Zweifel
an der Bedeutung des Aktstudiums. Der ehemalige Diez-Schiiler Duveneck fertigte
Ende der 1870er-Jahre fiir seine Malklasse in Miinchen (oder Polling) Seated Nude, ca.
1879 (Abb. 20), als Demonstrationsstiick.””® Was ihm in der Zeichnung schwergefallen
war, gelang ihm in der Malerei offenbar miihelos: Er erfasste die Formen des Madchens

chung einer Ausstellung an der National Academy of Design 1890 spricht, in der Shirlaw zu der neuen Farbig-
keit und Form in Rufina begliickwiinscht wurde; C.M.S.1890, S.18. — Im Vergleich etwa mit den Waterlilies
erscheint eine fast gleichzeitige Entstehung unmoglich; dieser Widerspruch kann hier nicht aufgelost werden.
189 Waterlilies, vor 1889 (Ol/Lw., 52,3 X 78,1 cm, Smithsonian American Art Museum, Washington, D.C., Gift
of William T. Evans, 1913.3.4, URL: https://americanart.si.edu/artwork/water-lilies-22364 (Zugriff 12.08.2021).
190 Duveneck malte in den 1890er-Jahren eine Serie weiblicher Akte, z.T. fiir seine Malklassen, aber auch die
Barroom-nude Siesta, ca. 1900 (Pastell/Papier/Lw., 86,5 X164 cm, Cincinnati Art Museum, Gift of Theodore M.
Foucar, 1919.457); Foucar war der Besitzer eines Cafés in Cincinnati, der das Bild gekauft und iiber seine Bar
gehdngt, schliefSlich 6ffentlichen Protesten nachgegeben und es in seiner Wohnung installiert hatte; als er zu
Beginn der Prohibition schlieflen musste, schenkte er das Bild dem Art Museum; Simmons 2020, S. 133-134;
Neuhaus 1987, S.122; zu W.M. Chase’ weiblichen Akten vgl. Dijkstra 2010, S.153-157.

191 Brownell lobte die frische Aquarelltechnik von Henry Muhrmans The Bather und betonte, wie angemes-
sen der Studiencharakter des Blattes dem Sujet sei; Brownell 1880b, S. 330, Abb. S.327.

192 Morton 1901, S.299-300.

193 Zu Seated Nude vgl. Neuhaus 1987, S.124-126; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.50, Abb. S.74.
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in brillant gehandhabten Farbmodulationen mit souverdn gefiihrtem, extrem breitem,
vollem Pinsel. Durch sein strahlendes Inkarnat wirkt der helle Akt vor dem dunk-
len Hintergrund ungeheuer lebendig, die bewegte Pinselschrift verleiht der Haut eine
haptische Qualitdt. Der ins Profil gewandte Kopf des Madchens und die Andeutung
ihres Oberkleids um die Hiiften betonen das Ausgezogene, die Realitit der Modellsi-
tuation. Beim gemeinsamen Malen der Amerikaner in Bayern entstanden auch andere
Halbaktstudien wie J. Frank Curriers Peasant Girl, ca. 1878, oder Joseph R. DeCamps
Polling Water Girl.**

Abb. 20 Frank Duveneck, Seated Nude, ca. 1879, Ol/Lw., 86,5 x 67,3 cm, Detroit Institute
of Art, Founders Society Purchase, Robert H. Tannahill, 1992.41

194 Peasant Girl, ca. 1878 (keine technischen Angaben, zuletzt in der Sammlung von Mr. & Mrs. Henry C.
White, Waterford, cT) entblof3t eigentlich nur ihr Dekolleté nach dem Muster von Frans Hals’ La Bohémienne,
1666 (Ol/Lw., 58 x 52 cm, Louvre, Paris); — Polling Water Girl, ca 1879 (Ol/Lw., 107 x 86 cm, Courtesy Lepore
Fine Arts, Newburyport, MA), Abb. in: Kat. Ausst. Framingham 1989, S. 40; letzteres ist auch Thomas S. Noble
zugeschrieben und spiter datiert worden; Kat. Ausst. Berlin 1996, S.388.
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»The study of the nude« an amerikanischen Kunstschulen

Auch an den Kunstschulen in den UsA wurde grofier Wert auf das Aktstudium gelegt,*
und von Einzelbeispielen abgesehen, war das schulische Studium des Nackten gesell-
schaftlich akzeptiert.”® Dieses zu bieten, galt als Grundvoraussetzung fiir die Kredibi-
litdt einer Schule. Insgesamt herrschten natiirlich grofle regionale und zeitliche Unter-
schiede, und selbst Frauen wurden zum Aktstudium zugelassen, wenn auch meist in
getrennten Klassen. Der Blick auf einige prominente Schulen zeigt, dass die Anstel-
lungschancen der Munich men fiir den Unterricht im Aktzeichnen (und -malen) in
der Regel nicht gut waren.

An der National Academy unterrichtete Lemuel Wilmarth seit 1870 die Antiken-
und Aktklassen nach dem Modell der Pariser Schulen.”” Ungeachtet der Tatsache, dass
an der League mit Shirlaw und Chase ab 1877/78 die Munich men die Lehre zunéchst
dominierten, waren fiir die »life classes« in Paris ausgebildete Kollegen zustidndig:
J. Carol Beckwith, William Sartain und Charles Yardley Turner.”® Vor allem Beckwith
und Sartain gehorten zu den Verfechtern des an der Antike geschulten Korperbildes
und waren insofern Gegenspieler Chase’*® Ein erweitertes Klassenangebot ab Mitte der
1880er-Jahre bestritten Kenyon Cox, William Sartain und - in einer fortgeschrittenen
Aktklasse fiir Frauen —, wenig tiberraschend, Walter Shirlaw.?”

In Philadelphia iibernahm Anfang der 1870er-Jahre Thomas Eakins, der eben sein
Studium an der Ecole des Beaux-Arts beendet hatte, den vom Philadelphia Sketch
Club organisierten Unterricht und die Korrektur der »life class« an der Pennsylvania
Academy.”" Unter Eakins durften die Schiiler bald mit Pinsel und Farbe nach dem
lebenden Modell arbeiten.?” Als die Schule des Art Institute of Chicago in den frithen
189oer-Jahren enorm zu wachsen begann, wurde auch das Aktzeichnen ausgeweitet:
1891 gab es bereits drei »nude classes«, im Jahr darauf wurden sie ganztigig angebo-
ten.”” Eindriicklich fithrt John Vanderpoels The Human Figure vor Augen, wie er seine

195 Lemuel Wilmarth: »address given at the Art Students League«, 1897, zitiert in: Burns, Davis 2009, S. 544-545;
Charlotte Adams: »Artists’ Models in New Yorkg, in: Century Magazine, 25 (Feb. 1883), zitiert ebd., S.669-672.
196 Zu einem der Torpedierungsversuche des Aktunterrichts an der Art Students League durch »Sittenwach-
ter« vgl. »Anthony Comstock vs. Knoedler & Co.«, zitiert ebd., S.788-792; dass dort Frauen und Manner
auch gemeinsam Akt zeichneten, verstarkte die Kontroverse; » Augustus Saint-Gaudens Resigns«, zitiert ebd.,
S.792-794.

197 Sowohl an der National Academy wie an der Pennsylvania Academy war das Zeichnen nach dem ménn-
lichen Aktmodell seit den spaten 1850ern mdéglich, doch der Umfang des Angebots ist unklar; ebd., S.59; —
Eakins klagte noch 1877 tiber den Mangel an geeigneten Modellen; Eakins to Board of Directors, 8. Jan. 1877,
PAFA Archives, zitiert in: Hendricks 1974, S.104-105; Anon. 1878b, S.769; Edward Prescott, chairman of the
Board of Control, July 1875, zitiert in: Burns, Davis 2009, S.706-707.

198 Sie waren fiir die »life classes« der Méanner zustindig, Turner fiir die der Frauen; Kelly 1925, S.27.

199 Zu Chase’ Argumentation gegen eine » Antikenklasse« fiir Anfanger vgl. S.151.

200 Cox und Sartain gaben parallel »life classes« fiir Médnner und Frauen, Shirlaw eine »advanced class«
fiir Frauen; »Circulars of 1885-86«, in: Waller 1886, S.11-12; siehe auch Koob 2015.

201 Clement, Hutton 1884, XxXX1V; Brownell 1879, S.738-739; Sellin 1976, S.30-31.

202 Brownell 1879, S.740-741.

203 Ciepik 1957, S.66-67.
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in Paris erworbenen Kenntnisse fiir die Schiiler systematisierte.?** 1890 riickte auch am

Mark Hopkins Institute of Art in San Francisco der eben von seinem Pariser Studium
zuriickgekehrte Arthur Frank Mathews die »life class« ins Zentrum des Unterrichts.*

Wandlungen und Kontinuititen bis nach der Jahrhundertwende
In Minchen galt fiir den Akt als Ausstellungsbild zumindest die Andeutung eines his-
torischen, biblischen oder mythologischen Inhalts noch lange als verbindlich. Erst mit
der Griindung der Secession 1892 gelangten Aktdarstellungen ohne Betreff in grofie-
rer Zahl an die Offentlichkeit: Frauenakte, die sich auf der Atelierliege rikeln, sich en
plein air unter lichtdurchlissigen Baumen sonnen oder im Spiel der Wellen schaukeln
sowie Gruppen von Knaben am Badestrand - ein Subgenre, das die impressionistische
Momentaufnahme mit einer wachsenden Begeisterung fiir Freikorperkultur verband.
Einen gewissen Gegenpol dazu bildete das (Euvre Franz Stucks, der aus den idealen
und dekorativen Interpretationen seiner Vorgénger einen wohlgelaunten fin-de-siecle-
Symbolismus formte. Statt Formauflosung predigte er seinen Schiilern Durchdringung:
Sie erlebten das Stellen eines Aktes in der Malklasse als anatomisches Seminar und
sakralen Akt zugleich.?*®

Den akademischen Abendakt korrigierten inzwischen zwei speziell dafiir verpflich-
tete, in der Materie versierte Lehrkrafte — die meiste Zeit waren dies Wilhelm Diirr
und Ludwig Herterich.*” »The work done in these classes is more rapid and sketchy,
the two young professors in charge insisting more on action and proportion than on
finish«, so der amerikanische Schiiler George W. Bardwell 1894; noch immer bedeutete
die Teilnahme eine gewisse Auszeichnung, die tiber das dreistufige Zulassungssystem
geregelt wurde.?® Wahrend der Abendakt durch den hiufigeren Stellungswechsel des
Modells zu rascher Auffassung zwang,** fand das genaue Aktstudium weiterhin in den
Klassen statt. Selbst wenn Aktdarstellungen in Miinchen nie eine vergleichbare Bedeu-
tung erlangen sollten wie in Paris, war die Entwicklung betrachtlich - doch in gewisser
Weise schien es schon fast zu spat: Als die Akademie in den 189oer-Jahren in der Dis-
kussion um die »Lex Heinze« den kiinstlerischen Akt gegen die doppelbddige Ubergrif-

204 Vanderpoel 1907.

205 Hjalmarson 1999, S.157-158. Die San Francisco School of Design war nach dem Erbauer der Schule in
Mark Hopkins Institute of Art umbenannt worden; heute heif3t es San Francisco Art Institute.

206 Schmoll gen. Eisenwerth 1972, S.119.

207 Von den beiden 1885 eingestellten Lehrern wurde Johann Caspar Herterich bald durch Wilhelm Diirr
(1857-1900) ersetzt, Ludwig Herterich (1856-1932) blieb und die beiden Diez-Schiiler versahen diesen Unter-
richt bis 1896; Akademie an das Staatsministerium, 19. Okt. 1885 und 22. Feb. 1887, BHStA, MK 51438. — Dass
daraufhin Otto Greiner, ein anerkannter Spezialist der Aktmalerei, immerhin angefragt wurde, bezeugt das
gewandelte Bewusstsein fiir deren Bedeutung; Akademie an das Staatsministerium, 22. Dez. 1896, BHStA,
MK 51438.

208 Bardwell 1894, S.31.

209 Wihrend frither der Akt fiir eine Woche gestellt worden war (Akademie an Staatsministerium, 20. Dez.
1884, BHStA, MK 14095), wechselte das Modell nun téglich; Krause 2006, S.7.
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figkeit von Politik und Gesellschaft verteidigte, tat sie dies nicht zuletzt, weil sich die
Avantgarde von der normativen Kraft des klassischen Aktes bereits loszusagen begann.”®

In den UsA konstatierte Samuel Isham 1905, Aktdarstellungen in den amerikani-
schen Jahresausstellungen seien selten, meist kleinformatig und eher dekorativ als rea-
listisch aufgefasst. Die sorgfiltig ausgefiihrten, lebensgrofien Studien, wie sie die Winde
der franzosischen und deutschen Ausstellungen fiillten, seien dagegen nahezu unbe-
kannt.” Wahrend Thomas Eakins und sein Schiiler Thomas Anshutz in Philadelphia
bereits in den 1880oer-Jahren mannliche (Halb)akte malten - die nebenbei zu Ikonen
der amerikanischen Malerei geworden sind -,? setzte sich der weibliche Akt als Aus-
stellungsgenre nicht durch. Isham, in seiner Rolle als Kunstanthropologe, erklarte, die
Amerikaner hétten keinen Bezug zu Heldinnen der Geschichte, Literatur oder Kunst,
stattdessen idealisierten sie die Weiblichkeit, stellten vor allem die junge, »reine« Ame-
rikanerin auf ein Podest, womit sich Aktdarstellungen eriibrigten.””

Sein deutscher Kollege Paul Clemen mafite sich anlésslich der Ausstellung ameri-
kanischer Kunst in Berlin 1910 eine weitergehende Analyse an: Die Feminisierung der
amerikanischen Gesellschaft produziere Kunst, deren Hauptthema und -adressatin das
junge, wohlerzogene Madchen sei, die dahinterstehende »puritanische Einschrinkung«
sei verantwortlich fiir das fehlende »Korrektiv« auf dem »Gebiete des Figiirlichen, die
Beherrschung des Nackten, die Akt- und Fleischmalerei, das immer wiederholte ernst-
liche Studium des grofiten organischen Kunstwerks des menschlichen Korpers.« War
Clemens nationalistisch-sexistische Emporung womoglich eine fragwiirdige Retour-
kutsche fiir die angebliche Auf8erung eines »Bostoner Blattes« wihrend der deutschen
Gegenausstellung in den USA, »daf§ Amerika von Deutschland nichts lernen kénne«?

210 Zacharias 1989, S.16; Zacharias 1990, S. 30; Kat. Ausst. Miinchen 1998, S 218-221.

211 Isham 1943, S. 468; beinahe zur selben Zeit machte Charles H. Caffin eine altmodische Stumpfheit der
Sehgewohnheit hierfiir verantwortlich; Caffin 1902, S.123, auch zitiert in: Dijkstra 2010, S.56.

212 Thomas Eakins, Swimming Hole, 1884-85 (Ol/Lw., 70 x 92 cm, Amon Carter Museum, Fort Worth, TX)
und Thomas Anshutz, The Ironworkers’ Noontime, 1880 (Ol/Lw., 43,2 X 60,6 cm, Fine Arts Museum of San Fran-
cisco, CA, Gift of Mr. and Mrs. John D. Rockefeller 111).

213 Isham 1948, S. 471.

214 Clemen 1910, Zitat S.370, Clemen bezieht sich auf ein »Bostoner Blatt«; seine Ausstellungsbesprechung
ist im Grofen und Ganzen positiv, was die Leistungen der amerikanischen Maler betrifft, doch voller natio-
nalistischer Unter- und sexistischer Obertone.
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Kopfe und Korper

Doch nicht Halbakte, sondern Kopfe und bekleidete Halbfiguren waren die zentralen
Studienobjekte der Naturklasse. Diese Vermittlungsformate sollten die jungen Maler
vor allem auf ihre zukiinftigen Kernaufgaben in der Portrit- und Genremalerei vorbe-
reiten. Selbst fiir eine vorsichtige Einschitzung der Wirksamkeit dieses padagogischen
Ansatzes muss genau differenziert werden — nach den stilistischen und methodischen
Zielvorgaben der einzelnen Lehrkrifte, nach dem betrachteten Zeitrahmen und letzt-
endlich nach der Orientierung der Schiiler, die oft schon in der Naturklasse die Wei-
chen fiir ihre kiinstlerische Entwicklung stellten.

Aufgrund des ausgeprigten Schwerpunkts der Naturklasse auf den Kopfstudien
hatten Us-amerikanische Studenten offenbar den Eindruck, sie seien mit dem Auf-
stieg aus der Antiken- in die Naturklasse in der »portrait class« angelangt und damit
bei der Materie, welche die meisten als Grundlage ihrer Kiinstlerkarriere betrachteten.
Manche hatten bereits einfache Portrits gefertigt, etwa nach fotografischen Vorlagen,
und der Wunsch, solche Niederungen zu verlassen, war grof3.! »At the end of the term
I was among the honor students and was admitted to the portrait class under Ferdi-
nand Barth ...«, beschrieb Robert Koehler diesen Schritt aus der Retrospektive.> Diese
Art der Wahrnehmung hat in der Us-amerikanischen Historiografie zu einem Miss-
verstandnis des eigentlichen Charakters der Natur- und technischen Malklassen oder
doch zumindest zu einer Uberbetonung der Bedeutung des Portrits an der Miinchner
Akademie gefiihrt.?

Selbst wenn die Studienképfe als grundlegende Schulung fiir den angehenden Por-
tratmaler taugten, war die tatsdchliche Intention eine andere: Noch in den 1870er- und
1880er-Jahren war das Studium von Modellen in den Natur- und Malklassen auf die
Anforderungen der Historien- und Genremalerei ausgerichtet. Es entstanden folglich
keine Portrits im klassischen Sinne, sondern Voriibungen zu Charakter- und Figuren-

1 Isham 1943, S.513-514; Toby Rosenthal hatte als Teil seiner Ausbildung in San Francisco im Atelier des
Portrit- und Landschaftsmalers Fortunato Arriola Portrits und Daguerreotypien gefertigt; Hjalmarson 1999,
S.35; = J.W. Alexander war vor seiner Ankunft als Illustrator fiir Harper’s téitig und bearbeitete noch wahrend
seiner Zeit in Miinchen Vergroflerungen von Fotografien amerikanischer Kunden, sogenannte »solars«, mit
Kohle; J.W. Alexander an E.J. Allen, Miinchen, 21. Sept. 1877, J.W. Alexander papers, AAA, Rolle 1727; - auch
John Kavanagh kolorierte Fotografien und zeichnete Kohle-Portrits in Cleveland, bevor er nach Miinchen
kam; Kat. Ausst. Cleveland 1996, S. 232.

2 Koehler 1907, S. 6.

3 Isham 1943 (S.522-525) sah im Einfluss Miinchens und der Lehre Duvenecks (ebenso wie der von Emile
Auguste Carolus-Duran und Thomas Couture in Paris) aufgrund ihrer Betonung des Malerischen bessere Vor-
aussetzungen fiir die Portrdtmalerei gegeben als in der auf Zeichnung fixierten Ausbildung der meisten Pari-
ser Schulen; — auch in neuerer Zeit sind die Studienképfe als Vorbereitung auf die Portratmalerei betrachtet
worden, vgl. Moore 1992 (S.26): »Contrary to Parisian training that centered on the study of the nude figure,
instruction at the Royal Academy in Munich emphasized portraiture, particularly the »study head« as it was
called, and historical scenes.« — ahnlich Quick 1981, S. 62-63.
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darstellungen fiir einen inhaltlich erweiterten Kontext. Die Professoren selbst verdank-
ten Ansehen und Anstellung ihren Leistungen auf den Gebieten der Historien- und/
oder Genremalerei; zusétzliches Einkommen generierten sie aus Illustrationsauftragen
der zahlreichen deutschen Verlage, wiederum in diesen Sparten. Selbst wenn die meis-
ten hin und wieder Portrits malten, hitten sie dies nicht als ihre Berufung erachtet.

Die Aufnahme in die Naturklasse

Die Aufnahme in eine Naturklasse erfolgte entweder nach erfolgreich absolvierter Anti-
kenklasse* oder tiber die Aufnahmepriifung zu Semesteranfang.”> Nicht selten verzo-
gerte Platzmangel ein Aufriicken in die Naturklasse, denn wéihrend in den Antiken-
silen jeweils bis zu 50 Studenten arbeiteten, sollten in den Naturklassen nicht mehr
als 20 um ein Modell sitzen. Wie in den Aktsélen gruppierten sich die Zeichnenden
rund um das auf einem niedrigen Podest befindliche Modell, in der zweiten Reihe auf
erhohten Sitzen: Die daraus resultierende, oft schonungslos wirkende Néhe zum Sub-
jekt entsprach den realistischen Tendenzen der 1870er- und 1880er-Jahre. Die giinstige
Verfiigbarkeit von Modellen, die wohl zum Grofiteil aus sozial schwachen Schichten
stammten, war von enormem Vorteil fiir die Studenten an der Akademie und in pri-
vaten Ateliers.® Sie rekrutierten sich aus einer breiten Palette sogenannter »Berufsmo-
delle« (tatsdchlich arbeiteten viele nur gelegentlich)” beiderlei Geschlechts, verschiede-
ner Altersstufen und Nationalititen — neben den bayerischen erfreuten sich vor allem
italienische Modelle grof3er Beliebtheit® - und trugen Alltagskleidung, Tracht oder reli-
gios konnotierte Gewander; die in den Malklassen iiblichen historischen Kostiimierun-
gen waren in den Zeichenklassen die Ausnahme,’” denn hier zéhlte der unkomplizierte

4 Wer in der Sommersemester-Ausstellung eine Auszeichnung erhalten hatte, stieg automatisch auf, die an-
deren mussten sich bei einem Lehrer der Naturklasse personlich um Aufnahme bemiihen.

5 Fiir die Zulassung zur Priifung hatten die Bewerber » Zeichnungen nach dem Figurenfach, nach dem runden
und nach dem Leben« vorzulegen. — Vor 1885 war eine Aufnahme in die Naturklasse nicht geregelt, sondern
nur die in die Antikenklasse und die technische Malklasse; § 10, »Satzungen fiir die Studierenden der Konig-
lich Bayerischen Akademie der bildenden Kiinste in Miinchenc, 1885, BHStA, MK 14101.

6 George W. Bardwell, Akademieschiiler der frithen 1890er, berichtete der Adelphi Art School, Brooklyn:
»Models are good, and reasonable in price [...] it must be a most precarious way of gaining a livelihood, for
at times there are weeks and weeks when no engagement is to be obtained. But the cost of living is next to
nothing and from the students they receive many a lift over a hard place.« Bardwell 1894, S.31.

7 Akademie an das Ministerium, 7. Juli 1897, BHStA, MK 14168.

8 »Modellwesen, in: Allgemeine Zeitung, 30. Apr. 1901, S.119, Zeitungsausschnitt, BHStA, MK 14168; — als die
Akademie in das Gebdude am Siegestor zog, entstand dort ein Modellmarkt, zwischen 8 und 9 Uhr hofften 150
und 200 Personen auf ein Engagement; Jooss 2012, S.38; — iiber Modelle fiir private Ateliers informierte die
englische Malerin Charlotte J. Weeks (Weeks 1881); — tiber die soziale Herkunft der Modelle, ihre Arbeitssuche
und Verdienstmoglichkeiten moralisierte Daelen 1888; — zu den amerikanischen Verhiltnissen vgl. Lemuel
Wilmarth: »address given at the Art Students Leaguec, 1897, zitiert in: Burns, Davis 2009, S.544; Wilmarth er-
innerte sich in dieser Rede an die Zustinde 40 Jahre zuvor, als es nur ein weibliches Aktmodell in New York
gegeben hatte; siehe auch Charlotte Damas: »Artists’ Models in New Yorke, in: Century Magazine, 25 (Feb.
1883), zitiert ebd., S.669-672.

9 An den Pariser Kunstschulen bezogen die Zeichner haufig Podeste und Fenster im Hintergrund ein, oder
die Modelle hielten einen sinnstiftenden Gegenstand; Kat. Ausst. New York 1989, die Nrn. 48, 49, 64, 66.
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Wechsel der Modelle.” Anders als in manchen Malklassen tiberwogen in den Natur-
klassen die betont hésslichen alten Manner und Frauen nicht."

Stellung und Ausdruck waren wesentlich durch die Situation des Modellsitzens
(fremd-)bestimmt. Héufig erscheint das gezeichnete Modell korperlich leicht erschlaftt,
in sich gekehrt, Blickkontakt meidend” — und dieser Riickzug ins Innere produzierte
nicht selten einen Ausdruck von Melancholie. Das ist vor allem bei jiingeren Frauen
zu beobachten, denen die Situation vermutlich unangenehm war; alte Frauen dagegen
wirken abgeklért. Junge Ménner gaben sich meist natiirlich und selbstbewusst, mit élte-
ren und erfahrenen méannlichen Modellen wurden Affekte inszeniert: verziickte Hin-
gabe, zahnloses Grinsen oder scherzhafter Ubermut - das riickte sie in die Nihe bei-
spielhafter Charakterkopfe, wie sie aus der holldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts
geldufig waren,” und spiegelte die Mimikstudien zeitgendssischer Kiinstleranatomien.
Insgesamt war das Erscheinungsbild der Modelle und folglich der Studien in den Zei-
chen- und Malklassen in der Mehrzahl bayerisch, bauerlich, &rmlich - ein Aspekt, der
fiir die amerikanische Rezeption der gemalten Studienképfe zumindest unterschwellig
eine Rolle gespielt haben diirfte, selbst wenn er in zeitgendssischen Kommentaren nicht
offen thematisiert wurde. Die grofle Bandbreite der Modelle erzeugte in den Studen-
ten ein Bewusstsein fiir die Differenzen zu den zuvor gezeichneten idealen Antiken
und liefd sie die Typen studieren, denen sie spiter in einem mehrfigurigen Historien-
oder Genrebild charakteristische Rollen zuweisen sollten. Sie lernten, weniger anspre-
chenden Modellen durch die stoffliche Wiedergabe und Finesse der Charakterisierung
Schonheit abzugewinnen.

Die Schiiler der Naturklassen zeichneten die Kopf-, Halbkérper- und Ganzkérper-
studien, gelegentliche Gewandstudien oder Stillleben meist in Kohle und in Lebensgro-
3¢, was sie zwang, auch das kleinste Detail zu ergriinden. Us-amerikanische Studen-
ten kannten das offenbar weder von zuhause noch aus Paris: »The students in my class
make life size drawings! I imagine it is splendid practice drawing so large — I have never
drawn figures of such size — They are all drawn in charcoal ...,«* notierte Frederick

10 Krsnjavi 1880 (S.110) behauptete, dass die Modelle haufig wechselten und man selten die notige Mufle
gehabt hitte, eine Studie griindlich zu vollenden.

11 Diese Beobachtung ergibt sich aus der Betrachtung eines umfangreicheren Korpus von Naturklasse-Zeich-
nungen, von denen weiter unten einzelne Beispiele ausgewihlt werden.

12 Ebenso waren Unterhaltungen verboten, was sicher nicht nur die Konzentration férdern, sondern auch
die jungen Modelle schiitzen sollte; »Sitten- und Klassen-Ordnung der Schiiler der Koniglich Bayerischen
Akademie der bildenden Kiinste in Miinchenc, 1853 [bei dem erhaltenen, gedruckten Blatt, diirfte es sich um
einen Aushang handeln], BHStA, MK 14101.

13 Kampmann 2010, S.9-30.

14 So wurden bspw. im ss 1872 in der Naturklasse von Anschiitz 220 Std. Aktmodell, 48 Std. Halbaktmodell
und 260 Std. Kopfmodell gezeichnet; Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72,
26. Juli 1872, BHStA, MK 14095; in § 1 der Satzungen von 1885 hief} es dann: »Der hohere Zeichenunterricht
beginnt mit lebensgrofien Studien nach der Natur, an die sich zur Ausbildung des Formensinns die Darstel-
lung einiger antiker Statuen anreiht.« »Satzungen fiir die Studierenden der Koniglich Bayerischen Akademie
der bildenden Kiinste in Miinchen, 1885, BHStA, MK 14101.

15 Frederick MacMonnies, Tagebuch-Eintrag, 19. Nov. 1884, Frederick MacMonnies papers, AAA.
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MacMonnies 1884 iiberrascht in sein Tagebuch. Den Ubergang vom Gips zum lebenden
Modell erfuhren die Schiiler als einschneidend; stellvertretend dazu William R. Leigh:

I found drawing from life vastly more absorbing than drawing from the cast. To suggest the
color and texture I had to develop greatly more subtle handling of charcoal. [...] drawing
I recognized as the foundation of all pictorial expression. I also realized that this charcoal
technique would be superseded by a completely different method when the painting class

was entered. I heard disputes, arguments and wrangles over this point.'®

Stilistische und methodische Differenzen der Naturklassen

Entscheidend bei der Wahl des Naturklasse-Lehrers war fiir die meisten Schiiler nicht
dessen eigene kiinstlerische Identitdt, sondern der Erfolg seiner Unterrichtsmethode,
welchen sie an den Fortschritten seiner Schiiler ablasen. Wihrend die Unterrichtser-
gebnisse streng gefithrter Klassen uniform ausfielen, gestalteten sich andere variabel.
Deren Stilprofile in den 1870er- und frithen 1880er-Jahren scheinen komplementir
angelegt gewesen zu sein, mit jeweils einer Lehrkraft, die einen eher weichen Stil unter
Betonung von Licht und Schatten vorschrieb, sowie einer zweiten, die in ihrem Unter-
richt einen linearen Stil nach dem Vorbild »altdeutscher Meister« forcierte. Doch die
Profile sind zuweilen nicht klar zu unterscheiden, immer wieder iiberraschen Beispiele
fiir stilistisches Crossover, etwa besonders fein und linear aufgefasste Zeichnungen aus
einer Klasse, deren Produktion als malerisch galt und umgekehrt. Deshalb kénnen hier
lediglich grundsitzliche Charakteristika an schriftlichen oder bildlichen Zeugnissen
festgemacht und Arbeiten von Schiilern, zu denen keine entsprechende biografische
Information vorliegt, nur aufgrund einiger Indizien tentativ einer Klasse zugeordnet
werden. Im Laufe der 1880er-Jahre fand ein grundsitzlicher Ausgleich der beiden Rich-
tungen statt, dann war sowohl die Erfassung des grofien Ganzen als auch die Ausarbei-
tung der Details gefordert.

Amerikanische Schuler in den Klassen

Anschiitz und Raab: die spaten 1860er- und friihen 1870er-Jahre

Die erste Naturklasse wurde seit 1866 von Hermann Anschiitz (1805-1880) geleitet.
Da er seiner frithen klassizistischen Formation durch die Nazarener stets verpflich-

16 Leigh 1952, S.168.

17 Hermann Anschiitz (1802-1880) studierte ab 1822 bei Peter von Cornelius in Diisseldorf, kam mit die-
sem 1826 nach Miinchen und malte dort zunichst Fresken (TB, Bd. 1, S.34; Ludwig 1981, S.34); ab 1. Feb. 1847
Lehrer der Maltechnik, am 18. Nov. 1849 zum Professor ernannt, am 1. Apr. 1873 in Ruhestand getreten; AdbK
Miinchen, Registratur, Personalakte von Hermann Anschiitz; — fiir Verwirrung hat die Tatsache gesorgt, dass
Anschiitz 1866 anstelle der Malklasse die Naturklasse tibernahm, fiir die Malklasse wurde statt seiner Alexander
Wagner angestellt; Akademie an den Konig, 5. Mérz 1873, BHStA, MK 14110; auch ein amerikanischer Nachruf
erwihnt nur eine 30jahrige Professur in der Malerei; Anon. 1880f.
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tet blieb, erschien er den Schiilern nicht zeitgemaf3, und abgesehen davon als Pdda-
goge wenig hilfreich. " Bis zu seiner Pensionierung mit dem Ende des Wintersemesters
1872/73 muss ein GrofSteil der US-Amerikaner in Anschiitz’ Naturklasse gezeichnet
haben, doch ist sein Einfluss kaum zu eruieren.”

Seit 1869 bis Juli 1872 unterstiitzte
Johann Leonhard Raab (1825-1899) die
Bemiihungen der Akademie um eine
»Reform des Zeichnens in einer auf das
Malerische gerichteten Weise«*® und
unterrichtete eine integrierte Klasse im
Zeichnen nach der Antike, nach dem
Kopf- sowie dem Figuren- und Aktmo-
dell.” Raabs Korrektur war prizise, sein
Formenverstindnis mochte sich an der
Natur orientieren, doch er korrigierte
sie nach seinen Idealvorstellungen.”> Um
diese realistisch-idealistische Zeichnung
in ihrer Schonheit zu steigern, sollte die
Technik besonders verfeinert werden,
auch Aquarell war erlaubt.”® Die Schiiler
unterzogen sich anscheinend willig dem
rigiden Detailstudium und technischen 81,3 % 63,5 cm, bez. »Prize drawing made in Raab’s Class
Drill, da sie dadurch rasche Fortschritte  c 1871« Verbleib unbekannt, in: White 1936, 5.17
in der Beherrschung der Form verzeich-
neten. Doch Raab behinderte das Erfassen von Gesamtzusammenhéngen; einer seiner
Schiiler resiimierte die Konsequenzen: »... ein Jahrzehnt lang die Unméglichkeit, einen
Kopf rasch aufzufassen und zu skizzieren, ich blieb am Detail hingen.«**

Zu Raabs Us-amerikanischen Schiilern zdhlten unter anderem J. Frank Currier,
Walter Shirlaw und James Gookins.” Fiir Shirlaw spielte dieser Lehrer eine wichtigere

Abb. 21 J. Frank Currier, Pensive Girl, ca. 1871, Kohle,

18 Anschiitz ging nicht nur aus Altersgriinden in den Ruhestand, sondern, wie er ausdriicklich erklirte, »wegen
der Einheit der jetzigen Richtungen an der Akademie«; Anschiitz an die Akademie, 1. Mirz 1873, BHStA, MK
14110.

19 In der Jahresausstellung im Sommer 1873 erhielten in Anschiitz’ Naturklasse [George] Hof3lin und [Ami]

Farnham lobende Erwdhnungen, [Heinrich] Cain eine bronzene Medaille; Bericht tiber die Thatigkeit der ver-
schiedenen Schulen an der AdbK wihrend des Jahres 1872/73, 1. Aug. 1873, BHStA, MK 14095.

20 Carriere 1890, S. 464.

21 Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872, BHStA, MK 14095;
Riicktrittsgesuch vom 28. Juli 1895, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte Johann Leonhard Raab.

22 Zu Raabs Korrektur von Abweichungen zur Norm vgl. Kreidolf 1996, S.78.

23 Vgl. dazu die Aulerung verschiedener polnischer Studenten bei Jooss 2012, S.32.

24 Katsch 1910, 1, S.14; ebenfalls negativ duflerte sich Schultheif8 1923, S.277; sehr positiv dagegen Krsnjavi,
1880, S.111.

25 Zu Currier und Shirlaw vgl. White 1936, S.17; zu Gookins vgl. Sparks 1971, S.394.
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Rolle, er soll an Raab dessen »wonderful accuracy of characteristics« geschétzt haben.?
Eine Vielzahl von Aktstudien aus seinen ersten Akademiejahren legt nahe, dass Shirlaw
unter Raab dieses Thema fiir sich entdeckte, das ihm lebenslang wichtig bleiben sollte.”
Currier erhielt fiir seine Studie eines Maddchens bei der Ausstellung der Schiilerarbei-
ten Ende des Wintersemesters 1871/72 eine bronzene Medaille.?® Pensive Girl (Abb. 21)
zeigt, wie sorgfiltig Currier die schlaglichtartig beleuchteten Partien von Kopf und
Hand modulierte und den Gesamteindruck auf die kontemplative Haltung des Modells
reduzierte. Typisch fiir die Raab-Schule sind die besonders tiefen Schatten.” Currier
konnte bei Raab an die sorgfiltige Art der Modulierung anschlieflen, die er wiahrend
seines Studiums in Antwerpen erlernt hatte.” Doch sollte diese Schulung fiir Currier
insgesamt nicht nachhaltig wirken - schon wenige Jahre spéter entwickelte er seinen
expressiven Umgang mit Kohle und Farbe fiir summarisch aufgefasste Formen.”

Barth und Lo6fftz: genialisches Chiaroscuro oder
die Disziplin der Linie

Nach Anschiitz’ Pensionierung und Raabs Reduzierung seiner Lehrtatigkeit wechselte
1873 das Personal in den Naturklassen: Sie wurden nun korrigiert von Ferdinand Barth
(Ws 1872/73-SS 78),** einem Schiiler Pilotys, und Ludwig Lofftz (ss 1874-ws 1878/79) -
der Diez-Schiiler Lofftz war zunichst Hilfslehrer bei Barth und fithrte im ws 1878/79
eine eigene Klasse.” In Barths Klasse erstreben die Schiiler eine extrem malerische
Wirkung fiir ihre Zeichnungen. Ein Klassenkamerad Robert Koehlers, Ludwig Herte-
rich, erinnerte sich:

26 Bartlett 1881, S. 99; sogar der Daily Evening Bulletin in San Francisco berichtete tiber »Courier of Boston«
und »Shirlaw of Chicago« bei Raab; (Anon. 1871) — Shirlaw blieb auch seinen Mitstudenten als Raab-Schiiler
im Gedachtnis, so erwahnt ihn Krsnjavi 1880 (S.111): »In dieser Schule hat sich ... ausgebildet ... der jetzige
Direktor der New-Yorker Kunstakademie Schirlaw [sic].«

27 Shirlaw verbrachte neun Monate in der Raab-Schule; Bartlett 1881, S. 99.

28 Kat. Ausst. New London 1958, n.p.; Abb. in White 1936, S.17; zur Medaille vgl. Statistischer Bericht der
KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872, BHStA, MK 14095.

29 Schultheif$ 1923, S.1.

30 Currier hatte 1869/70 an der Koniglichen Akademie in Antwerpen studiert; White 1936, S. 8 sowie Abb.
zweier Antikenstudien und einer Aktzeichnung, n.p. [Nr. 8-10].

31 Raab scheint mit Currier, Shirlaw, James Gookins und dessen Frau Cora Gookins auch privaten Umgang
gepflegt zu haben, dartiber schrieb Cora Gookins nach Hause; Kopien der Korrespondenz im Indianapolis
Museum of Art at Newfields, daraus zitiert Howard in: Kat. Ausst. Marion 2005, S.13-15, zu Raab, S.15.

32 Ferdinand Barth (1842-1892) wechselte zum Okt. 1878 als Professor fiir figiirliches Zeichnen an die Kunst-
gewerbeschule; Akademie an das Ministerium, 5. Marz 1873 und 20. Okt. 1878, BHStA, MK 14110; — Barth hatte
seit $s 1873 eine Naturklasse geleitet und fithrte Lofftz als Hilfslehrer ein; nachdem er im ss 1872/73 bis Neujahr
tiber 50 Schiiler hatte, tiberlie8 er Lofftz wohl zunéchst einen Teil der Schiiler; im ss 73 korrigierte Barth dann
zwei Sile, Lofttz ebenfalls mindestens einen; Akademie an den Konig, 8. Apr. 1873 und 15. Apr. 1874, BHStA,
MK 14110; zu Barth vgl. Ludwig 1981, S.57-58.

33 Akademie an das Staatsministerium, 20. Okt. 1878, BHStA, MK 14110.
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Wenn einer der Musterschiiler auf seinem schwarzen [mit Wischkreide geschwirzten]
Papier herumwiitete, stand alles andachtig bewundernd um ihn. Und wenn er so ein paar
Flecken herausgeputzt hatte, schrie alles: »Halt! Um Gotteswillen nix mehr machen! famos!
famos!« Ja, es war entsetzlich talentvoll, aber vielleicht doch nicht ganz das Richtige.**

Das von Herterich beschriebene Vorgehen steht in engem Zusammenhang mit zeit-
genossischen Trends in den Malklassen, mit der Begeisterung fiir das Chiaroscuro alt-
meisterlicher Portrits und den Kult der freien Skizze. Fiir weniger talentierte Schiiler
barg es die Gefahr der »Effekthascherei« ohne Zugewinn an anatomischem Verstind-
nis. Doch fiir Koehler iberwog gegentiber den Bedenken gegen diese »black art« die
didaktische Grof3ztigigkeit, mit der Barth individuelle Losungen seiner Schiiler zulief3.*

Ganz anders fiithrte Ludwig Lofttz (1845-1910) seine Klasse: »Die Einfachheit,
Unmittelbarkeit und Wahrheit der Auffassung altdeutscher Meister wurde angestrebt
und in vielen Féllen auch erreicht; Akte und Studien wurden ungewohnlich schén und
vornehm ausgefiihrt, so daf die Schiilerausstellungen wahren Kiinstlerausstellungen
glichen.«* Lofftz wandte sich nach Verlassen der Diez-Schule altniederldndischen und
altdeutschen Vorbildern zu, dies belegen seine Hauptwerke jener Zeit.”” Er verlangte
von seinen Schiilern akribisches Detailstudium, was deren Arbeiten »alle gleich« aus-
sehen lief3. Ein personlicher Duktus war nicht erwiinscht.?® Nicht nur fiir Koehler stellte
das ein wichtiges Argument gegen Lofttz dar, auch J.W. Alexander, der die Korrektur
von Gyula Benczur in der Antikenklasse duflerst hilfreich fand, hatte schon vor seinem
Eintritt in Lofttz’ Naturklasse Bedenken:

Every one tells me that the Prof. I go with now will not allow me to work as I please, that
he will make me do everything as he says. That he will have some influence I am sure, and
that is why I go to him. But that he will make me do just as he wishes I am almost as sure
he will not; if I can help it. He seems to have succeeded with all his present pupils, for they
all work alike. One would think that their work had been all done by one person. [...] He
is by far the best Prof. in the Life Classes, and it may be best for me to do just as he says
from the first; but I can’t just think so. [...] My great aim is originality. [...] Can’t under-
stand how some of the fellows can be as contented as they are working just like a machine -

Doing just what they are told and nothing more - always the same.”

34 Herterich 1909, S.243; Koehler erwihnt Herterich als Mitstudenten bei Barth; Koehler 1907, S. 6.

35 Koehler 1907, S.6.

36 Krsnjavi 1880, S.114; am selben Ort schreibt er, bei Barth »geht es in mehr hergebrachter akademischer
Weise her ...«, was zweifelhaft erscheint.

37 Kneuer 1999, S.134-136.

38 Koehler 1907, S.8.

39 J.W. Alexander an Willie, Miinchen, 27. Apr. 1878, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1728.
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Alexander widerstrebte der Zwang bald so sehr, dass er die Akademie verlie3.*’ Seine
Entscheidung exemplifiziert das Selbstbewusstsein derjenigen, die bereits in einem
frithen Stadium sehr bewusst abwogen, was der Originalitdt ihrer kiinstlerischen Ent-
wicklung férderlich oder schidlich sein wiirde. Leider waren weder von den genann-
ten noch von anderen, spiter namhaften Us-amerikanischen Schiilern von Barth und
Lofftz Arbeiten aus dieser Anfangszeit zu lokalisieren. Henry Raschen, Richard Crei-
felds, Lawrence C. Earle, Frank L. Kirkpatrick und Bernhard Uhle studierten bei Barth."
In Lofttz’ Zeichenklasse sind Charles Frederic Ulrich, Theodore Wores, Henry Alex-
ander, John Twachtman und Hermann Hartwich belegt.*?

In den 1870er- und 1880er-Jahren wechselte das Lehrpersonal in den Zeichenklassen
héufig. Barth wurde von Alois Gabl (ws 1878/79-Ss 1882) in der Naturklasse ersetzt,*
dieser durch Johann Caspar Herterich (ws 1882/83-1905). Auf Lofftz folgte Gyula Benc-
zur (SS 1879-8S 1882),** auf diesen Nikolaus Gysis (Ws 1882/83-1901). Gabriel von
Hackl kam 1884-1919 als dritter Leiter einer Naturklasse hinzu* und schliefSlich tiber-
nahm Karl Raupp nach der Abschaffung der Vorschule 1887 bis 1913 eine weitere Natur-
klasse.*® Us-amerikanische Schiiler bevorzugten Benczur, Gysis, Herterich und Hackl,
deren Klassen im Folgenden kurz charakterisiert werden.

Benczur und Gabl: Zeichnen nach dem Vorbild Holbeins

Der ungarische Maler Gyula Benczur (1844-1920) war ebenfalls Schiiler Pilotys, der
Benczurs Naturklasse besonders schitzte'” und sie us-amerikanischen Schiilern emp-
fahl. Hermann G. Herkomer, der sich 1881 mit Edward A. Bell und Frank Aiken bei
Piloty vorstellte, berichtete an den ehemaligen Akademieschiiler Otto H. Bacher nach
Cleveland: »When I went to the Academy to try to get admitted I went [?] in to the
office and as I had an introduction to him, I tackled him. He was very pleasant and

40 J.W. Alexander an Mrs. E.J. Allen, Polling, 7. Juni 1878, ebd.

41 Belege fiir die Prasenz bei Barth: Henry Raschen (Boeringer 1896a, S.361); Richard Creifelds (AKL, Bd. 22,
S.219-220; Kat. Mus. New York 2006, S. 419); Lawrence C. Earle (Kat. Ausst. Muskegon 1987, S. 114-115); Frank
L. Kirkpatrick (TB, Bd. 20, S.372) und Bernhard Uhle (Fielding 1971, S.378).

42 Belege fiir die Lofftz-Schiiler: Charles E Ulrich (TB, Bd. 33, S.560), Theodore Wores (Kat. Ausst. San Fran-
cisco 1968, S.5-7), Henry Alexander und John Twachtman (Kat. Mus. New York 1980, S.370, S.147), Hermann
Hartwich (AKL, Bd. 70, S.2).

43 Akademie an das Ministerium, 20. Sept. 1878; Gabl-Schiiler an Professoren-Collegium, 25. Juli 1882, mit
den Unterschriften der Schiiler, darunter der Amerikaner Vernon Kingsbury, Frank Enders und Albert Abend-
schein; Schreiben Gabl an das Direktorium, 24. Aug. 1882; alle AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von
Alois Gabl; Schreiben der Akademie an das Ministerium, 20. Okt. 1882, BHStA, MK 14110.

44 Akademie an das Ministerium, 15. Feb. 1879, BHStA, MK 14110.

45 AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Prof. Ritter v. Hackl; Akademie an das Staatsministerium,
20. Okt. 1878, BHStA, MK 14110.

46 Amerikaner in Raupps Naturklasse sind mir nicht bekannt, weshalb diese nicht genauer betrachtet wird.
47 Piloty hatte Benczur schon 1874 als Professor einer Antikenklasse vorgeschlagen; damals wurde jedoch
offenbar gegen die » Anstellung eines weiteren Ungarn an unserer Kiinstlerhochschule« Stimmung gemacht;
wohl anonym an »Hohe Excellenz, 3. Jan. 1874, BHStA, MK 14110.
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advised us to go to see Hr. Bendzur [sic] as he thought he was the best man.«* Bis zu
seiner Berufung an die Kunstschule in Pest 1882 studierten bei ihm neben den bereits
erwidhnten Amerikanern auch William J. Baer, William Verplanck Birney, William
Clusmann, T.C. Steele, Samuel Richards, John Ottis Adams und William Forsyth.*
Nach ihren Arbeitsergebnissen zu schlieflen, wurde hier Wert auf exakte Formerfas-
sung gelegt, die Modulationen sollten weich ausfallen, eng an der Form orientiert und
nicht allzu kriftig. Selbst ein begabter Schiiler wie T.C. Steele hatte zundchst Mithe mit
dieser Akribie, brachte es darin jedoch — wie nicht nur die bereits erwahnte pramierte
Zeichnung eines Mannes am Kreuz, sondern auch zeitgleich entstandene Kopfstudien
beweisen - in Benczurs Klasse zur Meisterschaft.® Seinem Freund und Génner Her-
mann Lieber in Indianapolis beschrieb er die Herausforderungen:

In the teaching they follow Alber Durer (sic) and Holbein, where close and accurate con-
tour is what they desire more than light and shade or tone, for these things they say belong
to painting. It is surprising in drawing the head how close they make the scholar study
the eye the nose and mouth, to its utmost detail. Not that all detail is to [be] painted but
because the artist must know all detail to be able to seize the characteristic ones in paint-

ing broadly.”

Dass man sich in Benczurs Klasse an Diirer und Holbein orientierte, mag angesichts
der barock bewegten Historiengemalde des Meisters mit ihren plastischen Details und
ausgepragten Stofflichkeiten tiberraschen, doch sein Zeichenstil reflektiert jene fiir die
spaten 1870er- und frithen 1880er-Jahre symptomatische Begeisterung fir die Zeichen-
kunst der deutschen Meister der Renaissance.”” Deren Vorbild hielten offenbar nicht
nur Benczur, sondern auch Léfttz und Gabl fiir ein geeignetes Gegenmittel zu den
betont malerischen Ansdtzen gewisser Zeichen- und Malklassen.”

48 Hermann Gustave Herkomer an Otto Bacher, Miinchen, 27. Okt. 1881, Otto Bacher papers, AAA [er heif3t
dort falschlicherweise Herbert]; er schreibt im gleichen Brief, er wiirde in der Klasse zeichnen, die sei jedoch
zu langsam fiir ihn; im Matrikelbuch steht bei Herkomer allerdings der Vermerk »nicht aufgenommens«; —
Edward A. Bell erzihlte, Piloty habe die Authentizitit der vorgelegten Zeichnungen bezweifelt: » Well, if you
did do that work you had better go to Professor Benzo [sic], and I will give you a card.« so we got into the best
school there at that time.« First Interview with Edward August Bell, 26. Jan. 1927, DeWitt Lockman papers,
AAA, Rolle 502, Transkript S. 19. - Den Us-amerikanischen Schiilern war Benczur zunichst kein Begriff, obwohl
dessen Rokokogenre unter englischen und amerikanischen Sammlern bereits Liebhaber gefunden hatte (auch
Cook 1978b, S.213-215, behandelt ihn relativ ausfiihrlich); zu Benczur vgl. auch Kehr 1990, S.16; Bellak 2001,
S.33-47.

49 Zu William Verplanck Birney vgl. AKL, Bd. 11, S.168; zu William Clusmann vgl. AKL, Bd. 20, S. 5; zu Adams,
Steele, Forsyth und Richards vgl. Kat. Ausst. Koln 1990, S.18, 20, 22.

50 Siehe etwa die Doppelstudie eines alten Mannes: Study Head (Two Views), ca. 1881, Kohle, 39,2 x 48,9 cm,
Indianapolis Museum of Art at Newfields, Gift of Brandt Steel, 93.82.

51 T.C. Steele, Entwurf eines Briefes an H. Lieber, 20. Marz 1881, T.C. Steele papers, AAA, Rolle 956.

52 Zur Auseinandersetzung des Leibl-Kreises mit Holbein vgl. Ruhmer 1984, S.79.

53 Auch der Raab-Schiiler Karl Stauffer-Bern formulierte diese offenbar an der Akademie kurante Ansicht:
»Ich studiere jetzt am allermeisten Holbein, weil er, wie ich glaube, derjenige Maler war, der mit den wenigs-
ten Mitteln auf die einfachste Weise am charakteristischsten gezeichnet hat.« Karl Stauffer-Bern, Brief vom
18. Apr. 1877, Stauffer-Bern 1914, S.72.
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Wie problematisch die Zuschreibung von
Zeichnungen eines Us-amerikanischen
Schiilers sein kann, dessen Biografie kei-
nen Beleg iiber die Zugehorigkeit zu einer
bestimmten Zeichenschule liefert - ein
Fall der in den Recherchen hiufig auf-
getreten ist —, soll hier an einem Beispiel
illustriert werden. Im Fall von Richard
Andriessen - fiir den nur der Lehrer in
der technischen Malklasse, ndmlich Lud-
wig Lofftz, iberliefert ist — konnte weiter
~ oben (nach dem Ausschlussprinzip) eine
f \ Zeichnung in der Hacklschen Antiken-
i ( klasse verortet werden. Schwieriger ist
. 4 das fiir seine Arbeiten aus der Naturklasse.
Andriessens tiberaus qualitdtvolle Zeich-
nungen aus der Naturklasse, fiir die hier
beispielhaft Woman with a Hair Net, 1880
1002 Mg fasn W S IS (Abl.22) e, veranschaulichen cne
»R. Andriessen, Feb. 1880, derzeitiger Aufbewahrungs-  weitgehende Assimilation des Holbein-
ort unbekannt schen Vorbilds, wie sie auch einige Stu-
dien Alois Gabls (1845-1893) von Tiroler Charakteren kennzeichnet.” In ihrer strengen
Linearitdt und reduzierten Wiedergabe von Licht und Schatten gehen sie dabei sehr
viel weiter als Vergleichsbeispiele von Benczur aus der gleichen Zeit*® — zu der auch
Andriessens Zeichnung entstand. So soll Andriessen mit gebotener Vorsicht der Natur-
klasse von Gabl zugeordnet werden.”

Andriessen zeichnet ein Maddchen in hellem Licht, legt Kopf und Halsbereich mit
durchgezogenen Konturen an; die Umgebung bleibt ungestaltet und erhilt keinerlei
raumliche Dimension. Andriessen behandelt Kopf und Halsansatz in zarten, reduzier-
ten Schattierungen; abgesehen vom Gesicht entwirft er nur die Struktur des Haares
in erkennbaren, parallelen Strichfithrungen und legt dariiber ein diagonal gearbeite-
tes, diinnes Haarnetz. Obwohl die Studie in Kohle gezeichnet ist, erstrebt Andriessen

54 Kat. Ausst. Bloomington 1991, Nr. 16; diese Zeichnung wurde am 31.03.2012 bei Wickliff & Associates
Auctioneers, Carmel, IN, als Los 23 versteigert; eine Nachverfolgung des neuen Besitzers war dem Auktions-
haus nicht maglich.

55 Als Vergleichsbeispiel eignet sich etwa: Alois Gabl, Portrit des Leonard Kofler, Bleistift, 32,5 x 23,3 cm,
bez. u. Lonhart Kofler/F. Cerk 18. August/Alois Gabl, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, Innsbruck,
Graphische Sammlungen, Inv. Nr. 19Jh G 2.

56 Etwa Gyula Benczurs Mdnnerportrit, ca. 1880, Kohle, 29,5 x 39,0 cm, bez. u.L.: B. Gy, Inv. Nr. FK 5643, Szép-
miivészeti Muzeum, Budapest.

57 Es gibt keine dokumentarischen Belege zu seinem Besuch der Naturklasse; im ss 79/80 hatte er die Wahl
zwischen Benczur und Gabl. - Fir ihre Hilfe bei der Recherche zu Benczur danke ich herzlich Orsolya Hessky,
Szépmiivészeti Muzeum, Budapest; zu Gabl Rosanna Dematté, Tiroler Landesmuseen, Innsbruck.
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offensichtlich die Optik einer feinen Bleistiftzeichnung. Sein Blick auf das Madchen ist
direkt: sie scheint sich des intensiven Betrachtetwerdens bewusst, ihre Augen weichen
einem Blickkontakt aus. Als Akademiemodell verkorpert die junge Frau den Typ des
»sittsamen jungen Médchens« und unterscheidet sich damit wesentlich von Holbeins
weiblicher Klientel, die dem Meister selbstbewusst entgegentrat. Der Schiiler der Natur-
klasse, Richard Andriessen, erhielt bei der Ausstellung zum Ende des Sommersemes-
ters fiir seine Leistung eine Bronzemedaille.”®

Gysis: die Verortung der Figur im Raum

Benczurs Nachfolger, Nikolaus Gysis (1842-1901), wurde fiir die Amerikaner in den

1880er-Jahren der wichtigste Lehrer in der Naturklasse. Etwa 30 Schiiler von Gysis sind

belegt, darunter viele, die heute noch einen gewissen Bekanntheitsgrad haben. William

R. Leigh, seit Herbst 1884 in Gysis’ Naturklasse, beschrieb den Lehrer und dessen inter-
nationale Schiilerschaft:

He was a very kindly, gentle-spoken man, and an excellent teacher. In the class were also
[Emil] Meyer, [Paul] Hallwig, and myself [alle aus Baltimore], Van Hess [nicht identifiziert],
a rich man’s son, one-armed Smith [vermutlich Albert Smith aus Milwaukee], [Orrin]
Peck of San Francisco, Schwill [William Valentine Schwill], also well fixed, Mucha [Alfons
Mucha aus Prag], a talented east European, and »Blue-pants« from somewhere in the east -
that was his nickname - his real name no one ever knew. Then there was Kahn.« [Max

Kahn aus Mannheim].*

Auch andere amerikanische Schiiler duf8erten sich positiv: Henry Leon Roecker aus
Chicago, der 1887-1889 in dieser Klasse zeichnete, erinnerte sich an einen »broad-
minded instructor and advisor«, der das Atelier mit dem Slogan »Gentlemen I came
to learn« betrat. Aus dessen »insistence on careful drawing to get a thoro [sic] under-
standing of form« hitte er die notwendigen Voraussetzungen fiir seine eigene kreative
Arbeit bezogen.®® Von Gysis” Schiilern sind weit mehr zeichnerische und schriftliche
Zeugnisse bekannt als aus anderen Klassen.®" Der griechische Schiiler von Alexander

58 Die Akademie gab anlésslich des Bittgesuchs seiner Mutter die Auskunft, Andriessen sei Schiiler der Mal-
klasse, seine Zeichnungen nach der Natur seien mit einer bronzenen Medaille ausgezeichnet worden; Akade-
mie an das Ministerium, 12. Okt. 1880, BHStA, MK 14151.

59 Leigh 1952, S.164.

60 Henry Leon Roecker an Aloysius Weimer, 0.D., Aloysisus Weimer research material, AAA, Rolle 1285;
Beach 2005.

61 Dieser Umstand verdankt sich erstens der Tatsache, dass die Quellenlage zu dieser Generation grundsitz-
lich besser ist, da sich die Kunstgeschichte mit einigen bereits beschiftigt hat; das betrifft neben den mehrfach
erwihnten Studenten Steele, Forsyth, Leigh und Meakin auch Gottwald (Kat. Ausst. Cleveland 1993), Juergens
(Kat. Ausst. Kalamazo01966), A.I. Keller (Kat. Ausst. Berea 1991), Roecker (Beach 2005), Sharp (Watkins 2000)
und Covert (Kat. Ausst. University Park 2003); zweitens war Gysis iiber viele Jahre hinweg titig und hatte laut
den Matrikeleintrdgen 21 us-amerikanische Schiiler; drittens war sein Unterricht offensichtlich derart hilfreich,
dass die Schiiler gerne Proben daraus aufbewahrten.
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Wagner und Piloty hatte bereits einigen Erfolg mit Genrebildern, die sich um griechi-
sche Folklore und das Leben einfacher Leute im zeitgendssischen Deutschland drehten;
erst in den 1890er-Jahren entwickelte er antikisierende Motive. Zunachst als Lehrer
der Natur-, spdter auch einer Malklasse blieb er bis 1901 an der Akademie.* In sei-
ner Naturklasse vertrat Gysis einen dezidiert malerischen Ansatz. »Er sucht »einfache
Lokaltone, die durch kaum wahrnehmbare Schatten- und Lichtabstufungen modelliert
werden, [...] neutrale Tone als Verbindung der farbigen untereinander< und eine >logi-
sche Schatten- und Lichtverteilung«, so beschrieb Marcel Montadon Gysis’ Vorgehen.®
Aus den ersten Jahren seiner Lehrtétigkeit sind vor allem Kopfstudien erhalten, etwa
von den Hoosiers, Steele, Forsyth und Richards®* oder von L. H. Meakin.®® Sie bezeu-
gen deren Bemithen um physiognomisch exakte Darstellung, die nicht nur Kopf und
Oberkorper behandelt, sondern auch die Rdumlichkeit des Hintergrunds einbezieht.
Mit weichen Modulierungen - erzielt durch ineinander verwischte Strichlagen mit
herausradierten Lichtern — wurden Haut, Haar und Gewand nachvollzogen, wobei
die Unterscheidung von Stofflichkeiten eine untergeordnete Rolle spielte. Gesichtsziige,
Mimik und Blick vermitteln ruhige, dabei lebendige Zustdndlichkeiten, und so stellt
jede Zeichnung ein Individuum vor. Man darf also davon ausgehen, dass eine Lehrzeit
bei Gysis fiir einen angehenden Portritmaler gute Voraussetzungen schuf.

Unter den Arbeiten, die nach Mitte der 1880er-Jahre bei Gysis entstanden, iberwie-
gen dann die Ganzkorperstudien. Die Schiiler arbeiteten mit Blei, Rétel und Kohle in
Skizzenbiichern oder auf grofleren Blittern, offenbar begannen sie mit kleinen Forma-
ten und arbeiteten sich allméhlich zu gréleren vor.*®® Ein Vergleich zweier Studien nach
demselben Modell - einmal von William Valentine Schwill (Abb. 23), ein andermal
von Joseph Henry Sharp (Abb. 24) - zeigt unterschiedliche Vorgehensweisen. Wihrend
Schwill rasch die Formen abtastete und die Spuren dieses zeichnerischen Prozesses
stehen lief3, bemiihte sich Sharp um Prézision, radierte die verworfenen Partien weg,
um eine finale integre Losung zu préisentieren. Beide konzentrierten sich bei der Aus-
arbeitung auf den Kopf und arbeiteten ein klares Typenbild heraus. Die Platzierung
des Modells leicht schrig auf einem Stuhl, eine Zeitung zwischen den Knien haltend,
machte seine Verortung im Raum notwendig. In Schwills Skizzenbtichern findet sich
eine Fiille kleinformatiger Studien, die wohl in Gysis’ Unterricht entstanden und Riick-
schliisse auf dessen Stellpraxis erlauben.”” Viele Modelle sitzen auf Stithlen, stehen an

62 AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Nikolaus Gysis; Montadon 1902; Didaskalou 1991, Didas-
kalou 1993; Braun 1918, S.10-12.

63 Montadon 1902, S.115, hier zitiert nach: Kat. Ausst. Baden-Baden 1977, S. XX.

64 Kat. Ausst. Koln 1990, S. 20.

65 Vgl.S.171.

66 Kat. Ausst. Indianapolis 1983, S.21.

67 Solche Zeichnungen finden sich in mehreren Skizzenbiicher Schwills, vor allem in einem mit »84 Schwill«
bezeichneten, 14,3 x 22 cm, William Valentine Schevill papers, AaA (nicht katalogisiert) sowie unter den losen
Blattzeichnungen im Harvard Art Museums/Busch-Reisinger Museum, URL: https://www.harvardartmuseums.
org/collections?q=William+Valentine+Schevill (Zugrift am 12.08.2021); - Meine Annahme, dass es sich hier um
Akademiestudien handelt, griindet sich auf die Uberschneidungen mit Studien anderer Schiiler; dem wider-
spricht nicht, dass Schwill verschiedene Muster auch privat durchspielte.


https://www.harvardartmuseums.org/collections?q=William+Valentine+Schevill
https://www.harvardartmuseums.org/collections?q=William+Valentine+Schevill
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Tischen, rreiten< auf Bocken; meist sind ihre Kérper aus der Mitte gedreht und nehmen
den Raum in schriager Ausrichtung ein, was komplizierte Verkiirzungen notwendig
machte. Gysis forderte seine Schiiler immer wieder neu, das Verhiltnis zwischen Figur
und Raum zu kléren, selbst wenn sie den Raum selbst nicht gestalteten.

Abb. 24 Joseph Henry Sharp, Man Seated on Stool, n.d.,
Blei, 35,6 x 23,5 cm, Cincinnati Art Museum, Source
Abb. 23 William V. Schwill, Mann mit Bart, auf einem Stuhl  Unknown, X1962.30

sitzend, ca. 1886, in einem Skizzenbuch, 42,3x27,3 cm,

William Valentine Schevill papers, Archives of American

Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C.

Fiir die beiden Darsteller des sitzenden Bartigen wirkte sich diese Schulung unter-
schiedlich aus: Schwill scheint sie bruchlos fiir seine Entwicklung zum Portréitmaler, die
sich noch in Miinchen abspielte, fruchtbar gemacht zu haben.® Sharp dagegen duflerte
sich aus der Retrospektive auch zu deren Nachteilen: »Munich gave me a good foun-
dation in drawing and technique which sticks (too closely) to this day ...«* Spitere
Studienaufenthalte in Paris beeinflussten zwar Sharps Palette und Malweise, doch die
Darstellungsmuster der Miinchner Jahre wirkten noch unverkennbar in den ethnogra-

68 Zu Schwills Portrits s. u., ab S.324.
69 J.H. Sharp an Aloysius Weimer, 1936, Aloysius G. Weimer research material, AAA, Rolle 1285.
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phisch angelegten Portrits von Native Americans, die er seit den 189oern fiir die Smith-
sonian Institution und fiir Phoebe Hearsts Ethnologisches Museum in Berkeley malte.”

Herterich: groBe Form und Steigerung der Stofflichkeit

Fiir die Naturklasse von Johann Caspar Herterich sind 21 amerikanische Schiiler belegt,
die meisten fiir die 189oer- und 1910er-, nur wenige fiir die zweite Halfte der 1880er-
Jahre.” Zu den heute noch bekannten Kiinstlern, die mit dieser Klasse einstiegen, z&h-
len der bereits erwdhnte Maler und Bildhauer Frederick MacMonnies, Henry Keller,”
William Sommer” und Hermann Urban.” Johann Caspar Herterich (1843-1905) war
Schiiler von Wagner und Piloty gewesen, er galt als renommierter Historien- und Gen-
remaler, der die stilistischen Wandlungen des ausgehenden Jahrhunderts, wenn auch
in gemafligter Form, mitvollzog. Moderner sind dagegen seine privaten Landschaften,
die sich als Farbfeldmalereien beschreiben lassen.”

In Herterichs Zeichenunterricht kam es zunéchst auf das Erfassen des Gesamt-
zusammenhangs an. Ein osterreichischer Schiiler, Josef Engelhart, erinnerte sich an
seinen Korrekturmodus: »er 16schte einfach das meiste von dem, was man gezeich-
net hatte, wieder aus; oft benutzte er dazu, wenn gerade kein Brot oder kein Lappen
zur Hand war, seine eigenen Rockschéfle. Immer hief3 es: »Grofier, breiter, einfacher!c
Piloty hielt ihn fiir einen ausgezeichneten Lehrer.«’* Wem >grofier, breiter, einfacher«
endlich gelungen war, der konnte sich der Nachahmung der Stofflichkeiten mit Hilfe
von Wischern und weifler Kreide zuwenden. Die Arbeiten Us-amerikanischer Schii-
ler aus der Herterich-Klasse zeigen eine grofle Prizision, wie etwa Frederick Mac-
Monnies’ Head of a Bearded Old Man, 1884 (Abb. 25), und zeichnen sich durch subtil
ausgefiihrte Stofflichkeiten aus, deren extrem weich modulierte Tonwerte von tiefen
Dunkelzonen bis zu glinzenden Lichtpunkten reichen. Die prizise beobachtete und
naturalistisch wiedergegebene Oberfliche stand gegeniiber der Charakterisierung des

70 Sharp kehrte nach seiner Zeit bei Gysis in die USA zuriick, 1888/89 lebte er nochmals in Miinchen und

soll bei Carl Marr Malerei studiert haben; seit 1892 war er selbst Lehrer am Cincinnati Art Institute, 1894—
1896 wieder Student an der Académie Julian in Paris; dazwischen unternahm er Malreisen in den Westen, vor
allem nach Taos, NM, wo er sich 1912 endgiiltig niederlief3; Beispiele fiir Sharps Portrits von Native Americans

im Smithsonian American Art Museum iiber https://americanart.si.edu/search?query=Joseph+Sharp (Zugrift
12.08.2021); die Exemplare des Phoebe A. Hearst Museum of Anthropology scheinen sich nicht mehr dort zu

befinden; E-Mail von Linda Waterfield, Head of Registration, an die Autorin vom 18.03.2019.

71 Die Liste im Anhang weist 21 von ihnen als bei Herterich eingetreten aus.

72 Zu Keller als Lehrer vgl. Burchfield 1936; Kat. Ausst. Cleveland 1950; Kat. Ausst. Berea 1991.

73 William Sommer studierte nur 1890/91 bei Herterich und kehrte dann in die USA zuriick; spéter wirkte er
in Cleveland als Lehrer und Vertreter einer gemifligten Moderne; Ingalls 1970; McClelland 1992.

74 Urban blieb in Miinchen, trat um die Jahrhundertwende, vor allem in Italien, in die Nachfolge Arnold

Bocklins und machte sich als Maler und Maltechniker einen Namen; Ritter 1903.

75 Zu Johann Caspar Herterich vgl. TB, Bd. 16, S.556; Ludwig 1982, S.158-159; AKL, Bd. 72, S. 420.

76 Engelhart 1943, S. 29.
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Modells im Vordergrund.”” Ab den 189oer-Jahren weisen Schiilerarbeiten aus dieser
Klasse, wie etwa William Sommers Portrait of a Woman in Profile, Turned to the Left,
18907® beispielhaft veranschaulicht, eine grofiere Geschlossenheit der Form auf — mit
flielenden Linien und einer Festigkeit der Ausfithrung, die weniger ausgeprégt Stoff-
lichkeiten betont als vielmehr pulsierende Lebendigkeit unter glatten Oberflichen
suggeriert. Dies entsprach dem allgemeinen stilistischen Profil in den Zeichenklassen
bis zum 1. Weltkrieg.

00

Abb. 25 Frederick W. MacMonnies, Study of a Bearded Old Man, 1884, Kohle, verrieben, weil3e Kreide, 45,6 X 57,5 cm,
sign. u.r.: »Frederick MacMonnies/Munich 84«, Princeton University Art Museum, Gift of Mrs. Henry White Cannon Sr.,
1939-122

77 Vgl. auch die technisch experimentelle Studie eines weiteren Akademie-Modells, Head of a Man, 1884,
(Kohle, teilweise berieben, braune Kreide, 57,2 x 39,7 cm), Cleveland Museum of Art, Gift of Mrs. Henry White
Cannon 1939.547; zum weiflbértigen Alten vgl. die »Aktstudie Von D. Widhopf (1885 Akademieschiiler unter
Prof. J.C. Herterich in Miinchen)«, in: Die Kunst fiir Alle, 2 (15. Dez. 1886), 6, S.101.

78 Portrait of a Woman in Profile, Turned to the Left, 1890, bez. »May 30-1890/Munich/William Sommer«,
50,8 x 39 cm, Kohle, getupft, radiert, Cleveland Museum of Art, Gift of Joseph Erdelac in memory of Ed Hen-
ning 2001.110, URL: https://www.clevelandart.org/art/2001.110 (Zugriff 12.08.2021); vgl. auch McClelland 1992,
S.11; — Sommer duflerte sich tiber Herterichs Kritik sehr positiv; Ingalls 1970 (S.19-25) zeigt anhand ausge-
wihlter Arbeiten Sommers Fortschritte bei Herterich auf.


https://www.clevelandart.org/art/2001.110
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Hackl — ein Ausblick

In der Naturklasse von Gabriel Hackl studierten annahernd so viele Amerikaner wie bei
Gysis, namlich 16, die meisten von ihnen allerdings erst in den 189oer-Jahren bis 1907.”
Hackl, der auch fiir das Zeichnen nach dem anatomischen Modell verantwortlich war,
insistierte auf der korrekten Durchmodellierung von Physiognomie und Korperbau,
lief} jedoch auch den umgebenden Raum gestalten.®* Wie lange der Zeichenunterricht
bei Hackl nachwirken konnte, illustriert das Beispiel Oscar Fehrers, der — obwohl er
inzwischen in Paris studiert und eine erfolgreiche Praxis als Portrdtmaler in Miinchen
und New York aufgebaut hatte - sich weiterhin im Zeichnen charakteristischer Physio-
gnomien in Kohle iibte. Einige seiner 1906 in einem New Yorker Magazin publizierten
und tibrigens sehr positiv besprochenen »character heads« tragen deutlich die Ziige der
Hackl-Klasse.® Andere Studenten wie etwa John Covert, der seine Einfiihrung in die
Miinchner Schule schon in Pittsburgh durch Martin Leisser erhalten hatte und unter
Gysis deren Prinzipien verinnerlichte, wandte sich nach seinem Umzug nach Paris 1912
sehr schnell von diesen ab und einem modernistischen Formenvokabular zu.*

Der Unterricht in den Naturklassen zeigte im Verlauf der betrachteten zwei Jahr-
zehnte also nicht nur grofle Unterschiede in der stilistischen Ausrichtung, in den
Schwerpunkten und der Art der Vermittlung, sondern auch in Vielfalt und Qualitat.
Der Fokus der Schulung bewegte sich weg von der Erfassung der Kontur im Sinne einer
antiken Idealgestalt hin zur realistischen Durchdringung unterschiedlichster Physio-
gnomien und raumgreifender Korper. Damit waren die Schiiler zunehmend besser
gertstet fiir die Inhalte der nichsten Klassenstufe, der technischen Malklasse.

79 Siehe Liste im Anhang; zu den spiter bekannten Kiinstlern, die bei Hackl begannen, zihlten Oscar Feh-
rer (vgl. Anm. 81), Max Klepper (TB, Bd. 20, S. 484), Wilton Lockwood (TB, Bd. 23, S.310), Gustave Moeller
(V, Bd. 3, S. 405), Wellington J. Reynolds (TB, Bd. 28, S.219), Roland S. Stebbins (V, Bd. 4, S.347) und Arthur
Woelfle (Hosking 1905, S.223; TB, Bd. 36, S.164); zum Betrieb der Hackl-Schule vgl. Kreidolf 1996, S.80-81.
80 »...daszwang einen, genau auf die Tonwerte zu achten und komplizierte die Sache bedeutends, erinnerte
sich sein Schiiler Kreidolf (ebd., S. 81); negativer duflerte sich Hermann Ebers um 1900, vor allem bezogen auf
lebensgrofie Aktstudien: »Konstruktiver, energisch-flachiger [sic] Aufbau einer Zeichnung seinen Schiilern
beizubringen, war Hackls Sache nicht.«; Krause 2006, S. 6, 8.

81 Oscar Fehrer war ab 1896 bei Hackl; illustriert und beschrieben wurden Portrits eines franzosischen Gast-
wirts und eines deutschen Musikmeisters; Anon. 1906; zu Fehrer vgl. Kat. Ausst. Old Lyme 1991; - der lang-
jahrige Expat war ein interessanter Vertreter der spiten Munich men; ein Teil seines schriftlichen Nachlasses
befindet in den Oscar Fehrer papers, AAA, sein kiinstlerischer im Florence Griswold Museum, Old Lyme, CT;
mein herzlicher Dank geht an Amy Kurtz Lansing, die Kuratorin des Museums; - 2018 wurde ihm dort die
Ausstellung Reflecting and Reflections gewidmet (kuratiert von Jenny Parsons, o. Kat.).

82 Klein 1971; Kat. Ausst. University Park 2003.
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6 Der Munich man der 1870er-Jahre -
Maltechnische Qualitaten, »unvollkommene
Ideale«

Wer sich schon in den Naturklassen in der »portrait class« wihnte, der sah sich mit
dem Eintritt in die technische Malklasse endgiiltig jener Zielvorstellung nahe, die ihn
bewogen hatte, von New York, Ohio oder Kalifornien nach Miinchen aufzubrechen.
Nun wiirde es um den Kern der Ausbildung gehen: die Schulung in den malerischen
Techniken und der Figurendarstellung in Vorbereitung auf eine Praxis als Portrét- und
Genremaler.! Wer in den 1870er-Jahren eintraf, hatte meist noch keinen systematisch
gefithrten Malunterricht besucht, allenfalls gelegentlich in Ol gemalt. Erst die Absol-
venten europdischer Schulen fithrten nach und nach Mal- und Portratklassen ein: 1877
an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts, 1878 an der Art Students League; eine
entsprechende Studenteninitiative an der National Academy of Design 1878 hatte noch
keinen Erfolg, doch im Laufe der 1880er-Jahre wurden Malklassen dann an den meisten
Schulen Standard.”

Praktisch gesehen verinderte sich mit dem Ubergang von der Natur- in die techni-
sche Malklasse erst einmal alles: Wahrend man bis dahin ein farbiges Licht- und Schat-
tengefiige in eine schwarz-weif3e Flichenstruktur iibersetzt hatte, lernte man nun, die-
ses unmittelbar mit Farbe auf der Leinwand nachzubilden. Angesichts der gewaltigen
Anforderungen im Umgang mit dem Material handeln die Auflerungen der Schiiler
vor allem von der Bewiltigung technischer Probleme und nur gelegentlich von dem
zu malenden Menschen.? Theoretisch eréftnete sich mit der Beherrschung der maleri-
schen Mittel eine neue Dimension, denn was man jetzt produzierte, hatte bald Ausstel-
lungspotential, was auch bedeutete, dass man sich in den USA mit ersten Kopfstudien
und Genrefiguren - einzelnen Figuren, denen durch minimale Inszenierungen eine
inhaltliche Dimension verliehen wurde — zu préisentieren begann.

Dieses Kapitel beschiftigt sich mit der Formation der Munich men als Maler,
zundchst in den 1870er-, im Folgenden in den 188oer-Jahren, es erértert Charakteris-
tika dieser Ausbildung in ihren unterschiedlichen Auspragungen, ihren Stirken und
Schwichen. Die Nachhaltigkeit einer akademischen Ausbildung in Miinchen wird
anhand ausgewdhlter Beispiele untersucht, die in Miinchen oder fallweise auch kurz
nach der Riickkehr in die Vereinigten Staaten entstanden und Prozesse der Adap-
tion oder Ablehnung offenlegen. Dabei spielt die kritische Rezeption der Miinchner

1 Einen Uberblick iiber die technische Malklasse geben Zacharias 1990, S.27; Jooss 2012, S.29-30.

2 Bolger 1976, S.66; an der National Academy of Design gab es bis 1883, als die Malklasse fester Teil des
Studienplans wurde, nur sporadischen Malunterricht; Fink 1975, S. 61; vor der voriibergehenden SchliefSung
1875 war es Ublich, dass die Schiiler erst zehn Wochen nach der Antike zeichneten und dann malen durften;
Pisano 1987, S.7; die Art Students League offerierte seit 1878/79 stindig Malunterricht; ebd., S. 9.

3 Vgl. die Tagebuch-Eintrage des Lofttz-Schiilers T.C. Steele; s. u. S.301-302; ebenso Leigh 1952, S.171.
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Produktion in den USA eine wichtige Rolle fiir die Beurteilung ihrer Tragfihigkeit.
Es wird die Ansicht vertreten, dass sich nicht nur die Qualitit des Unterrichts an der
Akademie und die stilistische Vielfalt der Miinchner Kunst tiber die betrachteten Jahre
zwischen 1870 und 1887 entwickelte, sondern auch, dass sich die Einstellung der Ame-
rikaner zum Angebot dnderte — ihr Konsumverhalten, wenn man so will. Wihrend
die Generation der 1870er-Jahre in den USA vielfach bereits mit der gewandten Hand-
habung einfacher Figuren punkten konnte, galten fiir ihre Nachfolger, die sich inter-
national positionieren wollten, erhéhte Anforderungen, welche sie zu einer strengeren
technischen Schulung und einer breiteren Assimilation européischer Trends dréngten.

Nach einer kurzen Einfithrung in die jeweilige Ausgangssituation der Portrdtmale-
rei in den USA und in Deutschland werden die technischen und &sthetischen Profile
der fiir die Us-Amerikaner wichtigsten Malklassen erstellt und anhand ausgewdhlter
Arbeitsbeispiele Lernprozesse und Formationen untersucht. Ein besonderer Fokus liegt
auf der Schule von Wilhelm Diez und auf Frank Duveneck, seinem berithmtesten Us-
amerikanischen Schiiler, der wenig spater durch die eigene Lehrtétigkeit zahllose Diez-
Enkelschiiler heranziehen sollte. Die initiale Rezeption von Duvenecks neuartigen Bild-
nissen préfigurierte die ambivalente Kritik, die er und sein Kreis in der Folge beziehen
sollten. Neben realistischen Stilmitteln verinnerlichten die Studenten der 1870er-Jahre
vor allem die Verehrung fiir die Alten Meister. Der zweite grofie Abschnitt des Kapitels
widmet sich deshalb den Spezifika ihrer Adaption in den Klassen, deren Charakteris-
tika in der Resonanz USs-amerikanischer Meinungsmacher gespiegelt und deren lang-
fristige Wirkung fiir einzelne Vertreter schlaglichtartig beleuchtet werden. Der dritte
Teil untersucht jenes Ubergangsstadium in die eigenstindige Praxis als Maler, insbe-
sondere als Portrdtmaler. Jetzt gewannen auch die kiinstlerischen Beziehungen der
Amerikaner untereinander und zu Lehrerpersonlichkeiten wie Duveneck und J. Frank
Currier an Bedeutung. Im Fokus stehen Bildnisse, die im kiinstlerischen Spannungsfeld
zwischen Realismus und Alten Meistern entstanden und Interdependenzen zwischen
schulspezifischem Arbeiten und dem Crossover zu anderen Klassen und Kinstlergrup-
pen aufzeigen. Als Bilderbuchexempel eines amerikanisch-miinchnerischen Transfers
wird an dieser Stelle die Gruppe der Lehrbuben-Bilder mit ihren variablen Interessen
und Zielsetzungen neu betrachtet.

Die genrehafte Inszenierung der Einzelfigur stellte fiir den Grof3teil der Schiiler-
generationen der 1870er-Jahre den Regelfall dar. Nur wenige widmeten sich einer
anspruchsvolleren - also vielfigurigen und narrativen — Genremalerei. Es wire jedoch
falsch, deren wenige wesentliche Exponenten der 1870er-Jahre zu unterschlagen, wes-
halb in einem vierten Abschnitt unterschiedliche Optionen der Weichenstellung fiir die
Karriere als Genremaler ins Visier genommen werden: die komplette Assimilation des
Miinchner Musters vor Ort (Toby Rosenthal), dessen Adaption auf amerikanische Ver-
haltnisse (Walter Shirlaw) und die Invention eines amerikanischen Genres auf erwei-
terten Grundlagen (Charles F. Ulrich).



6 Der Munich man der 1870er-Jahre — Maltechnische Qualitdten, »unvollkommene Ideale« 213

Den Abschluss des Kapitels bildet eine ausfiihrlichere, diskursive Auswertung der kri-
tischen Rezeption der Munich men in den USA - den Schwerpunkt liefert ein exemp-
larischer Korpus von Rezensionen vor allem New Yorker Ausstellungen in den spiten
1870er- und frithen 1880er-Jahren. Der Munich school stand kaum ein Kritiker gleich-
glltig gegentiber, ihre kiinstlerischen Manifestationen befeuerten Grundsatzdiskussio-
nen im Richtungsstreit iber die Entwicklung einer eigenstdndigen Us-amerikanischen
Malerei. Auch die Griinde fiir das rasch nachlassende Interesse am Miinchner Vorbild
miissen ausgelotet werden, denn die zeitgenéssischen Dynamiken und deren spitere
Fiktionalisierung haben den Stellenwert der Munich men in der US-amerikanischen
Kunstgeschichte determiniert. Schon die Munich men der 188oer-Jahre justierten ver-
mutlich ihr Profil nicht zuletzt in Reaktion auf die Rezeption der Vorgingergeneration.

Materialien und Fragestellungen verlangen in diesem Kapitel teilweise nach ande-
ren methodischen Vorgehensweisen als in den vorigen. So féllt der Vergleich zur us-
amerikanischen Ausbildungssituation ab jetzt weg, da es dort bis in die erste Halfte der
1880er-Jahre kaum Malunterricht auf europdischem Niveau gab. Dafiir erhalten die
Herausbildung von Individual- und Gruppenidentititen vor Ort ebenso Bedeutung wie
die Voraussetzungen und Konsequenzen einer Interpikturalitét, welche fiir die - in den
meisten Fillen bewussten — Transferleistungen von Miinchen in die USA von beiden Sei-
ten gedacht werden miissen. Dabei sind die Kategorien »Portréit« und »Genre« nicht klar
zu trennen, die Grenzen zwischen den Arbeiten an der Akademie und auflerhalb flie-
end, auch die Chronologie ihrer Entstehung kann nicht immer eingehalten werden.*

Was die Analyse der Portrits angeht, muss prézisiert werden: Es geht hier nicht
um Individualportrits, sondern um Darstellungsmodi, der Schwerpunkt wird auf
dem Kontext liegen, auf den Mustern und Modellen, die dem jungen Akademiker im
deutschamerikanischen Netzwerk in Miinchen zur Verfiigung standen. Das Indivi-
duum, das Individuelle spielt hier eine untergeordnete Rolle. Zwar wird die zeitgenos-
sische Diskussion dariiber einbezogen, wie das Charakteristische eines Individuums
erfasst werden kann - wobei sich das Charakteristische nicht nur auf eine lebendige
Darstellung, sondern etwa auch auf ein représentatives Rollenportrat beziehen kann -,
nicht jedoch der Anspruch, einen singuldren Charakter darzustellen oder gar ein exak-
tes Abbild zu liefern. Diese methodische Gewichtung, fiir die unter anderem Richard
Brilliant oder Andreas Kostler wegweisend waren und die in jiingerer Zeit etwa von
Marcia Pointon und Jennifer Roberts weiterentwickelt wurde, kommt den Erforder-
nissen einer Transferstudie wie dieser entgegen.®

4 Selbst wenn eine der moglichen Definitionen fiir das Portrit »abbildende, gestaltende und deutende Dar-
stellung eines bestimmten Menschen in seiner anschaulichen Erscheinung«lautet (Olbrich 1996, S 558), waren
im ausgehenden 19. Jahrhundert die Uberginge zu anonymen Figurenbildern oder Genreportrits flieend;
ebenso unscharf verlief die Grenze zwischen Portrits und den eigentlichen Genrebildern, die in typisierter,
unterhaltsamer oder suggestiver Weise erzihlerisch aufbereitete Inhalte transportierten.

5 Simon 1987; Brilliant 1991; Kostler 1998; Pointon 2013; Roberts 2014; einen anderen Ansatz, der sich dem Bild-
nis des Individuums widmet, verfolgen in ihren Studien tiber Portritmalerei des 19. Jahrhunderts in Deutsch-
land Muysers 2001; Greif 2002; Dorgerloh 2003; Busch 2010.
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Die Bedingungen der Portridtmalerei in den USA

Die Portritmalerei war in den USA von Anfang an diejenige malerische Gattung, wel-
che am meisten Wertschiatzung genoss. Die protestantischen Griinderviter ignorier-
ten geflissentlich, dass es sich dabei um eine urspriinglich aristokratische Kunstform
handelte.® Lange Zeit wurde deren dekorative und inszenatorische Methodik aus dem
»Mutterland« England importiert und auf kolonialamerikanische Verhiltnisse iibertra-
gen. Doch mit der Einfithrung der Fotografie wurden auch in den UsA all jene Maler
arbeitslos, die sich auf reine Abbildhaftigkeit beschrinkten. An das gemalte Portrat
stellten sich neue Anforderungen.

Eine tonangebende Upperclass - fithrend war dabei eine Gruppe, die Ward McAl-
lister »The Four Hundred« nannte, 400 Personen die zur High Society New Yorks
gehorten - entwickelte eine ostentative Zurschaustellung ihrer finanziellen Potenz, bei
der Kunst eine wichtige Rolle spielte. In Geschmacksfragen orientierte sich diese neue
Oberschicht primér am Beispiel Frankreichs, wo wihrend des zweiten Kaiserreichs
ebenfalls in groflem Stil Représentation geiibt wurde.” Folglich waren franzdsische
Portrits am begehrtesten, sie entstanden entweder wihrend einer Europareise oder -
ohne den Aufwand einer Ozeantiberquerung — auf amerikanischem Boden, wenn Pari-
ser Maler die grofie Nachfrage in temporiren Ateliers befriedigten.® Sich einem ame-
rikanischen Maler anzuvertrauen, selbst wenn dieser in Europa studiert hatte, galt als
rriskant« Was, wenn der Name des amerikanischen Kiinstlers den anderen Mitgliedern
der High Society unbekannt war, was, wenn er die Sitzungen vor Ort in die Lange
ziehen und trotzdem ein Ergebnis von zweifelhafter Qualitét abliefern wiirde?® Selbst
nach einer akademischen Ausbildung in Europa konnten diese Kiinstler deshalb nur
einen Bruchteil jenes Honorars erwarten, das berithmte europiische Kollegen fiir ihren
Exklusivservice auf amerikanischem Boden erhielten. Es galt, sich zu professionalisie-
ren, in der 6ffentlichen Wahrnehmung prisent zu sein und spezifisch amerikanisch
konnotierte Darstellungsmodi zu entwickeln."

6 Pointon 2013, S.30; zum amerikanischen Portrit seit den 1870er-Jahren vgl. Quick 1981, S. 61-76.

7 Groseclose 2000, S. 49-50; zur franzésischen Portritmalerei und ihrer Bedeutung in den usa allg. vgl. Quick
1981, S. 63-65.

8 Vgl. Gallati 2008, insbes. den Beitrag »Der Portraitmarkt, das Nationalgefiihl und die »fremde Invasion«,
S.17-19; auf S.17 zitiert Gallati James Carroll Beckwiths Tagebucheintrag vom 31. Mai 1898: »War bei Carolus
[Emile Auguste Carolus-Duranl]. [...] Er hat sieben Portraits gemalt, seit er hier ist fiir 4000 bis 8000 Dollar
das Stiick. Er steckt einen schénen Batzen Geld ein [...] und ich bin knapp bei Kasse mit nur einem lumpigen
Auftrag tiber 1500.« — Der Begriff »Foreign Invasion« stammt von Isham 1943, S.518.

9 Ebd, S.521.

10 Frohne 2000, S.186-187; Burns 1996 (S.25) zeichnet nach, wie es Chase gelang, durch seine Kunst und
seinen Lifestyle als »typical American artist«, als Meister eines »national style« zu erscheinen.
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Herausforderungen der neuen Portridtmalerei in Deutschland -

erste Losungsmodelle in Miinchen

Wegen seiner ideellen Diirftigkeit, seinen Zwéngen zur euphemistischen Stilisierung"
und damit implizit zur Verfilschung der Realitdt galt das Portrét in Europa nicht als
geeignete Gattung fiir eine kiinstlerische Profilierung.”* Schon gar nicht in Miinchen,
dem Zentrum der Historien- und Genremalerei, wo das lokale Biirgertum ebenso
beschrankte Reprasentationsbediirfnisse wie finanzielle Mittel hatte. Erst nach der
Reichsgriindung 1871 erfuhr auf gesamtdeutscher Ebene zunichst das reprisentative
offentliche Bildnis einen Bedeutungszuwachs,” dann das Auftragsportrit des begiiter-
ten Biirgertums."

Mit dem Aufkommen der Portritfotografie entstand fiir die Portrdtmalerei eine
neue kiinstlerische Herausforderung: Sie musste gegeniiber der giinstig verfiigbaren
Konkurrentin einen Mehrwert generieren, doch die Diskussionen dariiber, wie dieser
zu erzielen sei, gestalteten sich vage: Es war die Rede von der Notwendigkeit einer Syn-
these von Erscheinung und Wesen, von Momentanem und Allgemeingiiltigem, von
Auflen- und Eigenwahrnehmung. 1875 schrieb Max Schasler in der Deutschen Kunst-
zeitung, »... das wahre Ziel der Portraitmalerei« bestiinde darin, »den Abglanz seines
[des Menschen] inneren Lebens als Ausdruck der Ziige zur Erscheinung zu bringen.«
Dafiir miisse der Maler »aus den verschiedenen besonderen Ausdrucksformen der
Stimmungen gleichsam ein Durchschnittsmaafl [sic] ziehen.« Auch wenn das Momen-
tane fiir Lebendigkeit sorge, seien genrehaft wirkende Grimassen tabu, stattdessen
gelte es, in einer »diskreten Maf3igung der hervorstechenden Charakterziige das geistig
Bedeutsame und dadurch allgemein Charakteristische auszuprigen.«* Anspruchsvoll
war die Kompatibilitit von Ahnlichkeit (die der Auftraggeber und dessen Umgebung
erwarteten) mit Naturwahrheit (die der Kiinstler aus seiner rhoheren Warte« erkannte).
So mahnte Wolfgang Kirchbach: »Der feinere Kiinstler, der da weif$, mit wie unwahren
und leichten Mitteln die Ahnlichkeit als solche zu erreichen ist [namlich in der Fotografie,
der Skizze und der Karikatur], ringt nach der grofitmoglichen Vereinigung von Natur-
wahrheit mit der Ahnlichkeit. Nur dadurch wird sein Bildnis erst zum Kunstwerk ...«!¢
Doch selbst wenn duflerliche Ahnlichkeit oft Unwahrheit bedeute, »einem Entfrem-
detsein vom eigenen Ich gleicht«” — nicht jeder Auftraggeber besitze die entspre-
chende Bildung, um dies nachzuvollziehen, weshalb der Maler neben dem Charakter
auch die Kunstkennerschaft des Auftraggebers (und der »sonstigen Angehérigen und

11 Pecht 1886, S.283.

12 Wilhelm Waetzold sah noch um die Jahrhundertwende in der deutschen Portratmalerei eher eine ethische
und handwerkliche als eine politische oder dsthetische Aufgabe; Waetzold 1908, S. 405-406; zum zeitgendssi-
schen Verhiltnis von Portritfotografie und -malerei vgl. Kaufhold 1986, S. 65-110.

13 Vgl. etwa Servaes 1924; siehe auch Dorgerloh 2003, S.135-136; Muysers 2001, S.18-20.

14 Waetzold 1918, S.30-31.

15 Schasler 1875, S.14.

16 Kirchbach 1889, S.133.

17 Ebd, S.131.
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Beschauer«) zu beriicksichtigen habe.” Dazu kamen unterschiedliche Parameter fiir
die Darstellungen von Mann und Frau. »Der Mann ist mehr geistig, die Frau mehr
dekorativ aufzufassen«, so brachte Lovis Corinth® die vorherrschende genderspezifi-
sche Auffassung von den unterschiedlichen Aufgaben des Herren- und Damenmalers
auf den Punkt. Allen theoretischen Einsichten und ehrgeizigen Absichten zum Trotz
haperte es niichtern betrachtet noch mit der deutschen Portritmalerei, die heimische
Szene war weder souverdn noch vielfiltig. Selbst Friedrich Pecht gestand 1886: »... wir
stehen also hier in der That, wenigstens gegen die Franzosen, weit zuriick, welche die
Portratmalerei doch sehr viel gewissenhafter zu betreiben schon durch die ungeheure
Konkurrenz genétigt werden.«*® Schuld daran war, einmal mehr, so Pecht, »... daf§
man an den deutschen Akademien noch lange nicht streng genug studiert, vor allem
das Studium des Nackten unverantwortlich vernachlassigt.«*

Die amerikanischen Studenten diirften sich fiir Mehrwerttheorien zum gemalten
Portrit erst in einem fortgeschrittenen Stadium interessiert haben, denn zunichst
waren sie mit den maltechnischen und inszenatorischen Praktiken ausgelastet. Ohne-
hin gilt das fiir die Naturklassen Gesagte auch fiir die Malklassen, deren Leiter selbst
keine ausgewiesenen Portratmaler waren. Deshalb wurden fiir die angehenden Por-
tratmaler auflerakademische Vorbilder wichtig - seit den spdten 1860er-Jahren agier-
ten in Miinchen dafiir zwei einflussreiche, in klarer Opposition zueinander stehende
Hauptprotagonisten: Wilhelm Leibl und Franz Lenbach.

Leibls denkwiirdiger Erfolg mit dem Bildnis von Mina Gedon auf der Internatio-
nalen Kunstausstellung 1869 und sein anschlieffender Parisaufenthalt gaben ihm eine
solide Basis fiir jene Kiinstler- und Auftragsportrits, die er in den 1870er-Jahren schuf.”
Wilhelm Waetzold fand, Leibl habe in den Bildnissen dieses Jahrzehnts eine »ruhende
Biirgerlichkeit und feierlich wirkende Geschlossenheit« entwickelt, erst im nichsten
Jahrzehnt seien seine Posen zunehmend ausgekliigelt geworden.>® Doch mit Leibls
Riickzug aufs Land ab Mitte der 1870er-Jahre und seiner inhaltlichen Konzentration
auf die dort anséssigen Bauern schwand sein direkter Einfluss auf die realistische Por-
tratmalerei in Miinchen.

Ganz anders Franz Lenbach, der sich nach realistischen Anfingen bald dem Vor-
bild Alter Meister zuwandte. Schon auf der Internationalen Kunstausstellung 1869 kon-
statierte der franzdsische Kritiker, Eugéne Miintz, ein Verehrer Gustave Courbets, all-
gemeine Fortschritte in der neueren deutschen Portratmalerei. Wihrend er an Leibls
Bildnis der Frau Gedon (selbstverstiandlich) Einiges zu loben fand, ging ihm Lenbachs

18 Ebd,, S.133.

19 Corinth 1908, S.123; dhnlich Zitate bei Greif 2002, S.113-114.

20 Pecht 1886, S.284.

21 »Man braucht nur die Hilse, Arme und Hénde der meisten Bildnisse daraufthin anzusehen, so wird man
bald gewahren, wie weit wir gerade da, in diesen Dingen, die sich lernen lassen, hinter den Franzosen zurtick-
bleiben.« Ebd., S.285-286.

22 Kat. Ausst. Miinchen 1994, S.240-241, Bildnis der Frau Gedon, 1869, Ol/Lw., 118,5 x 95,5 cm, Bayerische
Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinakothek Miinchen.

23 Waetzold 1918, S.34.
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Orientierung an den Alten Meistern schon damals zu sehr zu Lasten der Originalitat.*
Mit einem ausgezeichneten Gespiir fiir die konomische, dabei wirkungsvolle Inszenie-
rung einer Person zur Personlichkeit — unter Anwendung modernster Mittel fiir altmeis-
terliche Anmutungen - bediente Lenbach bis nach der Jahrhundertwende eine wach-
sende internationale Klientel.” Dass er damit einer ganzen Epoche Ausdruck verlieh,
beforderte ihn bereits in den Augen zeitgendssischer Beobachter zum Historienmaler.?®

Technische und stilistische Charakteristika der
Malklassen der 1870er-Jahre

Doch nun zum praktischen Malunterricht an der Akademie — dort hatte Hermann
Anschiitz von 1846 bis 1866 die einzige technische Malklasse gefiihrt. 1866 tiber-
nahm sein Schiiler Alexander Wagner erst die fortgeschrittenen Schiiler, dann ersetzte
er Anschiitz ganz, ab 1877/78 tibernahm er sogar Komponierschiiler.”® Im Lauf der
nichsten Jahre kamen dazu die Malklassen von Wilhelm Diez, ab 1870, % Otto Seitz,
ab 1871°° und Wilhelm Lindenschmit, ab 1875;> 1879 tiberliefs Diez seine Malschiiler

24 Gazette des Beaux-Arts, 1869 (2¢me per.) 11, S. 302; zitiert bei: Jackel 1994, S.147.

25 Zu Lenbachs Galerie berithmter Zeitgenossen vgl. Waetzold 1918, S. 38; Mysers 2001, S. 65-77, 88-111; Dor-
gerloh, 2008, S. 449; zu seiner Bedeutung fiir die Miinchner Portratmalerei vgl. Uhde-Bernays 1983, S.172-189;
ferner Kat. Ausst. Miinchen 1987; Wichmann 1973.

26 Die an Georg Wilhelm Friedrich Hegel ankniipfende Ansicht, dass der Kiinstler in der Darstellung des
Individuums auch »die Zeit in der es lebt, die Nation, der es angehort, ihre Sitten, Anschauungen und sozialen
Verhiltnisse mit dar([stellt]« war allgemein verbreitet; hier zitiert nach: Pecht 1886, S.183; siehe auch Clemen
1909, S.15-16.

27 Wie wenig der Nazarener Anschiitz fiir einen »realistischen« Malunterricht geeignet war, beschrieb Edu-
ard Griitzner, der 1865 zu ihm in die Malschule kam: »O diese Malschule! Der Schrecken derselben war ihr
Lehrer, ein Heiligenmaler, dem fiir jedwede Art Fleischton Eisenoxyd und Rebenschwarz vollstindig gentig-
ten.« Griitzner 1922, S.100; auch ein polnischer Schiiler, Alexander Gierymski, charakterisierte ihn als wohl-
wollend, aber talentlos, und von den modernen Richtungen tiberfordert; zitiert bei Jooss 2012, S. 29-30.

28 1866 war von einer Ubernahme zunichst der fortgeschrittenen Schiiler die Rede, ab 1868 von einer Pro-
fessur; Staatsministerium an die Akademie, 12. Apr. 1866 und 10. Feb. 1869, AdbK Miinchen, Registratur, Per-
sonalakte von Alexander von Wagner; - Wagner hatte seit 1877/78 Komponierschiiler, erst 1893 gab er einige
von ihnen ab, Akademie an das Staatsministerium, 28. Okt. 1893, ebd.

29 Diez hatte die zweite Malklasse zum ss 1870/71 nur provisorisch iitbernommen, doch aufgrund seines gro-
en Lehrerfolgs konnte er die Fortsetzung seiner Titigkeit an die Ernennung zum Professor und die Aufnahme
von Komponierschiilern kntipfen; Akademie an den Konig, 15. Mai 1870, 27. Feb. 1871, 28. Mérz 1871, BHStA,
MK 14110; der Konig an die Akademie, 29. Dez. 1871, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Wilhelm
von Diez; — nicht nur die Direktion setzte sich fiir Diez ein; auch seine 30 Schiiler, unter ihnen Frank Duve-
neck, unterschrieben eine Petition an Konig Ludwig 11.; Schiiler an den Konig, 26. Juli 1871, BHStA, MK 14110; —
laut der Statistik fiir das ss 72 wurden dort weiterhin Studienképfe gemalt, also auch Malschiiler unterrich-
tet, Statistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872, BHStA, MK 14095.
30 Seitz tibernahm offiziell die technische Malklasse von Diez, als diesem 1871 eine Komponierschule zuge-
standen wurde, er blieb {iber Jahre Hilfslehrer, erst zum 1. Feb. 1883 wurde er zum Professor ernannt; AdbK
Miinchen, Registratur, Personalakte von Otto Seitz; sein Unterricht »unter der Anleitung seines Professors«
[Piloty] und die »Priifungsausstellung ergab recht erfreuliche Resultate«, Akademie an den K6nig, 27. Apr. 1872,
BHStA, MK 14110.

31 Lindenschmit war Leiter einer Komponierklasse, iibernahm jedoch zusitzlich Malschiiler; Akademie an
das Staatsministerium, 20. Dez. 1884, BHStA, MK 14095; in Zukunft sollten alle »geeigneten Personlichkeiten«
diese Doppelfunktion erfiillen; Piloty und Arthur von Ramberg hatten nur Komponierschiiler.
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Ludwig Lofttz. Ab 1875 existierten also gleichzeitig immer mindestens vier Malschu-
len.”* Hauptgriinde fiir diesen Zuwachs waren der stetige Studentenandrang und die
Bedeutungssteigerung der technischen Ausbildung als Voraussetzung fiir eine illusio-
nistische Darstellungsweise mit realistischen Mitteln.

Unter den Us-amerikanischen Schiilern der 1870er-Jahre galten Diez und Wagner
als Favoriten, die der 1880er-Jahre drangten in erster Linie zu Lofftz, dariiber hinaus
gab es kleinere Kontingente bei Seitz und Lindenschmit - bei letzterem allerdings die
meisten in den Komponierklassen.”» Die Malschulen wurden jeweils in ihren ersten
Jahren als besonders attraktiv und modern erachtet; dass sie gerade dann bei den Ame-
rikanern beliebt waren, beweist deren ausgeprégten Sinn fiir aktuelle Trends. Thre Pra-
ferenzen lassen sich oft mit persénlichen Neigungen erklaren. So erscheint, in Kennt-
nis ihres kiinstlerischen Werdegangs, die Entscheidung von Frank Duveneck fiir die
genialisch-zwanglose Diez-Klasse ebenso schliissig wie die von William Merritt Chase
fiir die solide Wagner- und anschlieflend die berithmte, glainzende Piloty-Schule oder
Carl Marrs Wahl der weniger angesehenen, dafiir unaufgeregt griindlichen Seitz-Klasse
und anschlieflend der Schule von Gabriel Max, einem ausgewiesenen Meister des Sen-
timentalen. Nicht nur die kiinstlerischen Produktionen der einzelnen Klassen wiesen
grof3e Unterschiede in ihrem Erscheinungsbild auf, einige trugen selbst ein erkennbar
einheitliches Schul-»Parfiim«.** Dabei konnten Kleidung und Habitus ebenso auf eine
Identifikation mit der Lebenswelt ihres Bildpersonals wie auf professionelle Distanz
dazu verweisen: Wihrend die Anhinger der Nazarener noch Kappen und Umhiénge
aus der Zeit Raffaels trugen, strebten Piloty-Schiiler nach dem Ideal des modernen
Gentleman, und die Diez-Schiiler, die gerne »ruppige Bier- und Bummelfiguren« mal-
ten, pflegten ein entsprechendes Image. *

In der Darstellung der Malschulen der 1870er-Jahre werden zunichst Fragen nach
den Schwerpunkten der Vermittlung jedes Lehrers und deren Konsequenzen gestellt:
Wie gewichtete dieser Farbe vs. Form, welche altmeisterlichen Vorbilder und welche
modernen Trends bezog er dabei ein? Wie wurde Diskurskontrolle ausgeiibt und wie
stark war die Akzeptanz durch die Studenten? Welche positiven oder negativen Aus-

32 Dabei blieb es einstweilen auch, erst in den 189oer-Jahren kamen mit Gysis, Raupp, Marr, Hocker und
Ziigel weitere Optionen dazu.

33 Abden189oer-Jahren studierte ein beachtliches Kontingent bei Marr sowie kleinere Anteile bei Gysis und
Ziigel.

34 Mit dem Begriff beschrieb G.J. Wolf die nicht unbedingt auffillige, doch unbewusste Gemeinsamkeit, die
den Arbeiten der Diez-Schule anhing; Wolf 1917, S.16. - In der Ara der poststrukturalistischen Soziologie ent-
spricht das der Herausbildung eines Kiinstlerhabitus in Verhaltensweisen und distinktiven Merkmalen (Pierre
Bourdieu), um gruppenspezifische Abgrenzung zu anderen und Zugehoérigkeit auch nach auflen zu signali-
sieren (Michel Foucault, Nikolaus Luhmann). Ich folge hier einigen der Ubertragungen, die Tangian fiir das
Verhalten der heutigen Akademiestudenten getroffen hat; Tangian 2010, S.15-16.

35 Zum dufleren Erscheinungsbild der Cornelius- Anhdnger und der Piloty-Schiiler vgl. Rosenthal 1927, S. 34:
Schlittgen 1926, S. 80; zu dem der Diez-Schiiler vgl. Berlepsch S. 300; nach der Jahrhundertwende passten sich
die Schiiler in ihrem Erscheinungsbild dem des urbanen Berufstitigen der Mittelklasse an; vgl. etwa ein Grup-
penfoto der Akademiestudenten von 1909 (Miinchner Stadtmuseum, Graphische Sammlung), Abb. in: Kat.
Ausst. Miinchen 1998, S.176.
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wirkungen auf die kiinstlerische Herangehensweise der Studenten hatten seine Richt-
werte und didaktischen Methoden? Unter welchen Vorzeichen und mit welchen Folgen
tir die Urheber wurden die technischen und inhaltlichen Aspekte ihrer Produktion in
den USA rezipiert?

Malschule Wagner: individuelle Férderung statt Stilbildung

Alexander Wagner (1836-1919) verbildlichte schon als Student in der Piloty-Schule
der 1860er-Jahre Episoden aus der Geschichte seiner Heimat Ungarn’ - damals noch
in feinmalerischer Malweise mit ausgepriagtem Sfumato. Als professioneller Kiinstler
erweiterte er diesen Themenkreis, er malte detailreich und mit fast unsichtbarem Pin-
selstrich pittoresk gekleidete Menschen und rassige Pferde in der ungarischen Puszta,
Stierkdmpfe in Spanien und Wagenrennen im antiken Rom. Er stellte nicht nur in
Minchen, Paris und London aus, selbst auf der Centennial Exhibition in Philadel-
phia 1876 wurde Wagners Wagenrennen bewundert.”” Offensichtlich kannte er keine
Beriithrungsingste mit populdren Kunstformen: Seit den spiten 188oer-Jahren setzte
er einige Werke ins Megaformat, so entstand 1887/88 in Kooperation mit Josef Biihl-
mann, einem Architekturprofessor an der Miinchner Universitét, das Panorama Rom
mit dem Triumphzug Konstantins im Jahr 312.%

Wagners padagogische Zielsetzungen kniipften an Pilotys Vorgaben an,zu Beginn
seiner Titigkeit forderte er Studenten speziell fiir den Ubertritt in dessen Komponier-
schule.® Einer seiner polnischen Studenten, Tadeusz Jaroszynski, der sich eingehender
zu Wagners Unterricht duflerte, schitzte dessen Umsetzung von Licht und Schatten
sowie die Fertigkeit in der realistischen, ja illusionistischen Farbmodellierung. Dagegen
kritisierte er, was er als Unvermégen, Lebendigkeit und Bewegung in seine Bilder zu
bringen, beschrieb - in Wagners Figuren bleibe immer die Pose erkennbar.** Wen der
vorausgehende Unterricht noch nicht ausreichend vorbereitet hatte, den verpflichtete
Wagner zunichst weiter zu zeichnen, bevor er mit dem Malen beginnen durfte. Dass
Wagner auf die Erfassung der Form pochte, darauf verweist auch seine Praxis, lebens-

36 Die umfassendste neue Arbeit zu Wagner ist Rad 2014, zeitgenossisch Haushofer 1901.

37 Hausdorfer 1901, S. 48; Edward Strahan hob bei seiner Besprechung der Kunst auf der Centennial Exhibi-
tion Wagner, »Another great pupil of Munich and PILOTY«, und sein Werk »Chariot Race«, das dem Publikum
bereits durch einen Stich bekannt war, sehr lobend hervor; Strahan 1876, S. 30.

38 Wihrend Bithlmann fiir die Konstruktion verantwortlich war, besorgte Wagner »mit Luft und Farbe des
Stidens [...] vertraut« die »figiirlichen und architektonischen Teile« mit einer »Natiirlichkeit und Glaubhaftig-
keit [...], die geradezu uniibertrefflich genannt werden kann.« Hausmann 1890, S.265.

39 Akademie an das Staatsministerium, 28. Okt. 1893, Abschrift, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte
von Alexander von Wagner; zu Wagners Unterricht vgl. Rad 2014, S.106-111.

40 Tadeusz Jaroszynski: »Obrazy Wagnera oraz jego uczni Polakéw”, in: Tygodnik Ilustrowany, 21 (1906),
S.408-409, ins Englische tibersetzt von Agnes Kovac: »The Ideal Professor. Séndor Wagner and the Royal
Academy of Munich«, Typoscript; ich danke Frau Kovac fiir dessen Uberlassung; - AdbK Miinchen, Registra-
tur, Personalakte von Alexander von Wagner; C.-EJ. Brands: » Alexander von Wagner 1866-1906: Zu seinem
4ojahrigen Professor-Jubilaum«, (Brands nennt Neal und Chase als Wagner-Schiiler), unbez. Artikel, Z-Slg,
Stadtarchiv Miinchen; J.E. 1919, S. 252; Clement, Hutton 1879 (Bd. 2, S.329) zitieren den Artikel Anon. 1877¢;
Ludwig 1983, S. 320-323; Pecht 1887a; Hausdorfer 1901, S. 48.



220 Teil Il Wege in die kiinstlerische Selbstandigkeit

grofe mannliche und weibliche Akte malen zu lassen, wobei es weniger um malerische
Wirkung als um formale Durchdringung und rasche Erfassung ging.*

Die amerikanischen Quellen zur Wagner-Schule sind duf8erst spérlich, lediglich von
Shirlaw ist tiberliefert, er habe Wagner »for his movement, vim, and vitality« geschatzt.*
Dabei wurde diese Schule seit Ende der 1860er- bis Mitte der 1870er-Jahre von einer
ganzen Reihe spiter bekannter amerikanischer Kiinstler frequentiert: David D. Neal,
James F. Gookins, Lawrence C. Earle, Walter Shirlaw, Frederick W. Freer, W.M. Chase,
J. Frank Currier, Richard Creifelds, Joseph Strong, Theodore Wores, Henry Mosler und
Bernhard Uhle.* Neal, Chase und Mosler gingen anschlieflend in die Komponierklasse
von Piloty, nur Freer zu Diez und Shirlaw zu Ramberg; Wores schloss sich Duveneck
an, die tibrigen verlielen wohl nach der technischen Malklasse die Akademie.

Abb. 26 Frederick W. Freer, Head of an Old Man, n.d., O/ Abb. 27 J.Frank Currier, Head of Old Man, ca. 1870-1872,
Lw., 48,3 x 38,4 cm, Montgomery Museum of Fine Arts, Ol/Lw., 55,8 x 43,2 cm, Montgomery Museum of Fine Arts,
Montgomery, AL, Gift of Mrs. Margaret Freer, 1936.0018 Montgomery, AL, Gift of Mrs. Margaret Freer, 1936.0054

Was amerikanische Schiiler in der Wagnerklasse lernen konnten, dariiber geben zwei
Studienképfe desselben alten Mannes von Frederick W. Freer (Abb. 26) und J. Frank
Currier (Abb. 27) eindriicklich Aufschluss.** Die beiden um 1872 in der Wagner-

41 Krsnjavi 1880, S.112; bei Unfinished Nude, einem stehenden weiblichen Akt von Currier (in White 1936,
Nr. 14) konnte es sich um eine solche Arbeit aus der Wagnerklasse handeln, siehe S. 176, Anm. 144.

42 Bartlett 1881, S. 99.

43 Studium bei Wagner belegt fiir Neal (Tait 1886, S. 98), Gookins (Sparks 1971, S. 394), Earle (Sweeney 198,
S. 122), Strong (Boehringer 1890, S. 504); fiir die tibrigen bei TB.

44 Anon. 1871 erwéhnt Freer in der Wagner- und Currier noch in der Raab-Klasse; Currier konnte erst im
s 1872 in die Malklasse aufriicken, nachdem er bei Raab eine Medaille erhalten hatte (zur Medaille vgl. Sta-
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Schule entstandenen Studien weisen eine sehr dhnliche technische Ausfithrung auf,
eine detaillierte malerische Behandlung des Gesichts und eine wachsende Skizzen-
haftigkeit mit zunehmender Entfernung von diesem Zentrum - Mantelkragen und
Hintergrund sind nur angedeutet, beziehungsweise ginzlich unbehandelt; die nicht
allzu breiten, dabei pastosen Pinselstriche umschreiben die vom Alter zerfurchte Phy-
siognomie im Detail, sie arbeiten eingesunkene, verdunkelte Fldchen ebenso sorgfal-
tig heraus wie glatt glinzende und schaffen so eine ausgewogene und doch bewegte
»Gesichtslandschaft«. Currier und Freer formulierten realistische Studien des Alten und
charakterisierten ihn zuriickhaltend. Die Abbildhaftigkeit iberwiegt gegeniiber einer
Demonstration technischer Bravour.

Malschule Seitz: naturalistische Prazision

Otto Seitz (1846-1912) war seinerseits Schiiler Wagners und Pilotys, der ihn 1871 als
zweiten Lehrer einer technischen Malklasse einsetzte.*” Er malte Historienbilder in
der Nachfolge des Meisters, Genrebilder in der Tradition hollandischen Maler des
17. Jahrhunderts und illustrierte Dichterausgaben — doch trat er mit dieser typischen
Produktpalette eines Miinchner Akademieprofessors nicht prominent hervor. Es ist
bezeichnend, dass anldsslich seines Todes 1912 ein populdres Kunstmagazin keines
seiner Themenwerke veroffentlichte, sondern eine Reihe von Kopf- und Brustbildern.*
Diese zeichnen sich durch eine beinahe hyperrealistische Darstellung der Gesichter
aus, weisen sehr glatte Oberflachen auf und wirken in der Mimik iiberzeichnet. In der
Darstellung von Gesichtern und Hénden entwickelte Seitz eine ungeheure Prézision,
sowohl in der Form als auch in der Handhabung einer fein abgestimmten, tonigen
Farbskala. Dass er anders konnte, zeigen private Themen: In seiner Darstellung Wald-
inneres etwa promenieren zwei weifigekleidete Mddchen mit Hund in einer pleinairis-
tischen, nahezu impressionistisch aufgelosten Stimmung aus sonnendurchleuchteten
Griinténen.”

Ludwig Dill, der 1872 zu Seitz kam, bezeichnete ihn als »Naturalisten«. Jedes Detail
sei in seiner Klasse genau nach der Natur wiedergegeben worden, in seinem eigenen
Werk Neptun und Najaden hitte man bei den Najaden den Abdruck der Strumpfbénder
der weiblichen Modelle sehen kénnen. Dill widerstrebte diese exzessive Genauigkeit:

tistischer Bericht der KbAdbK zu Miinchen fiir das Schuljahr 1871/72, 26. Juli 1872, BHStA, MK 14095; White
1936 (S.18) gibt an, Currier habe »offensichtlich 1872« die Akademie verlassen, es konnte demnach auch spater
gewesen sein; - zu Freer vgl. den Datenbank-Eintrag von Margaret Bullock, 15. Okt. 1997, Montgomery Museum
of Fine Arts, https://collection.mmfa.org/Art228?sid=3561&x=148 (Zugriff 12.08.2021).

45 Seitz nahm diese Aufgabe bis zu seiner Pensionierung unveréndert wahr, er durfte offensichtlich nie Kom-
ponierschiiler aufnehmen; AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Otto Seitz; - Krsnjavi 1880 (S.114)
behauptete, ohne Angabe von Griinden, Otto Seitz sei keine gute Wahl Pilotys gewesen.

46 Anon. 1911, darin die Abbildungen: »Der alte Sepp« nach S.168; »Studienkopf« nach S.184, »Olstudie zu
Othello« nach S.192; Abbildung von und Kurzkommentar zu Otto Seitz’ »Neptuns Meerfahrt«in: Anon. 1888a;
allg. zu Seitz vgl. TB, Bd. 30, 1936, S. 473; Ludwig 1984, S.153.

47  Waldinneres, n.d. [1880er Jahre], Ol/Lw., 80 x 65 cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen.
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»Er [Seitz] verlangte, dass man die Glanzlichter auf der Nase trocken hinreiben solle,
so dass man die »Pores< gewahre.«*® Fiir die technische Malklasse von Seitz sind nur
wenige US-amerikanische Schiiler belegt; ganz offensichtlich fanden sie seinen stren-
gen, technisch und inhaltlich konservativen Ansatz weniger attraktiv. Einige von ihnen
entschieden sich trotzdem fiir diese Klasse: 1874 James Madison Stone, gegen Ende des
Jahrzehnts Frank L. Kirkpatrick, Peter Kramer und Carl Marr sowie in spiteren Jahren
Freeman Willis Simmons (1892), Charles Mc Gregor (1897) und Arthur Grube (1902).*
Wer Seitz wihlte, neigte wohl mehr zu kiinstlerischer Disziplin als zu schneidigen Expe-
rimenten. Von Carl Marr haben sich Arbeiten aus dieser Klasse erhalten, die jene fast
fotografische Genauigkeit demonstrieren, mit der bei Seitz gearbeitet wurde.

Charakteristisch ist Old Man with an
Umbrella, ca. 1878 (Abb. 28), das Portrit
eines sitzenden alten Mannes im Trach-
tenjanker, der sich mit einer Hand auf
seinen Schirm stiitzt. Der Fokus liegt auf
illusionistischer Prazision, die Farbe ist
genauso sorgfiltig verrieben, wie es Dill
widerstrebte, es sind kaum Pinselstruktu-
ren sichtbar. Dass diese Methode in der
Seitz-Schule konsequent weiterverfolgt
wurde, belegt ein rares Exempel eines
amerikanischen Studenten aus den frii-
hen 189o0er-Jahren: Freeman Willis Sim-
mons malte 1892 in der Seitz-Klasse die
Kopfstudie einer alten Bauerin, Old Pea-
sant,”® welche noch die gleiche naturge-
treue Prazision aufweist.

Abb. 28 Carl Marr, Old Man with an Umbrella, ca. 1878,
Ol/Lw., 86,4 x 66 cm, Museum of Wisconsin Art, West
Bend, WI, Gift of Dorothy Cheney Pick, 0033

48 LudwigDill (1848-1940) war an der Akademie Schiiler von Raab, Seitz und Piloty, spater Mitglied der Seces-
sion und der Dachauer Malerkolonie; Dill 2010, S. 42; - Seitz behandelte die Meeresgétter mehrfach: Hochzeits-
zug des Neptun und der Amphitrite, (Studie) 1874/75, 140 x 179 cm, bei Ketterer Kunst, Miinchen Auktion vom
14.05.2013, Los 745; Neptuns Meerfahrt, um 1875, Ol/Lw., 33,0 X 65,0 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlungen,
Neue Pinakothek, Miinchen - dieses Bild soll 1875 im Kunstverein gezeigt und 1884 in Uber Land und Meer
abgebildet worden sein; die Identitit von Neptun’s frohliche Meerfahrt, eines sehr grofiformatigen Gemaldes,
angeboten von Jiirgen Wollmann, Schwalmstadt-Treysa, lief sich nicht verifizieren; URL: http://www.juergen-
wollmann.de/seoto1.htm (Zugriff 12.08.2021).

49 Studium bei Seitz belegt fiir Stone, Kirkpatrick, Kramer, Marr bei T8; fiir die iibrigen im Matrikelbuch.
50 Old Peasant,n.d., Ol/Lw., 51,2 x 41 cm, Cleveland Museum of Art, Cleveland Art Association 1928.3; https://
www.clevelandart.org/art/1927.3 (Zugriff 12.08.2021).


http://www.juergen-wollmann.de/seot01.htm
http://www.juergen-wollmann.de/seot01.htm
https://www.clevelandart.org/art/1927.3
https://www.clevelandart.org/art/1927.3
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Malschule Lindenschmit: moderne Portrats flir die Historienmalerei
Wilhelm Lindenschmit d.]. (1829-1895) hatte sich wihrend seiner Studienzeit in Paris
in den 1850er-Jahren an Gustave Courbets Realismus geschult und in intimen Bildern
von Menschen in Interieurs mit einer frithimpressionistischen alla prima Malerei reiis-
siert. Doch als er Mitte der 1860er-Jahre nach Miinchen kam, erhielt er Auftrige fiir
grof3e Historienbilder und Fresken und konnte seine Malweise nicht auf diese grofien
Formate iibertragen. Lindenschmit schwenkte um - von zeitgendssischen auf histori-
sche Themen und verbildlichte, mit wachsendem (Publikums-)Erfolg, Episoden aus
der deutschen Reformationsgeschichte.” Seine Farbpalette wandelte sich langsam von
einer helltonigen zu einer braun-grauen, erst nach 1876 setzte wieder ein Umschwung
zu einer freieren Koloristik ein. Anders als Wagner oder Seitz machte er seine Gestal-
ten durch ihre pragnant charakterisierten Gesichter zu glaubhaften Handlungstragern.
Lindenschmits hohe Kompetenz im Portratfach, fiir die ihm eine »echt historische
Haltung und Feinheit der Charakteristik« attestiert wurde, manifestierte sich in sei-
nen Studienkopfen.” Zu den bekannten Beispielen zahlt ein Doppelbildnis von Justus
Jonas und Ulrich Zwingli, zwei Hauptpersonen aus dem Marburger Religionsgesprdich.>
Wihrend in den ausgefithrten Varianten dieses Themas die Kopfe detailliert und glatt
gemalt sind, erscheinen sie in dem (danach extrahierten) Doppelbildnis sehr viel freier
und pragnanter aufgefasst: pastos und unvermittelt nebeneinander gesetzte Farbflichen
modellieren kraftvolle Physiognomien von grofier Unmittelbarkeit.** Eine Erklarung
fiir die vermeintliche Zweigleisigkeit Lindenschmits liegt in seiner stilistischen Aufge-
schlossenheit. Diese hatte in den 1860er-Jahren Wilhelm Leibl bei ihm kiinstlerischen
Rat suchen und Lindenschmit seinerseits von der lebendigen Auffassung der Leibl-
schen Portrits profitieren lassen.”

Bei Lindenschmit traten die meisten Us-amerikanischen Studenten erst in einem
fortgeschrittenen Stadium ein, ihre Genrebilder aus der Komponierklasse werden des-
halb weiter unten behandelt. In die Malschule kamen 1875/76 Georg von Hoesslin und

51 Zu Lindenschmit d.J. allg. vgl. Silberbauer 2002; Kat. Ausst. Mainz 1983; Uhde-Bernays 1983, S.118-126;
Hausenstein 1918; Pecht 1888a, [Lindenschmit und Schule] S.361-367.

52 Rosenberg 1887, S.53-54.

53 Justus Jonas und Ulrich Zwingli, 1873/74, Ol/Lw., 44,5 x 55,2 cm, URL: https://www.sammlung.pinakothek.
de/de/artwork/jWLpk8QxKY (Zugriff 12.08.2021); Das Marburger Religionsgesprich, 1874, Ol/Lw., 142 X 204 cm,
beide Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinakothek, Miinchen; die Variante in der Neuen Pinako-
thek ist die letzte von drei Fassungen; Silberbauer 1999, 2002, S. 55.

54 Die Tatsache, dass Lindenschmit das Doppelbildnis separat ausstellte, bestitigt seine Wertschitzung jener
skizzenhaften Malweise; Silberbauer 2002, S.56-57, Anm. 109.

55 Hermann Lindenschmit, ein Sohn Wilhelm Lindenschmits d.]., schrieb am 12. Dez. 1908 an Carl von Marr,
Leibl habe schon vor 1870 bei seinem Vater kiinstlerischen Rat geholt; AdbK Miinchen, Registratur, Personal-
akte von Wilhelm von Lindenschmit d.J.; auch Uhde-Bernays 1983 (S.128) duferte sich dementsprechend; Sil-
berbauer geht umgekehrt eher von einer Beeinflussung Lindenschmits durch Leibl aus; Silberbauer 1999, S. 77,
Anm. 141.


https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/jWLpk8QxKY
https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/jWLpk8QxKY
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Charles E Ulrich und gegen Ende des
Jahrzehnts Henry Alexander und Wil-
liam J. Hasselbach.>® Von Charles F. Ulrich
hat sich ein Head of an Old Man, ca. 1876
(Abb. 29), erhalten.” Er macht die techni-
schen Vorgaben der Lindenschmit-Schule,
zu der keine Kommentare von amerikani-
schen Schiilern auffindbar waren, zumin-
dest visuell nachvollziehbar. Ulrichs Stu-
die ist nicht einheitlich gearbeitet, in
einigen Bereichen, beispielsweise in den
Augenhohlen, wurde die Farbe diinn auf-
getragen, die braune Untermalung kaum
uiberdeckt, andere, vor allem helle Flichen
wurden dagegen mehrfach tiberlagert;*
teilweise scheinen bereits gestaltete Unter-

grinde durch, etwa im Bart; an mehre-
Abb. 29 Charles F. Ulrich, Head of an Old Man, ca. 1876, . .
Ol/Lw., 46,9 31,6 cm, bez. o.r. »Ulrich/Munichg, Brooklyn ren Stellen setzen hellrosa Pinselhiebe
Museum, Gift of A. Augustus Healy, 11.521 opake, satte Akzente. Ulrichs Farbpalette

beschrankt sich auf zwei eng gefasste
Spektren: Betont frische, teilweise leuchtende Inkarnattone kontrastieren effektvoll
mit einer tiefschwarzen, undurchldssigen Hintergrundfolie. Der Gesamteindruck ist
der einer Skizze, in welcher die Erprobung der technischen Mittel gegentiber dem
Bemiihen um die Charakterisierung des Modells Vorrang hat.

Malschule Diez: Realismus, reine Malerei und Alte Meister

Wilhelm Diez (1839-1907) hatte die Miinchner Akademie nur kurz besucht und sich
stattdessen an Rembrandt, Diirer und Holbein als Illustrator geschult. Als Maler ori-
entierte er sich an holldndischen Genremalern des 17. Jahrhunderts, vorrangig Phi-
lipp Wouwerman, Adriaen Brouwer und Jan Steen; seine thematische Nische fand er
im Leben der Bauern, Landsknechte, Marodeure und Marketenderinnen aus der Zeit
des Dreifligjahrigen Krieges.”® Schon Zeitgenossen betonten, Diez sei iiber die Alten

56 Ulrich und Hoesslin sind in einer Auswahl von 76 Studenten (von insges.386) gelistet, die Wilhelm Lin-
denschmits d.J. Sohn Wilhelm 1908 fiir Carl von Marr zusammenstellte; AdbK Miinchen, Registratur, Perso-
nalakte von Wilhelm von Lindenschmit d.].; zu Alexander und Hasselbach vgl. TB.

57 Vgl. Kat. Mus. New York 2006, S.1027-1028; - Charles E. Ulrich wurde im ss 1875/76 in die Naturklasse
von Ludwig Lofftz aufgenommen; er war erst 17, hatte aber bereits an der Cooper Union und der National Aca-
demy of Design in New York Zeichenunterricht erhalten; zu Ulrichs Biografie vgl. Meislin 1996; Anon. 1908;
Anon. 1908a.

58 Der konservatorische Bericht zum Bild geht davon aus, dass die Umrisse des Kopfes verandert wurden
oder tiberhaupt ein anderes Bild darunter liegen konnte; Seidler 2006.

59 Am ausfiihrlichsten zu Diez: Kamm 1991; zu dessen Assimilation kiinstlerischer Vorbilder S.129-133.
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Meister zu seiner realistischen Naturauffassung gelangt.®® Er suchte seine Modelle in
den Miinchner Vorstadtkneipen, studierte diese ebenso akribisch wie Pferderassen
und integrierte beide in anspruchslose Landschaften. In den 1870er-Jahren fielen
seine Werke oft durch ihre Skizzenhaftigkeit auf, die jedoch auf griindlichem Studium
basierte; in kleinen Bildern setzte er sorgfiltig ausgefithrte Figuren von einem haufig
graublauen oder silberfarbenen, »skizzenhaft schummerigen Hintergrund ab«.®? Dass
er in Anlehnung an hollandische Meister eine Historienmalerei mit »starker Konzen-
tration auf malerische Anschauung« ausbildete, das habe ihn, so fand Uhde-Bernays,
»zum hervorragendsten Lehrer befdhigt, der der Miinchner Kunst jemals beschieden
gewesen« sei.” Uberhaupt herrscht an Superlativen zu Diez’ Lehrtitigkeit und den
Leistungen seine Schiiler in der Historiografie der Miinchner Schule kein Mangel.®*
Seine Lehrmethode entwickelte Diez zusammen mit den Schiilern: Er kombinierte
Prinzipien des Leibl-Kreises mit seinen Vorlieben und modifizierte sie fiir die aka-
demische Praxis.®® Es gab grundlegende Gemeinsamkeiten mit dem Leibl-Kreis: den
Fokus auf den Malprozess und das Arbeiten alla prima, die Wahl unpritentioser Motive
und Modelle aus den unteren sozialen Schichten sowie die kreative Aneignung von
kompositorischen und interpretatorischen Vorlagen Alter Meister. Doch es lassen sich
ebenso signifikante Unterschiede festmachen, die sich aus Diez’ Formation, aus seiner
engen Bindung an die deutschen und hollindischen Meister sowie aus der Dynamik
des Klassenverbands erkldren. Da die direkte Anschauung in Miinchen fehlte, kniipfte
man nicht, wie Leibl und einige Mitglieder des Kreises wie Carl Schuch oder Wilhelm
Tritbner das taten, an die Errungenschaften der franzésischen Avantgarde an®® — weder
an den Realismus Gustave Courbets noch an Edouard Manets bildnerische Uberlegun-
gen zu hollandischen und spanischen Alten Meistern —, sondern rekurrierte entweder
direkt auf die favorisierten holldndischen Genremaler oder auf Leibl und dessen Maler-
freunde.”” Diez selbst verband realistische Detailschilderung und die derbe Stimmung
des holldndischen Wirtshausgenres mit seinem »Hang zum Fabulieren«® und der Lust
am historistischen Schauspiel. Dementsprechend belegen die Inszenierungen von
Modellen in seiner Schule einen im Vergleich zum Leibl-Kreis hoheren Stellenwert des

60 Rosenberg 1887, S.61.

61 Pecht 1889, S.113.

62 Rosenberg 1887, S.62.

63 Uhde-Bernays 1983, S.107.

64 Vgl. Pecht 1889, S.117; Pecht 1888a [Wilhelm Diez und seine Schule] S. 351-361; Wolf 1917, bes. S. 7-18; Heil-
meyer 1908, S.390-398.

65 Ruhmer 1984, S.76-11; die auf Robert Neuhaus zuriickgehende Behauptung, Diez habe die Prinzipien des
Leibl-Kreises in seinen Unterricht tibernommen, in seiner eigenen Kunst jedoch nicht, kann nicht ganz von
der Hand gewiesen werden; Neuhaus 1953, S. 39.

66 Dombrowski 2009.

67 Diesen Standpunkt vertritt auch Neuhaus 1953, S. 40-43.

68 Uhde-Bernays 1983, S.107.
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Thematischen gegeniiber dem Eigenwert der Malerei.®® Auch die spielerischen Reen-
actments historischer »Landsknechtfreuden« wie etwa das seinerzeit berithmte, von der
Diez-Klasse fiir alle Akademiestudenten organisierte » Waldfest« 1879, bei dem diese
in die Kostiime des Diez’schen Bildpersonals schliipften, illustrieren den romantisch-
theaterhaften Grundtenor der Klasse, deren Engfithrung von Kunst und Leben, von
historistischer Vergangenheitslust und gegenwirtiger Experimentierfreudigkeit.”” Dass
akademische Routine mit geringerem Spaf3faktor — wie Zeichnen oder Aktstudium —
vernachldssigt wurde, mochte sich fiir manchen spiter als Nachteil herausstellen,” nur
in Miinchen nicht, wo Georg Jacob Wolf noch 1917 von jenem Aufbruch in die »Mas-
kerade« schwiarmte: »Das war doch was anderes als das Zeichnen nach Gips oder das
mithsame Abmalen des ewig einen, akademisch steif gestellten Aktmodells: das war
das Leben selbst, das in der heiteren Maskerade einer sorglosen, farbenfreudigen und
herzbewegenden Vergangenheit zu den schonheitstrunkenen Augen der Kiinstlerju-
gend sprach.«”

Im Unterricht wurden die Modelle nach Diez’ Mafigabe in rauer Realistik zu gesell-
schaftlichen Auflenseitern stilisiert, so gab Diez der Wirklichkeit eine neue Form, die
zugleich an die historische ankniipfte. Diese Anbindung an Geschichte und Alte Meis-
ter, die insgesamt hohe Malkultur, auch der Reiz des Neuen sprachen in den frithen
1870er-Jahren fiir diese Klasse.” Immerhin ging man mit den Modellen und Geschich-
ten aus dem einfachen Volk auf demokratische Distanz zum elitdren Anspruch der
Akademie.” Nach Ansicht konservativer Kritiker wie Friedrich Pecht erhielt die Pro-
duktion des Meisters und seiner Schiiler durch die Beschrankung auf die heimische
Geschichte und die »vollstindige Verleugnung der Antike allerdings nicht nur einen
héchst volkstiimlichen, sondern sogar etwas plebejischen Charakter ...«.”” Von den
iibrigen Akademiestudenten wurden Diez-Schiiler, laut eigener Angaben wohlgemerkt,
um ihre kiinstlerische Produktion vielfach beneidet.”

Eckpunkte der technischen Vermittlung
In Diez’ Malschule herrschte Experimentierfreudigkeit: »Ob man von der Farbe, der
Fliche oder der Linie ausging, ob man auf absorbierender Leinwand, auf Olgrund

69 Fur Leibl war das »was« dem »wie« untergeordnet; Zitat in einem Brief Leibls an seine Mutter, Unter-
Schondorf, 3. Juni 1876, zitiert bei: Leibl 1996, S.105.

70 Wolf 1925; Fotografien haben sich sowohl in der Sammlung Fotografie, Miinchner Stadtmuseum, als auch
im Nachlass eines der beteiligten Amerikaner, Henry Alexander, erhalten; Henry Alexander papers, Rolle 1818,
AAA; ein noch gréferes Kostiimfest fand 1876 unter dem Motto »Kaiser Karl V.« statt (Fotoalbum ebenfalls in
der Sammlung Fotografie, Miinchner Stadtmuseum, in dem auch die amerikanischen Schiiler Henry Farny,
George von Hoesslin und Louis Sands in Kostiimen zu sehen sind).

71 Kran 2002, S.155.

72 Wolf1917 S.10.

73 Beate Soentgen hat die Bedeutung von Humor und Schonheit, spiter auch von »Innerlichkeit« zum Aus-
gleich von Hisslichkeit herausgearbeitet; Soentgen 2000, S.20-29.

74 Wolf1917, S.16; Kamm 1991, S.144.

75 Pecht 1889, S.117.

76 Berlepsch 1887, S.300.
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oder geleimter Pappe, auf hellem, dunklem, rotem oder schwarzem Grund malte, alles
mochte man versuchen; die Schule war das, sich auszuprobieren, zu lernen.«”” Der
junge Lehrer achtete auf korrekte Zeichnung,” gemalt wurde nass-in-nass oder alla
prima, was keinerlei Ubermalungen und Verbesserungen zulie3.”” »Der Ton muf3te fer-
tig auf der Palette gemischt und in den Nebenton auf dem Bild hineingezogen werden.
Eine zweite Berithrung der Stelle mufSte moglichst vermieden werden.«* »Ein halbes
Jahr lang wurde nur >abgekratzt« und »geschopfts, d.h. alles wieder zugeschmiert.«®

Wie neuartig Diez' padagogischer Ansatz war, zeigte sich erstmals bei der Jahresaus-
stellung 1870. Direktor Wilhelm von Kaulbach verglich den Unterschied der Arbeiten
aus der Wagner- und der Diez-Klasse mit dem von der Alten zur Neuen Pinakothek.®
Seit Januar 1872 unterrichtete der ehemalige Hilfslehrer als Leiter einer Mal- und Kom-
ponierklasse.® Er soll in den folgenden fast vier Jahrzehnten unglaubliche 1000 Schii-
ler unterwiesen haben,® die traditionell in drei Generationen unterteilt werden: die
erste der frithen und mittleren 1870er-Jahre mit den Us-Amerikanern Frank Duveneck,
Frederick Freer, Henry Farny, George W. Brenneman und Frederick Dielman und den
Deutschen Bruno Piglhein, Wilhelm Triibner, Ludwig Lofftz und Gotthard Kuehl; die
zweite Ende des Jahrzehnts, zu der die amerikanischen Schiiler Louis Moeller, Henry
Raschen und Hermann Hartwich sowie die deutschen Paul Hocker, Adolf Holzl und
Karl Stauffer-Bern zahlten; schlieflich eine dritte Generation, in der Wilhelm Friedrich
Herter, Frank S. Hermann, Frank Eugene Smith, Alfred Juergens und Hermann Urban
in den 1880er-Jahren sowie Udo Keppler, Eduard Kramer, Arthur Woelfle und Edward
Siebert in den 189oern auf deutsche Kommilitonen wie Fritz Mackensen, Max Slevogt,
Hans von Faber du Faur, Adolf Hengeler und Max Dasio trafen.* In der Miinchner
Kunstszene wurden, abgesehen von Duveneck, nur die Langzeitexpats Hermann Hart-
wich und Frank S. Hermann als Diez-Schiiler gefiihrt.*

77 Otto von Faber du Faur, 1926, zitiert bei Kamm 1991, S.143.

78 Aus einem Notizbuch von Ernst Zimmermann, einem Diez-Schiiler der »ersten Stunde, zitiert in: Wolf,
1917, S.7.

79 Ruhmer 1984, S.52.

80 Schlittgen 1926, S.217; Schlittgen bezieht sich hier auf die Maltechnik von Triibner, einem Mitglied des
Leibl-Kreises und Klassenkameraden von Duveneck in der Diez-Klasse.

81 Krsnjavi 1880, S.112.

82 Ebd,; vgl. auch Anon. 1872.

83 Akademie an den Konig, 26. Mérz 1870 und 23. Sept. 1870, BHStA, MK 14096; vgl. auch S. 217, Anm. 29.
84 Kamm 1991 (S.134), die sich auf Kat. Ausst. Miinchen 1927 (S. 4) beruft; die Zahl erscheint sehr hoch gegrif-
fen, vor allem, da Diez 1879 seine Malklasse abgab und nur Komponierschiiler behielt.

85 Diese Einteilung wird traditionell vorgenommen, am ausfiihrlichsten bei Braungart 1929, S. 40-41 und
Wolf 1917, S.17; Wolf erwihnt dabei auch Duveneck, ebenso Uhde-Bernays 1983, S.110; zu den Schiilern der
spiten 1880er- und 189oer-Jahre vgl. Stockmann 1907. Studium bei Diez belegt fiir Eugene (Pohlmann 1995,
S. 20), Raschen (Boehringer 18964, S. 361), fiir Freer, Farny, Brenneman, Dielman, Moeller, Juergens, Woelfle
bei TB, fiir Herter, Keppler, Kramer, Siebert im Matrikelbuch.

86 Als solche waren sie in der Ausstellung von Werken der Diez-Schule aus den Jahren 1907 vertreten:
Duveneck mit acht, Hartwich mit drei und Hermann mit sechs Arbeiten.
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Als innovativste und interessanteste Gruppe wird allgemein die der frithen 1870er-Jahre
bezeichnet, zu der Duveneck gehérte.¥” Dieser nahm eine multiple Sonderstellung ein:
als herausragender Schiiler im Klassenverband, als vielbeachteter Neuling in der Us-
amerikanischen Kunstszene sowie als Vorbild und Vermittler an jiingere Kiinstler. In
jeder dieser Kapazitdten spielt er in dieser kollektiven Biografie eine bedeutende Rolle,
weshalb er hier als symptomatischer ebenso wie als fithrender Vertreter jener Genera-
tion von Diez-Schiilern untersucht und seine Arbeit aufgrund ihrer charakteristischen
und beispielgebenden Funktion genauer betrachtet wird.

Der Diez-Schiiler Frank Duveneck

Duvenecks Innovationsfihigkeit und Selbstvertrauen illustriert eine Anekdote seines
Kommilitonen Krsnjavi: Diez, erklarter Gegner aller »siiffilichen Farben« - ein Cha-
rakteristikum der Biedermeiermalerei und riihrseliger religioser Kunst, wie sie Spatro-
mantiker in Miinchen praktizierten -, hatte seiner Klasse eine Beschrdnkung auf feine
Graustimmungen auferlegt, die in eine >malerische Sackgasse« fithrte — bis Duveneck
eine radikale Alternative aufzeigte:

Dem sehr talentvollen Amerikaner Duvenek [sic] fiel es endlich einmal ein, hiergegen ent-
schiedene Revolution zu machen; er bestrich seine Leinwand mit purem Zinnober, setzte
blankes Weif3 darauf und malte aus dieser Tonart einen Kopf, der ganz verzweifelt leuch-
tete und natiirlich alle bisherigen Studien noch grauer als zuvor erscheinen lief3. Wir lie-
fen alle zusammen. Diez war entziickt und trieb mit Duveneck einen wahren Kultus, hing
sich den epochemachenden Kopf in’s Atelier, wir aber gingen alle und - kauften Zinnober.

Nun wurde auf Wirkung gearbeitet, das Grau-Malen war ein iiberwundener Standpunkt.®

Tatséchlich setzte Duveneck seine Modelle nun statt in Grauténen durch kréftige Hell-
Dunkel-Effekte in Szene und mischte seinen Fleischtonen mehr Rot bei.*

Wie man mit ganz weichen und breiten Pinseln tiberlebensgrofie Studienkopfe male, wie
das hohe Atelier abgeblendet sei, so daf} das Tageslicht nur durch eine Spalte in einem star-
ken Strahl hereindringen konne und das Modell schrig von der Seite und einem Lichtmeer
tiberschiittet, so daf ein Kopf zunéchst wie ein Mondgebirge aussehe und wie man diese
Kunst bald ebenso leicht, geistreich und pikant malen lerne, wie Diez selbst seine Kunst

betreibe, der gewissermaflen ein zweiter Wouwermann sei.”

87 Wolf 1917, S.17; Uhde-Bernays 1983, S.110; zu Duveneck bei Diez siehe auch Kat. Ausst. Cincinnati 198,
S.17-27.

88 Krsnjavi 1880, S.113-114.

89 Dies beobachtete auch Neuhaus 1953, S. 45.

90 Kat. Ausst. Miinchen 1927, S. 5-6, zitiert bei Kamm 1991, S.143.
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Abb. 30 Frank Duveneck, The Whistling Boy, 1872, Ol/Lw., 70,8 x 53,7 cm,
Cincinnati Art Museum, Gift of the Artist, 1904.196

Duvenecks Head of an Old Man in a Fur Cap, 1870, eine nur partiell beleuchtete,
stark verschattete Kopfstudie, veranschaulicht jene beliebte inszenatorische Pra-
xis, die ein Chiaroscuro intendierte, das prazise Aufzeichnung mit extremer Ver-
schattung kombinierte. Zwei Jahre spéter entstand eines der bekanntesten frithen
Figurenbilder Duvenecks, in dem er Skizzenhaftigkeit zelebrierte und sich dabei
eng an zeitgendssische Arbeiten Leibls annédherte.”” In The Whistling Boy, 1872
(Abb. 30), baut Duveneck die Gesichtsformen des Jungen aus vorgemischten Inkar-
nattonen in einer offenen, lockeren Faktur mit neben- und iibereinanderliegenden,
breiten Pinselstrichen auf. Das Gesicht wird dominiert von den dunklen Augen

91 Head of an Old Man in a Fur Cap, 1870, Ol/Lw., 60,5 X 49,4 cm, Cincinnati Art Museum, Gift of the Artist,
1915.112, URL: https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/explore-the-collection?id=23274857 (Zugriff 12.08.2021) -
Quick diskutiert diesen Vergleich in Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.18-19.

92 Zur anti-illusionistischen Malweise in der Diez-Schule vgl. Kamm 1991, S. 143; Quick nennt den Whistling
Boy »the most conspicuous embodiment of Leibl’s influence on Duvenecke; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.24.
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mit ihrem direkten Blick und den vollen, roten, zum Pfeifen gespitzten Lippen® -
sie geben der Darstellung einen Ausdruck frischer Leichtfertigkeit. Der Rest des Kor-
pers ist nur summarisch angedeutet, wobei sich diese Skizzenhaftigkeit nicht nur von
oben nach unten steigert, sondern auch die Pastositdt des Farbauftrags von rechts nach
links so weit abnimmt, dass im linken Drittel des Bildes durchscheinende, weitgehend
autonome Pinselstrukturen unvermittelt nebeneinanderstehen. Aus der dunklen Hin-
tergrundfolie treten die hellen Elemente umso deutlicher hervor. Die grof3flachig und
rasch aufgetragene Farbe verstdrkt den ungeschliffenen Charakter der grob angelegten
Gesichtsziige und des einfachen Gewands.

In den Miihlen der Miinchner Kunstkritik

Mindestens zwei Mal war Duveneck 1872 im Miinchner Kunstverein mit solchen Por-
trdts vertreten, was zu einigen empoérten MeinungsdufSerungen iiber diesen >auftallig
gewordenen« jungen Diez-Schiiler Anlass gab. Die Deutsche Kunst-Zeitung schrieb:

Duwenack [sic] nimmt keinen Anstand, eine Portraitskizze auszustellen, bei deren Besich-
tigung das Publikum lacht und mit vollem Recht, wihrend er wahrscheinlich voraussetzte,
es wiirde staunen ob der geistreichen Mache. [...] Fast kommt es uns vor, als ob die Kiinst-
ler durch Ausstellung derartiger Skizzen eine didaktische Entwicklung des Geméldes dem

Publikum vor Augen fiithren wollen ...**

Als unmittelbares Vorbild fiir Duvenecks selbstbewusstes Statement wird in der Kunst-
chronik Wilhelm Leibl genannt, der habe als erster »mit dieser Unsitte« angefangen und
andere ahmten ihn in jener skizzenhaften Malweise nach, bei der

grof3e Farbenklexe [sic] unvermittelt neben und auf einander sitzen. So hat auch Duwaneck
[sic], ein sonst begabter Schiiler des Prof. W. Dietz [sic], ein paar derartige Portrits zur
Ausstellung gebracht, welche die einzelnen Formen in Haupt- und Nebensachen so wenig
erkennen lassen, daf3 man z.B. nicht weif, wo ein Rockdrmel anfingt und eine Stuhllehne
aufhort, davon ganz zu schweigen, daf3 es im Gesicht nicht viel besser aussieht. Moglich
daf} Andre [sic] anders denken; mir fiir meinen Theil kommt es wie eine Geringschétzung

des Publikums vor, solche Dinge auszustellen. *

Den Malprozess aufzuzeigen, widersprach dem Postulat der illusionistischen Realitéts-
nachahmung, ihn nicht zu Ende zu fithren, galt als Vernachléssigung einer Bringschuld
gegeniiber dem Publikum und damit der allzu souveranen kiinstlerischen Unabhangig-

93 Urspriinglich soll der Whistling Boy nicht gepfiffen, sondern geraucht und feinen Rauch durch die Lippen
geblasen haben; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S. 23; - rauchende Buben werden weiter unten genauer betrachtet.
94 EK. 1872; positiv beurteilt dieser Kritiker am gleichen Ort eines der vollendeten Portrits Duvenecks »in
Leibl’'s Malweise gedacht und auch éhnlich ausgefiihrt. Frappant aufgefafit, von kréftigem Kolorit ist besonders
sein kleineres mannliches Portrait.« (erwahnt in: Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S. 97, Anm. 23).

95 Anon. 1872a, Sp. 166-167, zitiert bei Rohrl 1994, S.127, zu Duveneck vgl. S.125; - Kat. Ausst. Cincinnati
1987, S. 97, Anm. 23, erwahnt diese Kritiken, ohne naher darauf einzugehen; Quicks Engfithrung mit dem fran-
zOsischen lart pour lart folge ich nicht (ebd., S.23).
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keit verdédchtig. Dies war Teil einer in Deutschland ebenso wie in den USA gefiithrten
Diskussion um die relative Bedeutung von Technik und Inhalt. Als Leibl zu Anfang
des Jahrzehnts seine skizzenhaften Bilder in Miinchen ausstellte, wurde er dafiir von
der konservativen Presse kritisiert und von der linksliberalen als Revolutionér gefeiert.”®
Die konservative, nach dem Krieg von 1870/71 nationalistisch erstarkte Kunstkritik,
prominent vertreten unter anderem von Friedrich Pecht und Carl von Liitzow, denen
Leibls kiinstlerische Ndhe zu dem »Franzosen« Courbet ein Dorn im Auge war, tadel-
ten seine Arbeiten fiir ihre Skizzenhaftigkeit, ihre blofle Nachahmung der Natur, die
»das Hassliche und Gemeine zum Gegenstande kiinstlerischer Behandlung« machten.*”
Linksliberale Kritiker wie Adolph Bayersdorfer oder Martin Greif dagegen werteten
genau diese Punkte positiv.«*® Die polarisierenden Fraktionen instrumentalisierten
Leibls Intentionen, der seine Darstellung unverfilschter Personlichkeiten als inhalt-
liches Aquivalent zu seinem offen gefithrten Malprozess verstand und keineswegs auf
das Hissliche oder Inhaltslose abzielte.”” Wie von Beate Soentgen dargelegt, ist eine
eindeutige Zuschreibung Leibls zur Fraktion sozialkritischer Realisten duflerst frag-
wiirdig, eine » Vergegenwirtigung optischer, haptischer oder auch olfaktorischer Qua-
litdt« dagegen trifft vielmehr den Kern seiner Auffassung einer realistischen Malerei.'
Der junge Frank Duveneck sah sich aufgrund seiner (fiir die Diez-Klasse typischen)
Annéherung an Leibl schon in Miinchen in eine Debatte einbezogen, die hier durch
einen politisch motivierten Antagonismus zusitzlich befeuert wurde.!"

Sein folgenreiches Debiit in Boston
Sein amerikanisches Debiit gab Duveneck 1875 in Boston mit insgesamt acht Portrits,*
die eine beachtliche, alles in allem positive Resonanz erzeugten und das Bewusstsein fiir

96 Zu den verschiedenen Phasen von Leibls Kunst vgl. R6hrl 1994a, S.127-129.

97 Anon. 1872b, zitiert ebd., S.127.

98 M.G. 1874, zitiert ebd., S.128.

99 Leibls Modellwahl fand etwa auch der Kiinstlerkollege Johann Ernst Sattler zielfithrend; am 5. Apr. 1880
schrieb er an Adolf von Hildebrand, dass Leibls beschwerliches Landleben lohne, denn: »... es scheint, als ste-
cke die Zukunft der Malerei in den Bauernmodellen tiberhaupt, weil sie noch am natiirlichsten aussehen und
noch ganze Gesichter haben ...«, zitiert in: Hildebrand 2008, S.38.

100 Manstein 2010, S. 68-69, beruft sich mit seinem Zitat auf Soentgen 2000, S.14.

101 Stereotype und Autostereotype franzosischer und deutscher Kunst gab es das ganze 19. Jahrhundert iiber.
Deutschland beanspruchte Soliditit in der Ausfiihrung, »Gemiit« und Humor fiir sich, sagte den Nachbarn
Oberflachlichkeit und Verharren im Dekorativen nach. In Frankreich betrachtete man die deutschen Produkte
als zu konservativ und sentimental; Lenman 1996, S. 63; allg. zum Thema: Jansen, Kitschen, Ho 2010.

102 Im Juni waren im Boston Art Club funf Bilder zu sehen: The Old Professor, 1871, s.u., Portrait Lud-
wig Loefftz, ca. 1873 (heute: Professor Loeffiz (Ludwig von Loefftz), ca. 1873, Ol/Lw., 96,4 x 72,9 cm, Cincin-
nati Art Museum, John J. Emery Fund, 1917.8), Portrait of William Adams, 1874 (heute: William Adams, 1874,
Ol/Lw., 152,7x122,6 cm, Milwaukee Art Museum, Gift of Mr. and Mrs. Myron Laskin, Mr. and Mrs. George
G. Schneider, and Dr. and Mrs. Arthur J. Patek, in memory of Dr. and Mrs. Arthur J. Patek, M1965.30), sowie zwei
nicht identifizierbare Portrits eines Kleinkindes und eines Jungen; im Juli zeigte Duveneck bei Mssrs. Doll &
Richards, Head of an Old Man in a Fur Cap, 1870 (Cincinnati Art Museum; s. 0.), ein unbekanntes ménnliches
Portrit sowie Lady with Fan, 1873 (Metropolitan Museum of Art, s. u.); zur Rezeption in Boston allgemein vgl.
ebd., S.34-35; in Cincinnati wurde ein Artikel aus dem Boston Advertiser abgedruckt; Anon. 1875a.
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die in Miinchen geschulten Amerikaner
erhohten. »Mr. Duveneck’s very remark-
able and in many ways admirable con-
tributions to the Boston Art Club exhi-
bition called attention still more sharply
to Bavarian art tutelage«,'” konstatierte
eloquent der junge, als Kunstkritiker
aktive Henry James. Die Initialrezeption
des Miinchner Pioniers, die anderswo
ausfihrlich dargestellt worden ist,'** ent-
hielt neben reichlichem Zuspruch bereits
jene Bedenken, die nur wenige Jahre spé-
ter gegen die nachhaltige Akzeptanz von
Duvenecks (Euvre sprechen sollten.
Besonders eingehend betrachtet wurde
» i The Old Professor, 1871 (Abb. 31),'* ein
Abb. 31 Frank Duveneck, The Old Professor, 1871, Ol/Lw., Portrit, das in seiner KOI’lZCptiOD und
61,0x48,5 cm, Museum of Fine Arts, Boston, Henry C. Ausfﬁhrung bestechend wirkte: Duveneck
and Martha 8. Angell Collection, 19.96 hatte schon durch die Lichtregie den fron-
tal aufgenommenen Kopf in eine helle und eine verschattete dunkle Hilfte geteilt, mit
breitem Pinsel und kriftigen Fleischfarben eine lebendige Gesichtslandschaft geformt
und dem Kopf skulpturale Prisenz verliehen. Gldnzende Brillengldser und ein altmo-
discher Vatermoérder ergénzten das Bild eines gestrengen Zeitgenossen, ein suggesti-
ver Titel rief Emotionen ab — »The old fellow scowls out of the canvas with a peda-
gogic ferocity which might well call back to the stoutest heart some memory of boyish
tremors from a similar cause.«% — ebenso wie Stereotype deutscher Skurrilitdt - »...
an elderly man who might be a Professor Teufelsdrockh, or an antiquated fiddler in a
German orchestra.«'””

103 »still more sharply« wohl deshalb, weil Neal, Rosenthal und Chase bereits bei der Frithjahrsausstellung
der National Academy of Design auf sich aufmerksam gemacht hatten; James 1875, S.376; siehe auch James
1875a-d.

104 Duveneck 1970, S.58-59; Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.34-35; Neuhaus 1987, S.32-33; Burns 2020,
S. 69-73; Dombrowski 2020 (S. 64-66) untersucht die Rezeption in Miinchen, Boston und anderen Us-ame-
rikanischen Stidten im Vergleich; er betrachtet die amerikanische als positiver besetzt denn die deutsche.
105 Tatsdchlich handelte es sich bei diesem Modell wohl um den kunstaffinen, pensionierten Apotheker
Clemens von Sicherer, der an der Akademie und in den Ateliers des Leibl-Kreises saf3. Im Adressbuch der Stadt
Miinchen von 1873 ist er verzeichnet als: »Sicherer, Clement [sic] v. ehem. Apotheker Gartnerpl. 4«, Adressbuch
der Stadt Miinchen, 1873, URL: http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb11038695_00436.
html; an der Akademie schrieb sich ein Clemens von Sicherer, geb. 1809, 1831 fiir Baukunst ein; URL:
http://matrikel.adbk.de/osordner/mb_1809-1841/jahr_1830/matrikel-o1702 (Zugriffe 12.08.2021). Es spricht
demnach viel dafiir, dass der verhinderte Architekt in der Rente als Modell an die Akademie zuriickkehrte.
106 James 1875b, S.751; zu James tiber Duveneck vgl. auflerdem James 1875a, b, d.

107 Anon. 1875b, S.159.


http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb11038695_00436.html
http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb11038695_00436.html
http://matrikel.adbk.de/05ordner/mb_1809-1841/jahr_1830/matrikel-01702
http://matrikel.adbk.de/05ordner/mb_1809-1841/jahr_1830/matrikel-01702
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Etwas verunsichert von den ungewohnlichen Darstellungen des Newcomers versuchte
man, sie zu Bekanntem in Beziehung zu setzen: Man ordnete sie der Miinchner Schule
zu - jedoch nicht etwa der Einflusssphire Diez’ oder Leibls, sondern der Pilotys'® - und
riickte sie in stilistische Ndhe zu den Alten Meistern: »Velazquez is in fact the name
that rises to your lips as you look at them«, meinte Henry James.'” »There is in these
pictures something both in colour and treatment, which almost leads one to think of
Titian, d&uflerte ein anonymer Kollege des New Yorker Art Journal. Derselbe lobte auch
die »fast perfekte Farbgebungs, die kraftvolle Wiedergabe der Ziige des Alters und
die »Wahrheit« der Augen."” Man zeigte sich beeindruckt von Duvenecks Direktheit:
»There are no accessories; the handling is of the broadest and freest kind; the relief, the
vigor, the frankness, the comprehensive simplicity, are most striking.«"!

Das fremd Anmutende galt zundchst einmal als willkommene Abwechslung, das
Unfertige als verzeihliche Vorstufe eines zu erwartenden Vollendeten."> »He [Duve-
neck] has achieved a masterly and classical style, and, if he adheres to it, and improves
upon it, without being led away by the temptation of too bold experiment, his fame
must become secure.«'® Wihrend dieser nicht genannte Beobachter vorldufig nur eine
gewisse Neigung zur Missachtung des dsthetisch Saktionierten vermutete, sah James
in den Portrits der »very ugly men« bereits »... a deliberate rejection of the higher
artistic function of beautifying, in favor of the more sordid end of astoundingly real
representation«, und mahnte die Einhaltung dsthetischer Standards und die Verpflich-
tung zur konzeptuellen Idealisierung an."

Im historischen Kostum: die Halskrausenportrats der
technischen Malklassen

Duveneck hatte fiir seine Bostoner Vorstellung auch ein historisierendes Damenportrit
ausgewdhlt, das sehr gut ankam: Lady with Fan, 1873,"° eine Dame, die Hut und Hals-
krause tragt und ihren Facher hilt wie die Unbekannte in Tizians Bildnis einer Dame in
Weifs, ca. 1561."7 Die amerikanischen Studenten in Miinchen sollten solche Halskrau-

108 Ebd.

109 James 1875d, S. 95; Anon.: »Art Notes — Mr. Frank Duveneck as Man of Genius (From the New York
Nation)«, 4. Juni 1875; nicht ndher bez. Artikel cam Curatorial Files.

110 Anon.1875b, S.159.

111 James 1875a, S.377.

112 Das ist auch der Tenor der Artikel Benjamin 1880a und Benjamin 188ob.

113 Anon. 1875b.

114 James 1875d, S.95; — Sarah Burns nimmt diese Aussage von Henry James als Ausgangspunkt ihrer Argu-
mentation, die in der ungeschonten Darstellung drmlicher Mannlichkeit Miinchner Pragung einen Grund
fiir die ablehnende Haltung der Kritiker zu Zeiten der us-amerikanischen Arbeiterbewegung sieht; zu diesen
Darstellungen zdhlt sie auch die Lehrlingsbilder; Burns 2020, S. 69; meine Lesart zumindest der initialen Reak-
tionen von James ist weniger negativ; vgl. auch S. 265, Anm. 275.

115 James 1875b, S.752.

116 Siehe Abb. 37, S. 246.

117  Bildnis einer Dame in Weifs, ca. 1561, Ol/Lw., 102 x 86 cm, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemil-
degalerie Alte Meister; auf diese Bezugnahme verweist Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S.24-25.
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senportrits noch vielfach in den USA vorfiithren. Verantwortlich fiir dieses, in einigen
Klassen wihrend der ersten Hilfte der 1870er-Jahre beliebte Subgenre waren Auflo-
sungstendenzen in der Historienmalerei sowie eine moderne Sicht auf die Alten Meister.

1869 auf der zweiten Internationalen Kunstausstellung hatte die aktuelle franzosi-
sche Produktion kritische Inspiration geliefert, ™ Werke von Eugene Delacroix, Gus-
tave Courbet und Edouard Manet hatten vor Augen gefiihrt, dass sich deren Moderni-
tat nicht zuletzt einer kreativen Adaption Alter Meister verdankte." Originalbeispiele
jener Maler des hollandischen, flimischen und spanischen Barock sowie altdeutsche
Gemilde waren zeitgleich in nachster Ndhe am Konigsplatz ausgestellt.””® Diese zuvor
in Paris und London vorgefiihrte Symbiose aus modernen und Alten Meistern™ wirkte
auch in Miinchen als Katalysator fiir eine Neuorientierung der jingsten Malergenera-
tion: Die »taugt etwas«, formulierte der fiir eine Ordensiibergabe zur Ausstellung ange-
reiste Courbet.'” Dessen in der Ausstellung Alter Meister gefertigte Kopie von Frans
Hals’ Malle Babbe'” wurde fiir die Miinchner Kunstjiinger zur Ikone des Aufbruchs in
eine von hollandischen Vorbildern inspirierte, von Idealen des Realismus getragene
und von reinmalerischen Hochstleistungen besessene Malerei. Diese Schliisselerleb-
nisse pragten den Leibl-Kreis'** und die frithe Diez-Schule an der Akademie.'”

Deutsche Renaissance und Alte Meister: der Kult

Im 19. Jahrhundert wurde Geschichte »zu einer Quelle der nationalen Mythenpro-
duktion, die es darauf anlegte, ein einheitliches Verstindnis der deutschen Geschichte
als Nationalgeschichte durchzusetzen.«"** Nach dem Deutsch-Franzosischen Krieg

118 Zu den politischen Hintergriinden der franzdsischen Reprasentanz und den Reaktionen deutscher
Kritiker unterschiedlicher Coleur vgl. Uhde-Bernays 1983, S.142-148; allg. zur Ausstellung von 1869 vgl.
Mosebach 2014, S. 44-48.

119 Zur Inspiration franzosischer Maler durch Alte Meister vgl. Kat. Ausst. Paris 2002; speziell zur Bezug-
nahme auf Frans Hals vgl. Atkins 2012, S. 211-224; Kat. Ausst. Haarlem 2018.

120 Kat. Ausst. Miinchen 1869; Neuhaus 1953, das Kapitel 3 »Die >Ausstellung von élteren Meistern« und die
»Internationale Kunstausstellung« in Miinchen 1869« S. 30-35; Grosslein 1987.

121 Kat. Ausst. Miinchen 1869, S. 7.

122 Saldern 1967 S.11-54, hier S.24. — Courbet wurde offiziell durch Ludwig 11. mit dem Orden vom HL
Michael ausgezeichnet und von der kunstinteressierten Jugend verehrt; Tittel 1978, S. 49; Ruhmer 1978, S.576-
577; Courbets Kopie der Malle Babbe, Ol/Lw., 85 x 71 cm, Hamburger Kunsthalle.

123 Frans Hals’ Malle Babbe (Ol/Lw., 78,5 x 66,2 cm, Gemildegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin, Preu-
Bischer Kulturbesitz, Berlin), war damals Teil der Sammlung Suermondt, Aachen, aus der vier weitere Bilder
von Hals ausgestellt waren: Catharina Hooff mit ihrer Amme, Bildnis eines Mannes, Singender Knabe mit Flote,
alle heute Gemaldegalerie, Berlin; Bildnis eines dlteren Mannes, heute Statens Museum for Kunst, Kopenhagen;
zu Suermondt vgl. Kat. Ausst. Aachen 2018, S.25-26, 335-336.

124 Zu Leibls Umgang mit Alten Meistern vgl. Neuhaus 1953, S. 40—-43; Ruhmer 1984, S. 71-74; Stukenbrock
1993; Soentgen betont, dass Leibl sich jene Alten Meister zu Vorbildern nahm, die einen unmittelbaren Zugang
zur Natur pflegten, wie er ihn selbst anstrebte; Soentgen 2000, S.108-110.

125 Eberhard Ruhmer nannte ihre Produkte »erstaunliche Schépfungen eines positiven Historismus voller
Aktualitat«; Ruhmer 1984a, S.161; — Uhde-Bernays verstand den historistischen Riickgriff als »inneren Wider-
spruch zwischen dem neuen altmeisterlichen« Stil der Kunst und dem fortschrittlichen liberalen Zeitgeist, auf
den er ja berechnet war«; Uhde-Bernays 1983, S.163; — Neuhaus 1953 (S.22) betont die Beliebtheit der Hals-
krausenportrits in der Diez-Klasse.

126 Klenke 2001, S.393.
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und der Reichsgriindung nahm mit der sogenannten »deutschen Renaissances, einer
Reprise auf eine als biirgerlich verstandene Epoche, die begeisterte Inszenierung der
Vergangenheit Fahrt auf. Miinchen entwickelte sich unter der Leitung einer einfluss-
reichen, grofitenteils in der »Allotria« aktiven Kiinstlerclique mit den Malern Franz
Lenbach und EA. von Kaulbach, dem Innenarchitekten Lorenz Gedon, den Architekten
Emanuel und Gabriel von Seidl, sowie einer ganzen Reihe von Akademieprofessoren,
dem Antiquititenhidndler Meyer Bernheimer und dem Publizisten Georg Hirth zum
Produktionszentrum der »deutschen Renaissance«: Maler, Bildhauer, Kunstgewerbler
sowie zahllose Handwerker und Heimarbeiter bedienten die eskapistische »Wohlfiihl-
welt« im Deutschen Reich und dariiber hinaus.”” Damit er an dieser Boombranche
partizipieren konnte, wurde der akademische Nachwuchs nicht mehr nur zur Verbild-
lichung grofer historischer Ereignisse herangebildet, vielmehr wurde das Spektrum
des Darstellungswiirdigen auf angrenzende Bereiche - historische Personlichkeiten in
ihrem genrehaften Alltag und >kleine Leute« als Zeugen historischer Momente — aus-
gedehnt. Diese Popularisierung war zugleich Folge und Voraussetzung einer Abwer-
tung des Historienbildes und einer wachsenden Nachfrage fiir Genrebilder durch den
Kunstmarkt. '

Das Studium Alter Meister und altmeisterliche Inszenierungen

Fiir den akademischen Unterricht gewann das Studium der Alten Meister seit der zwei-
ten Halfte der 1860er-Jahre an Bedeutung. Auch die Us-amerikanischen Studenten
besuchten die Alte Pinakothek und deren Zweigmuseum in Schleiftheim, wo sie sich
zeichnend Kompositionen notierten, ihre Eindriicke in Farbskizzen festhielten und
Kopien fertigten — ob fiir die Ausstattung der eigenen Ateliers oder die Salons der Spon-
soren in den USA." Fiir manche bedeutete das Kopieren vor allem technisches Trai-
ning - etwa fiir Frederick MacMonnies, der méglichst schnell méglichst viele Gemilde
kopieren wollte -, andere schulten ihr visuelles Gedachtnis — wie Samuel H. Crone,
der im Atelier malte und zwischendrin >zur Kontrolle« ins Museum ging.”* Nicht alle

127 Es war Lorenz Gedon, der den Vorschlag machte, auf der Wiener Weltausstellung 1873 die Miinchner
Gemalde in wohnlich eingerichteten Riumen zu présentieren. Fiir diese Ausstellung scheiterte das am Protest
der konservativeren Miinchner Kiinstlergenossenschaft, man treibe kein » Allotria« - also das, was vom Eigent-
lichen ablenke, doch besagte Clique, die sich fortan »Allotria« nannte, setzte den deutschen Renaissance-Stil
bald in allen Kunstsparten durch; vgl. Schrick 1994, S.10-29; Gedon 1994; Hirth 1886.

128 Lenman 1996, S. 61.

129 Das Kopieren in der Alten Pinakothek war fortgeschrittenen Akademiestudenten grundsitzlich erlaubt;
Kopien mussten sich im Format vom Original unterscheiden; kommerzielles Kopieren war nicht erlaubt; das
ist den »Copier-Ordnungen« von 1871 und 1876 sowie der »Studien-Ordnung der Koénigl. Gemalde-Galerie
zu Schleissheim« zu entnehmen; alle BstGs Archiv. - Leider haben sich nicht die Kopisten-, sondern nur die
Besucherbiicher erhalten; im »Fremden-Buch der koniglichen Gemaelde-Galerie Schleissheim« finden sich
die Namen von Duveneck und einigen »Boys« im Mai 1879; vgl. auch Schawe, 2013; - viele Us-amerikani-
sche Studenten fertigten gelegentlich Kopien, eine Profession machte daraus der kurzzeitige Akademieschii-
ler Charles C. Burleigh; vgl. Kat. Ausst. Boston 1960; Dokumente in der Burleigh Collection der Historical
Society von Northampton, MA.

130 Frederick MacMonnies, Tagebucheintrdge vom 29./30. Dez. 1884; sowie vom 16., 18., 22. und 24. Jan. 1885;
Frederick MacMonnies papers, AAA; Van Rensselaer 1883, S.39.
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fanden ihren Zugang zu den Alten Meistern; Robert Koehler etwa verweigerte sich der
Vereinnahmung, da er die Orientierung an der Perfektion als Hemmschuh fiir eigene
Vorstofle empfand.” Zuweilen schlug anfingliche Ablehnung in breite Assimilation
um, wie bei W.M. Chase, der sich lebenslang an den Alten Meistern abarbeitete,"* seine
anfangliche Enttauschung jedoch nie vergafi: »... when I first reached Munich I went
first to the old gallery, where the old masters were; and I distinctly remember that at
that day I thought it was all nonsense — that these dark, terrible things were not all they
were claimed to be.«** Durch die Beschiftigung mit den Portrits von Velazquez, van
Dyck, Tizian, Rembrandt und Hals®* wurden fiir Figurenbilder ohne Handlungszu-
sammenhang jene wenigen, reprasentativen Posen der Kunstgeschichte eingetibt, die,
wie Robert Simon bemerkt hat, urspriinglich fiir das neue Portrit der Italienischen
Renaissance entworfen und iiber eine Reihe von Meistern tradiert worden waren."”
Die breite Assimilation altmeisterlicher Vorlagen geschah nicht in einer gefiihlten
Ermangelung moderner Alternativen, denn Portrits im zeitgendssischen Gewand gal-
ten ohnedies als »das Gegenteil von malerisch«.*® Schliellich war der einzige profi-
lierte Miinchner Portratmaler, Franz Lenbach, selbst ein Prototyp des altmeisterlichen
Eklektikers. Man bewegte sich ganz selbstverstiandlich in einem Ambiente >gelebter«
Geschichte in Ateliers voller » Antiquitéten, in einem reichen Fundus an Kostiimen und
Requisiten an der Akademie, in kostiimierten >Kneipen« und historischen Umziigen.
In den Klassenzimmern von Piloty und Wagner und vor allem Diez gewann diese alt-
meisterliche Immersion Kultcharakter. Die Kopfstudien und gar die Dreiviertelportrits
der fortgeschrittenen Studenten, welche wie Ausschnitte aus grofleren historischen
Zusammenhéngen wirkten, galten als darstellungs-, ausstellungs- und markttauglich.
Studentische Figurenbilder adaptierten nicht nur Kompositionsmuster und Kérper-
haltungen, sondern auch Lichtfithrung, Farbwahl und Pinselarbeit Alter Meister. Selbst
das technische Erscheinungsbild der Originale wurde nachempfunden, jedoch nicht
in der urspriinglichen langwierigen Maltechnik ausgefiihrt, stattdessen nass-in-nass
gearbeitet — oder, falls es das Ethos der Klasse erlaubte, tibermalt und lasiert. Man kos-
timierte die Modelle mit ein paar Kleidungsstiicken wie Samtkappen, Hiiten, Hand-
schuhen und Halskrausen, versah sie eventuell mit Requisiten wie Tonpfeifen, Biichern,
Schiefligewehren oder Fachern, und stellte sie in einer leicht lesbaren, sinnfélligen Pose

131 Koehler 1907 S. 4-7, zum Thema Alte Meister vgl. ebd., S. 7; Koehler fiihrte seine Resistenz darauf zuriick,
dass er in seinen ersten Studienjahren zunichst als Lithograf weiterkommen wollte.

132 Fiir eine Auflistung von Chase’ Kopien vgl. Pisano 2010, S.165-179.

133 »Talk on the Old Masters by Mr. Chase, New York School of Art, November 17th, 1906«, Manuskript einer
Rede gehalten vor Studenten des Metropolitan Museum of Art, S.2; W.M. Chase papers, AAA, auch zitiert in:
Milgrome 1969, S.107.

134 Ausgerechnet Hals musste in Museen auflerhalb Miinchens oder tiber Reproduktionen studiert werden;
Willem Croes, 1660/62, wurde 1906, Willem van Heythuysen, ca. 1625, erst 1969 erworben; URL: https://www.
sammlung.pinakothek.de/de/search?phrase=Frans+Hals#filters={} (Zugriff 12.08.2021).

135 Simon 1987 (S.56-96) geht diesem Transfer von Posen nach.

136 Schlittgen 1926, S.129; allg. vgl. Neuhaus 1953, S. 40-43.
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oder als direktes Zitat aus einem bekannten Gemailde. Die Halskrause war ein dufSerst
variables und effektvolles Accessoire, deren Weif3 die umgebenden Farben reflektierte
und dem Inkarnat als Folie diente.”” Welche Form der Krause gewihlt wurde, hing
unter anderem von den jeweiligen stilistischen Leitbildern ab.*® Viele us-amerikani-
sche Studenten fithrten diese Studien nur in den Klassen aus, andere machten sie fiir
ihre Portratpraxis fruchtbar oder nutzten sie als Experimentierfeld, einige integrierten
das Studium der Alten Meister in den eigenen Lehrplan.

Aufgrund ihres inflationdren Auftretens auf amerikanischen Ausstellungen Ende
der 1870er-Jahre wurden die Halskrausenportrits zu einem konstituierenden Teil jenes
Gesamtbilds, das man sich von der Produktion an der Miinchner Akademie machte.
»Study Heads« galten als studentische Anndherungen an das Portrit - »... very import-
ant in their place, but not particularly interesting to the public ...« —, weshalb die
altmeisterliche Referenz positiv verbucht wurde.”*” In den USA gab es bis dahin nur

1l erst ab den 1890er-Jah-
142

in Privatsammlungen Alte Meister, hdufig waren es Kopien;
ren wurden in grofler Zahl wertvolle Originale fiir amerikanische Museen erworben.
Trotzdem waren Velazquez, Hals und Tizian auch in den USA >household names«.
Weniger geschitzt waren — von wenigen Connaisseuren abgesehen'** — Holbein und
die Altdeutschen Meister."

Nicht unwesentlich fiir den besonderen Stellenwert der holldndischen Schule in den
Vereinigten Staaten war ein seit der Centennial Exhibition 1876 wachsendes Interesse an
der eigenen kolonialen Geschichte, verbunden mit einer Uberzeugung vom politischen
und kulturellen Gleichklang zwischen den Erben der Griinder von New Amsterdam und
dem zeitgendssischen Holland."* Dies alles bescherte deutsch-hollindisch konnotier-
ten Studien aus Miinchen zuniéchst eine positive Aufnahme, doch stellte sich rasch ein
gewisser Uberdruss ein — haftete ihnen doch etwas Effekthascherisches an, und — wie der
scharfste Kritiker der Munich men, Edward Strahan, eloquent ironisierte - manche Schii-
ler liefen Gefahr, in all den pittoresken Details den Blick fiirs Wesentliche zu verlieren:

143

137 Leibl nutzte die Halskrause etwa in Junge mit Halskrause, (1869/70, Ol/Lw., 75,8 x 61 cm, Germanisches
Nationalmuseum Nirnberg), spiter auch die »Hemdbrust« in diesem Sinne; Wolf 1924 (S. 41, 75-77).

138 Auf den Portrits der us-Amerikaner sind jene Kragen, die sie von Portrits des flimischen und holldndi-
schen Barock und der elisabethanischen Zeit kannten, am héufigsten zu sehen; der steife Miihlradkragen, den
Chase fiir die Dowager wihlte, ist dagegen selten.

139 Millet 1881, S.206; vgl. auch Van Rensselaer 1881, S. 97.

140 Aussagen wie diese waren typisch: »Walter Shirlaw has some very fine studies of heads; and his >Burgo-
master« (No. 122) is as positive in its handling as that of an old master.« Anon. 1879d, S.160.

141 [Henry James]: »The Metropolitan Museum’s 1871 Purchase«, in: Atlantic Monthly (Juni 1872), zitiert in:
James 1989, S.52-60.

142 Zum Thema vgl. Tomkins 1973; Saltzman 2008; Quodbach 2014.

143 Montezuma 1880, S. 91. — Die Kenntnis und Beliebtheit hollindischer und flimischer Maler des 17. Jahr-
hunderts konzentrierte sich zunéchst auf die sogenannten Kleinmeister; vgl. Clark 1982.

144 Henry James: »Duveneck and Copleyx, in: The Nation (9. Sept. 1875), zitiert nach: James 1989, S.105-107,
hier S.107.

145 Anon. 1877.

146 In den 1880er-Jahren brach eine wahre »Holland Mania« aus, welche die Akzeptanz aktueller und alter
Kunst aus Holland forderte; vgl. Stott 1998; Kat. Ausst. Savannah 2010.
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The Teutonic art-schools are fond of sending to international exhibitions rows of model
studies in costume and character, [...]. A living model of some sturdy, Diireresque type is
chosen and clothed in furs, or in Diirer’s favorite flapped bonnet. Whole classes of pupils
execute the studies; and so decorative is the cap with its flaps, so amused is the attention
with the fur, and the feathers, and the tossed hair, and the ivy-bush beard, and the wrinkles
and warts, that you forget to see whether the effect is good as a piece of construction [...].
The objection to be made to this »Head« and this >Burgomasterx is that the picturesqueness
of the types has beguiled the artist into paying attention to the wrong qualities; they have
not tried to represent the exact degree of yielding firmness of human flesh but have given

us faces like skilfully carved wooden ones that have been tinted."*

Auflerdem wurde der Bezug der Miinchner Studenten zu den Alten Meistern fiir die
nie sonderlich beliebte dunkle Farbgebung verantwortlich gemacht, dazu duf3erte sich
beispielhaft S.G.W. Benjamin Anfang der 1880er Jahre:

Is it necessary to affect the low tone so common with some of the artists of the Munich
school in order to interpret the truths of nature? We think this tone is the result of an exces-
sive admiration of the rich dark paintings of the Renaissance. But it should be remembered
that, owing to age, these pictures are much darker now than when they were first painted.
By parity of reasoning, one is almost afraid to think how excessively black and meaningless

some of the paintings of to-day will look two centuries hence."$

Halskrausenbilder in den Malklassen

Tradition und Revolution: Richard Creifelds & J. Frank Currier bei Wagner
Die in den Piloty-, Wagner- und Diez-Klassen produzierten Halskrausenbilder konn-
ten sich sehr unterschiedlich in der kiinstlerischen Evolution des Einzelnen nieder-
schlagen. Zwei Beispiele, gemalt von den amerikanischen Wagner-Schiilern Richard
Creifelds und J. Frank Currier, veranschaulichen die Instrumentalisierung vorgeblich
bedeutender Posen und Versatzstiicke in sorgfaltig gearbeiteten Studien, die mit einer
limitierten Palette weich modulierter Tone ohne allzu dramatische Hell-Dunkel-Effekte
auskamen. Beide Schiiler beendeten ihre Akademiezeit nach dem Besuch dieser Mal-
klasse, weshalb sich gut weiterverfolgen lasst, wie sie deren Lehren anschliefSend fiir
sich nutzbar machten.

Richard Creifelds malte The Patrician (Abb. 32) wohl kurz nach seiner Riickkehr
nach New York, jedoch ganz in Sinne der Schule: Ein Modell mit weiflem Haar und

147 Strahan 1879, S.28.

148 Benjamin 1880c, S.259; es sollte vielfach keine 200 Jahre dauern, denn in den 1870er-Jahren wurde
noch unbekiimmert mit Malmitteln experimentiert, deren (Zusammen-)Wirken nicht erprobt war, was nicht
selten zu Beeintrachtigungen der Malschicht fithrte; um dem abzuhelfen, setzte sich u.a. Lindenschmit fir
eine Beratungsstelle fiir Maltechnik ein; Kinseher 2014, S.76-82.
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Bart stiitzt den Kopf sinnend in die Hand, Kleidung und Titel verorten ihn im »Alt-
deutschen« und unterstellen dem Tréger nostalgische Reminiszenzen an die Bliitezeit
deutschen Patriziertums.'*® Jene meditative Altersweisheit ebenso wie die additive Wie-
dergabe der Stoflichkeiten, welche erst im Auge des Betrachters verschmelzen, sowie
die weiche, feine Pinselarbeit mit einer aus Beige, Grau, Weinrot, Schwarz und Weif3
bestehenden Palette sollte Creifelds fiir seine Portrits und Genregemalde noch des
Ofteren variieren. Eines seiner bekanntesten Werke, The Veterans, 1886, weist noch jene
tiir die Wagner-Schule typische Farbgebung und Modellierung auf - statt dem Patri-
zier haben einige Veteranen (des Amerikanischen Biirgerkriegs) tiber dem Schachbrett
Denkerposen eingenommen."

Abb. 32 Richard Creifelds, The Patrician, ca. 1878, Ol/Lw.,
55,8 45,5 cm, Brooklyn Museum, Gift of the University
Club, 31.697

Abb. 33 J. Frank Currier, Boy with a Ruff, ca. 1875, Ol/Lw.,
68,6 x49,2 cm, Addison Gallery of American Art, Phillips
Academy, Andover, MA, 1941.22

149 Kat. Mus. New York 2006, S. 419-420; aus den »Technical Notes« ergibt sich zum einen der Entstehungs-
ort, da Stempel auf der Riickseite der Leinwand diese als in London vorbereitet und in New York vertrieben
identifizieren; zum anderen beschreiben sie im Detail die typische Maltechnik der Wagner-Schule: Vorzeich-
nung mit ditnnem Pinsel, rot-braune Untermalung, diinne, glatt aufgetragene Farbschichten mit Lasuren,
und im Gesicht ist die Farbe mit weichem Pinsel verzogen; Seidler 2006; — zu Creifelds allg. vgl. AKL, Bd. 22,
S.221-222; TB, Bd. 8, S. 419; Dearinger 2004, S.134; Kat. Ausst. Berlin 1996, S.250-251.

150 The Veterans, 1886, Ol/Lw., 35,4 X 45,7 cm, Brooklyn Museum, New York, Gift of the executors of the estate
of Colonel Michael Friedsam, URL: https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/408 (Zugriff
12.08.2021); — Teresa Carbone vermutet, dass sich Creifelds unter dem Einfluss Charles F. Ulrichs vom Patri-
cian zu den Veterans weiterentwickelte; Kat. Mus. New York 2006, S.1027-1028.
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Auch Joseph Frank Curriers Boy with a Ruff, ca. 1875 (Abb. 33), ob nun noch unter
Wagner oder etwas spater entstanden, ist ein eindeutiges Produkt dieser Schule. Cur-
rier zitiert hier P.P. Rubens’ Motiv des Handschuh-Uberstreifens in dem Portrit seiner
zweiten Frau Helene Fourment.” Curriers (kindgerechte) Ubertragung von Fourments
herausforderndem Blick und aufreizender Geste erregte 1881 in der Ausstellung der
Society of American Artists Aufsehen: Man bewunderte die glaubhafte Arroganz, mit
der ein »Vertreter eines uralten Geschlechts« den Betrachter fixiere.™

Abb. 34 ). Frank Currier, Head of a Boy, ca. 1878, Ol/Lw., 61,6 x 50,5 cm, Brooklyn Museum,
Gift of Mrs. John White Alexander, 30.1083

Currier sollte Halskrausenbilder noch bis Ende des Jahrzehnts als fruchtbares per-
sonliches Experimentierfeld nutzen; ihre immanente Distanz zur Realitit mag ihm
seine malerischen Verfremdungen erleichtert haben. Flamische Leitfiguren ersetzte er

151 Peter Paul Rubens, Helene Fourment, einen Handschuh anziehend, ca. 1630/31, Eichenholz, 96,6 X 69,3 cm,
Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Alte Pinakothek, Miinchen.
152 Es war dort unter dem Titel »Boy in Red« ausgestellt; Strahan 1881b, S.117.
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spater durch spanische, vor allem Velazquez."* Curriers Bruch mit der mimetischen
Wiedergabe des Subjekts ging mit einer zunehmend entfesselten Technik einher, »as
if painted with a sticke, so beschrieb J.W. Alexander Curriers von den jiingeren US-
amerikanischen Studenten vielbewunderten Vorstofie in expressives Neuland.”* Ein
Musterbeispiel ist Head of a Boy, ca. 1878 (Abb. 34), in dem Currier die Gesichts-
ziige mit der Spachtel aufbaute und der nassen Farbe mit der Riickseite eines Pinsels
anti-illusionistische Strukturen gab, indem er Farbe aus dem hellen Hintergrund in
die schwarze Binnenfliche zog, um Spitzenstulpen zu markieren, und die Halskrause
zur freien Aktionsflache deklarierte. Letztendlich leitete Currier damit seine formale
Befreiung ein, die ihm seit Ende der 1870er-Jahre Landschaftsaquarelle und -gemalde
von ungeheurer Expressivitit ermoglichte.™

Handicap oder full immersion: David D. Neal & W.M. Chase bei Piloty

Auch in der Piloty-Schule, obwohl sie ausschlief3lich Komponier- und nicht Malschule

war, wurden mit Einzelfiguren historische Zusammenhénge evoziert — die Begeisterung
von Lehrer und Schiilern fiir die englische Geschichte wird beispielhaft vorgefithrt von
David D. Neal mit einem Brustbild der Maria Stuart (Abb. 35),°° das im Zusammen-
hang mit seinem erfolgreichen Historienbild Maria Stuart sieht den schlafenden Rizzio,
vor 1876, stand."”’

153 White 1936 bildet eine ganze Reihe von ihnen in s/w ab; auch 1958 befanden sich die meisten noch in Pri-
vatbesitz (vgl. Kat. Ausst. New London 1958), inzwischen sind nur noch wenige zu lokalisieren: Portrait Study,
n.d., Ol/Lw., 55,9 x 45,7 cm, auktioniert bei Shannon’s, Milford, CT, 26.04.2007, Los 243, URL: https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Joseph_Frank_Currier_-_Portrait_study.jpg (Zugriff 12.08.2021) synthetisierte bspw.
Anregungen von Veldzquez und Hals; ausschliefllich auf Hals bezogen sind dagegen A Munich Boy, ca. 1873
1877 (Ol/Lw., 68,6 x 50,8 cm, Pittsburgh, Carnegie Museum of Art; vgl. Kat. Ausst. Berlin 1996, S.378-379) und
Portrait of a Lady in Plumed Hat, ca. 1878/79 (Ol/Lw./Masonit, 88,3 x 63,8 cm, Indianapolis Museum of Art at
Newfields); — 1881 erklirte ein anonymer Berichterstatter, Currier habe zundchst Rubens und Jordaens bewun-
dert, dann Velazquez, Zurbaran und Ribera studiert; selbst in seiner Beschreibung von Curriers Habitus klin-
gen Stereotype iiber Veldzquez und Hals an: »He wears a small black Velasquez moustache; [...] »A perfect
gentleman, he feels a liberty to disregard the conventionalities of dress and manner.« - Wegen seines skizzen-
haften Vorgehens bezeichnet ihn derselbe als Vertreter der »impressionist school«; EW. 1881, S. 208; — auch die
frithe amerikanische Kunstgeschichte ging auf Curriers Orientierung an den Alten Meistern ein; Hartmann
1903, S.202.

154 J.W. Alexander an Edward J. Allen, 22. Sept. 1878, ].W. Alexander papers, AAA, zitiert in: Gerdts 1996,
S.116; vgl. auch White 1936, S.27.

155 Zu Curriers Landschaften schrieb William J. Forsyth, sie handelten vom Himmel, die besten vom Gewit-
terhimmel; da Currier selbst grof3e Formate nur einmalig fiir einige Stunden bearbeite, seien jedoch die meis-
ten nicht gelungen; Forsyth an Hibben, 13. Mai 1882, zitiert in Kat. Ausst. Indianapolis 2014, S.14-15.

156 Abgebildet in Benjamin 1879 [X11 David Neal], n.p.]; Benjamin bezeichnet es hier irrtiimlich als » Alsatian
Peasant Girlg; — James beurteilte dieses positiv, negativ hingegen einen »Gentleman of the Sixteenth Century«
und einen »Burgomaster, die offenbar auch bei Messrs. Elliot & Co. ausgestellt waren; James 1875e, S.508.
157 The First Meeting of Mary Stuart and Rizzio, n.d., Ol/Lw., 47,6 X 34,3 cm (auktioniert bei Bonhams, New
York, URL: https://www.bonhams.com/auctions/21018/lot/119/ (Zugriff 12.08.2021); es kénnte sich um eine klei-
nere Version handeln, die in den Details der zeitgendssischen Abbildung entspricht; Strahan erwahnt das Bild
in der Sammlung von D.O. Mills 1879 in New York, 1880 in San Francisco; Strahan 1880a; vgl. auch Strahan
1881, Abb. nach S.114, S.116; — The First Meeting of Mary Stuart and Rizzio soll 1876 eine »grofie Medaille« an
der Akademie gewonnen haben und im Kunstverein ausgestellt gewesen sein; Anon. 1915; dariiber berichten
auch: Anon. 1876b; Williams 1878; Tait 1886; Clement, Hutton 1879, Bd. 2, S.144-14s.
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https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joseph_Frank_Currier_-_Portrait_study.jpg
https://www.bonhams.com/auctions/21018/lot/119/
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Obwohl nur ein »study head-rather than portrait-of Miss Gordon (Mrs. Raymond)«,
einer Amerikanerin, die Neal in Miinchen fiir die Maria Stuart Modell stand, befor-
derte es den Ruhm des Kiinstlers, nicht zuletzt durch eine fotografische Reproduktion.”®
Bei der Ausstellung des Bildes in Boston duflerte Henry James Zweifel, ob Neal denn

eigentlich sein Potential ausschopfe:

They are evidently very clever in Munich, and we are sure that they could teach a less gifted

student than Mr. Neal to turn out an article not sensibly less brilliant than this lady in the

ruff. (He must be certain, indeed, to give this lady the ruff; that is an essential point.) Have

they not perhaps similarly taught Mr. Neal, with his brilliant gifts, to do a trifle less well

than he might on a deeper line? But these are mysteries.”

Der Maler blieb beim historischen Genre
und war damit erfolgreicher als mit zeitge-
nossischen Portrits, die, obwohl zahlreich
beauftragt, ihm gemischte Rezensionen
einbrachten. Denn hier stand insbeson-
dere die Eignung des Historienmalers
fir die zeitgenossische Portratmalerei auf
dem Priifstand. Wahrend Neals Maria
Stuart im Miinchner Kunstverein lobend
erwahnt wurde als ein »geistvoll aufge-
fasstes, mit viel Bravour durchgefiihrtes
Frauenbildnis, das seinem Lehrer alle Ehre
machen wiirde und namentlich viel mehr
einen Sinn fiir Farbe verraht [sic], als
Piloty eigen«,'® fanden sich Auftraggebe-
rinnen in Chicago allzu streng als Damen
des 16. Jahrhunderts aufgefasst. Neals Trai-
ning als Historienmaler sei seiner Eignung
zum Portritisten sehr im Wege, diagnosti-
zierte ein amerikanischer Rezensent."s!

Abb. 35 David D. Neal, Maria Stuart, ca. 1875, Bilddaten
und Verbleib unbekannt, in: Benjamin 1879a, n.p.

158 Tait 1886, S. 99; »Mary Stuart’s first meeting with Davide Rizzio, from painting by David Neals, in: The

Graphic, 14 (18. Nov. 1876), S. 364.

159 James 1875d, S. 94; — Der »Cicerone, hinter dem sich wahrscheinlich Strahan verbarg, schilderte Neal
als Marionette Pilotys, die ohne diesen in sich zusammenfallen wiirde; Strahan 1880a; konzilianter dufSerte

sich S.N. Carter; Carter 1878, S.158.

160 Anon. 1875¢; Clement, Hutton 1879 (Bd. 2, S.145) zitieren den Miinchner Kommentar zu Neals Portrit.

161 Eastman 1878.
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W.M. Chase hatte schon mit einem ersten Halskrausenportrit einer Witwe mit Miihl-
radkragen, The Dowager — das 1874, eventuell noch bei Wagner, > doch bereits mit
Unterstiitzung Pilotys entstanden war'® — einen erstaunlichen Achtungserfolg in New
York errungen, ** der im Erwerb des Bildes fiir soo US$ durch den prominenten Maler
und Academician, »American Rembrandt« seiner Zeit, Eastman Johnson, gipfelte.'®®
Johnsons Aktion erregte Aufsehen in Kiinstlerkreisen'*® und bedeutete fiir den jungen
Maler eine vermutlich unverhoftte, grofie Anerkennung.

Auch bei Chase’ beliebtestem Figurenbild aus Miinchen, Ready for the Ride, 1877
(Abb. 36), das 1878 durch den bedeutenden Kunsthindler S.P. Avery auf der Friih-
jahrsausstellung der National Academy of Design vorgestellt wurde, handelte es sich
um ein Halskrausenbild."” Sowohl der »finish«, also der hohe Grad seiner technischen
Vollendung, als auch seine geheimnisvolle Stimmung empfahlen das Bild Publikum
und Kritikern.'® Ein dunkles Sfumato, in das die dezent kostiimierte Dame eintaucht,
ebenso wie die angedeutete Wendung aus dem Gesichtsfeld des Betrachters erzeugen
den Eindruck ihres Verblassens und Verschwindens'®® — der begeisterte Charles de Kay
nannte sie »a person with a history«.”

162 The Dowager, Ol/Lw., 92,7 X 74,3 cm, Standort unbekannt; Pisano 2006, S.6, OP.14.

163 Chase gab an, dass ihn Piloty bereits vor Eintritt in seine Klasse beraten habe, eine glaubwiirdige Behaup-
tung, da es Pilotys Praxis entsprach; Chase an Coale, 20. Jan. 1874, zitiert in: Brumbaugh 1959, S.124; Bryant
1991 (S. 30) bezieht diese Aussage auf Dowager.

164 Selbst die Chase wohlgesonnene Van Rensselaer schrieb von »hardness of effect«; Van Rensselaer 1881a,
S.135; trotzdem fand sie es als »academy picture« tiberzeugend; Van Rensselaer 1881, S. 95.

165 Chase schickte The Dowager als Teil seiner vertraglichen Verpflichtung an den Sponsor W.R. Hodges in
St. Louis, der es zur Ausstellung an der National Academy einreichte; Pisano 2006, S.5-6, OP.14; — dort erwarb
es der Maler Eastman Johnson (1824-1906), der selbst ein spezielles Faible fiir hollandische Malerei kultivierte;
Patricia Hills macht fiir Johnsons stilistische Kehrtwende in den 188oer-Jahren die Beliebtheit der Malweise
der jiingeren Generation, vor allem Chase’ und der Munich men, verantwortlich; Kat. Ausst. New York 1974,
S.163.

166 »Eastman Johnson bought one study of an old woman by Chase for $500, and thought it like a master«,
berichtete John F. Weir seinem Bruder Julian, der in Paris studierte. Brief vom 20. Nov. 1876, zitiert in: Young
1960, S.114.

167 Pisano 2006, S.19-21, OP.47. — Avery hatte das Gemalde gekauft, als Chase noch in Venedig lebte - eine
prestigetriachtige Verbindung, die der junge Maler zielstrebig verfolgte, er bat Avery um Unterstiitzung fiir
seinen Karrierestart in New York; Chase an Avery, Venedig, 2. Apr. 1878, Abschrift des Briefes in Chase Artist
File, Brooklyn Museum.

168 De Kay 1878.

169 Selbst wenn nicht von einer direkten Bezugnahme auszugehen ist, vermittelt sie einen dhnlichen Eindruck
wie James McNeill Whistlers Damenportrits, die ihre Faszination ebenfalls einer Wendung zum Verschwin-
den in die Dunkelheit verdanken, etwa Arrangement in Black and Brown, The Fur Jacket, 1876/77 (Worcester
Museum, Worcester, England), oder Arrangement in Black (The Lady in the Yellow Buskin), 1883 (Philadelphia
Museum of Art); zu Whistlers entschwindenden Damen vgl. Steiner 2003; — Hirshler 2016 (S. 22) interpretiert
Chase’ Portrit in Bezug auf Mode; Gallati 1995 (S. 20) hilt es fiir einen Ausdruck der Bewunderung fiir Leibls
Junge Pariserin, das Chase selbst erwarb.

170 De Kay 1878.
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Abb. 36a Hugo von Habermann, Frau in

hollédndischer Tracht, 1873, Bilddaten und
Verbleib unbekannt, in: Die Kunst fiir Alle,
21,1905/06, S.220

Abb. 36 William Merritt Chase, Ready for

the Ride, 1877, Ol/Lw., 137,2x 86,4 cm,

sign. u. bez. o.r.: »W.M. Chase, Miinchen
1877«, Museum of Fine Arts Boston, Henry H.
and Zoe Oliver Sherman Fund, 2014.1466

Dass in Ready for the Ride die altmeisterliche Aura gegeniiber einer monddnen Vergan-
genheit in den Hintergrund trat, lag wohl nicht zuletzt daran, dass William M. Chase
das Thema zusammen mit einem Freund aus der Piloty-Klasse angegangen war: Hugo
von Habermann, dem spiteren Damenmaler, der sich schon damals in der Darstellung
weiblicher Eleganz iibte. Habermann hatte 1873 eine Frau in holldndischer Tracht voll-
endet, die in Gestalt, Haltung und Kostiimierung grofle Ahnlichkeit mit Chase’ Bildnis
aufweist, es konnte sich sogar um das gleiche Modell handeln (Abb. 36a). Der amerika-
nische Kunstschriftsteller John Van Dyke ritselte bereits 1919, welche der Damen zuerst
entstanden sei — einiges spricht heute fiir Habermanns >Holldnderin«.”" Die gemein-

171 Van Dyke gab diesen Hinweis auf eine Verwandtschaft (der seitdem jedoch nie weiterverfolgt worden ist):

»Some years ago in a European retrospective exhibition I was struck by a Habermann portrait that was practically
a duplicate of Chase’s »Ready for the Ride,« but whether it was Chase following Habermann or Habermann fol-
lowing Chase, I could not determine.« Van Dyke 1919, S.191; allein die Datierungen sprechen dafiir, dass Chase

dem erfahreneren Habermann folgte. - Von Habermann haben sich zahlreiche, mit diesem Damenbildnis ver-
wandte Bleistiftskizzen erhalten, etwa die einer Dame im historischen Kostiim mit Degen (Staatliche Graphi-
sche Sammlung, Miinchen, Inv. Nr. 1914.53) sowie weitere Zeichnungen im Museum Kulturspeicher Wiirzburg.
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samen Interessen der beiden Malerfreunde manifestieren sich auch in einem Bildpaar
von 1878 — Chase’ Portrait of a Woman und Habermanns Schwarze Dame — die dasselbe
kostiimierte, sitzende Madchen zeigen — sowie in Chase’ Portrits von Habermann.”?

Chase war von allen amerikanischen Kiinstlern in Miinchen derjenige, der altmeis-
terliche Prototypen am vielseitigsten nutzte — und das in regem Austausch mit ver-
schiedenen Kiinstlerkollegen. Gegen Ende seines Aufenthalts malte er eine Serie von
Bildnissen - offenkundig im Stil des jeweiligen altmeisterlichen Favoriten des Darge-
stellten: Unter anderem posierten Eduard Griitzner nach dem Portrdt des Bildhauers
Karel von Mallery aus der Schule van Dycks,” . Frank Currier als Edelmann a la Velaz-
quez (den neutralen Hintergrund des Original ersetzte Chase, dem angehenden Land-
schaftsmaler angemessen, mit einem Landschaftsausschnitt)” sowie Frank Duveneck
von Frans Hals’ inspiriert, seitlich auf einem Stuhl sitzend, in der einen Hand die Ton-
pfeife, in der anderen eine Reproduktion der Malle Babbe.”> So manchem amerikani-
schen Beobachter schien Chase’ full immersion in die européische Malerei des 16. und
17. Jahrhunderts zu exzessiv:

Chase [...] is of the Germans, sending his pictures from Munich, but he is even more of
the Flemings [sic] and the old masters. Permeated with the essence of the great galleries
in which he has lingered, he seems frankly to have abandoned any attempt at an origi-
nality which could detract from the incomparable grand manner of the past. So perfectly
does he give a sense of Rembrandt, Hals, Velasquez, Raphael Mengs, that it is difficult to
see in what respect he falls short of renewing their dark, rich, full, and vivid portraiture.”

172 'W.M. Chase, Portrait of a Woman, 1878, Ol/Lw., 66,4 x 40,3 cm, Wadsworth Museum of Art, Hartford,
CT, Bequest of Mrs. Clara Hinton Gould; Pisano 2006, S.25, OP.57; Hugo von Habermann, Schwarze Dame,
1878, Ol/Lw., 94 x 60 cm, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg; zwei Portrits, die Chase 1875 von Hugo
von Habermann malte (1. Ol/Lw., 49,5 x 38,1 cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen;
2. Ol/Lw., 76,2 % 61,9 cm, The Nelson Atkins Museum for Art, Kansas City, Mo, Gift of Mr. and Mrs. Albert R.
Jones); Pisano 2006, S.10-11, OP.22, 26.

173 Zu den Details vgl. weiter unten ab S. 380.

174 ]. Frank Currier, ca. 1875, Ol/Lw., 96,5 x 76,2 cm, Aufbewahrungsort unbekannt; Pisano 2006, S. 6, 0P.16;
White 1936, S. 26; zum Vergleich: Diego Veldzquez, Junger spanischer Edelmann, ca. 1631, Ol/Lw., 89,2 % 69,5 cm,
Bayerische Staatsgemédldesammlungen, Alte Pinakothek, Miinchen; — Chase schreibt wahrend seines einzigen
spateren Besuchs in Miinchen, am 24. Juni 1903 an seine Frau von seinem Besuch der Galerie in Schleiffheim
und betont »There are a few good pictures in the palace, one capital Velasquez.« Brief an seine Frau, W.M.
Chase papers, AAA, Rolle N 69-137; auch zitiert in: Roof 1975, S. 200.

175 Duveneck in His Study (Portrait of Frank Duveneck/The Smoker), 1875, Original verschollen, Reproduk-
tion von William Unger (ca. 1880), erstmals abgebildet in: Brownell 18804, S.9, URL: https://americanhistory.
si.edu/collections/search/object/nmah_1002519; vgl. auch Pisano 2006, S.12-13, OP.30; Neuhaus 1987, S.38;
eine enge Verwandtschaft ist hergestellt worden zu Frans Hals’ Der Mann mit dem Schlapphut, um 1660,
(Lw., 79,5 X 66,5 cm, Museumslandschaft Hessen-Kassel, Schloss Wilhelmshohe, Kassel, URL: http://altemeister.
museum-kassel.de/32782/, aber auch Michael Sweerts [bis zur neuen Zuschreibung durch Adolf Bayers-
dorfer 1882 Gerard ter Borchs d.].] Eine Wirtsstube, ca. 1655/60 (Lw., 100 x 95,9 cm, Bayerische Staatsgemalde-
sammlungen, Alte Pinakothek Miinchen) konnte Anregungen gegeben haben; URL: https://www.sammlung.
pinakothek.de/de/artwork/YoGR9y7LRX (Zugriffe 27.09.2021).

176 Westbrook 1878, S.783.


https://americanhistory.si.edu/collections/search/object/nmah_1002519
https://americanhistory.si.edu/collections/search/object/nmah_1002519
http://altemeister.museum-kassel.de/32782/
http://altemeister.museum-kassel.de/32782/
https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/Y0GR9y7LRX
https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artwork/Y0GR9y7LRX
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Eine umsichtigere Kritikerin wie Van Rensselaer formulierte das positiv als sein Nach-
empfinden dhnlicher Neigungen.”” Chase sollte Zeit seines Kiinstlerlebens aus dem
altmeisterlichen Fundus schopfen, fiir Posen, Inszenierungen, Tableaux Vivants und
Verkleidungen, und seinen Enthusiasmus an Generationen amerikanischer Schiiler
vermitteln."”®

Abb. 37 Frank Duveneck, Lady with Fan, 1873, Ol/Lw., 108,6 x 81,9 cm, Metropolitan
Museum of Art, New York, Gift of the Charles F. Williams Family, 1966, 66.19

177 Van Rensselaer 1881a, S.141.

178 Pisano 2006, S. 68-71, OP.134-136; S.79-80, OP.158; S.134-135, OP.251; S.142-143, OP.265, 266 et passim;
unter den Fotografien von Chase und seiner Familie finden sich zahlreiche in historischen Kostiimen, die teil-
weise als Vorlagen fiir Portrits dienten; auch Chase trug bis Mitte der 1880er-Jahre bei verschiedenen Gelegen-
heiten Halskrause; Kat. Ausst. New York 1969; Kat. Ausst. Southampton 1992, S.17-24.
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Von der Tour de Force zur souverinen Adaption: Frank Duveneck
Wilhelm Diez stellte in seinen Klassen die Modelle - in Anlehnung an seine verehrten
hollandischen Kleinmeister wie Jan Steen oder Adrian Brouwer - als volkstiimliche
Figuren, die sich in ihrem Erscheinungsbild nicht wesentlich von den zeitgendssischen
Gestalten aus den Vorstadtkneipen unterschieden —, wenn eine aussah wie eine »Hille
Bobbe« umso besser.”” An den Halskrausen interessierten ihn und seine Schiiler weni-
ger deren nobilitierende Eigenschaften als deren formale Qualitdten, welche die tech-
nische Kompetenz forderten.”*® Wie intensiv Duveneck sich fiir manche frithen Arbei-
ten mit Werken Alter Meister und deren Adaptionen durch die Miinchner Avantgarde
beschiftigte, beweist seine Lady with Fan, 1873 (Abb. 37), eine eklektische Tour de Force
des Genres. Mit der Komposition und der seitlichen Wendung des ficherhaltenden
Modells nahm Duveneck nicht nur, wie erwahnt, auf Tizians Bildnis einer Dame in Weifs,
¥ mit dem zeitgendssischen schwarzen Gewand und dem modernen,
orientalischen Facher konnte Duveneck auch Albert von Kellers Bildnis einer stehenden
Dame mit Ficher, 1871, gefolgt sein, das seinerseits von Tizians Vorbild wusste.”* Mit
der linken Hand seiner Lady ahmte Duveneck Frauenhidnde von Wilhelm Leibl nach,
die dieser wiederum an van Dyck geschult hatte," und mit dem lockeren, weifSen Hut
imitierte er eben jenes Modell, das Lina Kirchdorffer 1871 trug, als sie Leibl fiir ein Portrat
Modell stand, in dem sich ihr Onkel mit Bildnissen Edouard Manets auseinandersetzte.!*
Mit wachsender Selbststdndigkeit wurde Duveneck von solch direkten Zitaten unab-
hingig. Stattdessen nutzte er Kostiimteile als Ausgangspunkt fir stilistische Experi-
mente und erstellte veritable Versuchsreihen zu den Wirkungen unterschiedlicher
Halskrausenformen in Kombination mit bestimmten Inkarnat- und Haartonen, meist
vor dunklen Hintergriinden."™ Duvenecks souverdner Umgang mit den Alten Meistern
paarte sich offenbar mit einer Lust an erfindungsreichen Inszenierungen, in der ame-
rikanischen expatriate community Venedigs sollte er mit der Gestaltung aufwendiger
historischer Tableaux Vivants bezaubern.'

ca. 1561, Bezug;

179 Heilmeyer 1929; — auch Frank Duveneck kopierte eine Malle Babbe, jedoch eine andere Version; Schus-
ter 1978, S.306, Nr. 289.

180 Zu den altmeisterlichen Portrits in der Diez-Klasse vgl. Neuhaus 1953, S. 40-43.

181 Vgl. S.233, Anm. 117; auf diesen Zusammenhang hat auch Quick in Kat. Ausst. Cincinnati 1987 (S.24-25)

hingewiesen.

182 Bildnis einer stehenden Dame mit Féicher,1871, Ol/Lw. 102 x 62,5 cm, Bayerische Staatsgemildesammlungen,
Neue Pinakothek, Miinchen; - Ruhmer 1984 (S. 77, Abb. S. 87) hat diese Verbindung aufgezeigt; - Doreen Bolger
Burke bringt auch Wilhelm Triibners Portrdt einer Dame mit Japanischem Fiicher, 1873, (eigentlich Damenbild-
nis/Kusine Elise, Ol/Lw., 80,5 x 61,5 cm, Kunsthalle Bremen) als Vorbild ins Spiel; Kat. Mus. New York 1980, S. 63.
183 Besonders dhnlich ist beispielsweise die rechte Hand in Die Junge Pariserin, 1869 (Ol/Holz, 64,5 x 52,5 cm,
Wallraf-Richartz-Museum, Kéln), das Bild, das W.M. Chase erwarb; Czymmek, Lenz 1994, S.248.

184 Bildnis Lina Kirchdorffer, 1871, Ol/Lw., 111 x 83,2 cm, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Neue

Pinakothek, Miinchen; — Henry James nannte ihn einen »white cambric hat«; James 1875¢, S.165; vgl. auch den

Eintrag in Kat. Mus. New York 1980, S. 64.

185 Bspw. Man with Red Hair, ca. 1875 (Ol/Lw., 535 x 46,4 cm, Gift of the Artist) oder The Cavalier, 1879 (Ol/
Lw., 56 X 46 cm, Beqeust of Ernest Griess, beide Cincinnati Art Museum).

186 Anna Curtis an Mary Curtis, 31. Okt. 1883, zitiert in: Lingner 2004, S.72. - Die Curtis’ gehorten zu den

fithrenden amerikanischen Expats in Venedig. Anna Curtis’ Sohn Ralph war Maler und ein Schiiler Duvenecks,
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Historistische Alternativen bei Diez:
Frederick Dielman & Frederick Freer
In Miinchen und in Diez’ Klasse, schrieb
Samuel Isham riickblickend 1905, konnte
man aber auch etwas anderes lernen:
Frederick Dielman habe von Anfang an
sorgfiltige Genrebilder gezeichnet, mit
graziosen Kopfen, und diese Eigenart fast
unverandert beibehalten.'¥” 1876 eroft-
nete Dielman ein Studio in New York,
vermutlich entstand erst dort seine Patri-
cian Lady-Sixteenth Century. Als er das
Gemilde 1877 in der Jahresausstellung
der National Academy vorstellte, fand es
sowohl fiir seine Beziige zur historischen
Malerei™® als auch fiir die Darstellung
sstolzer, ruhiger Lieblichkeit« Beachtung
sowie ausdriicklich fiir seine Zurtickhal-
tung in der Demonstration malerischer
Technik." Dielman konnte das preziose
Kabinettstiick auch sogleich verkaufen®®
und machte sich an die Ausarbeitung
mindestens einer weiteren Variante, die er im Jahr darauf erfolgreich auf der Pari-
ser Weltausstellung prasentierte.”” Da die urspriingliche Version wohl nicht erhalten
ist, vertritt sie hier die sichtlich verwandte Woman with a Peacock Fan (Abb. 38)."
Vor tizianrotem Hintergrund steht das schwarzgekleidete Kostiimmodell mit Spitzen-
kragen und Pfauenficher, transportiert Reminiszenzen an Alte Meister und befrie-

Abb. 38 Frederick Dielman, Woman with a Peacock Fan,
n.d., Ol/Lw., 36,2 x 25,4 cm, sign. u.r.: »Frederick Dielman
8*«, derzeitiger Aufbewahrungsort unbekannt

der diesen bei seinen Eltern und weiteren Mitgliedern der amerikanischen Gemeinde einfiihrte, so auch bei
Katherine de Kay Bronson, in deren Haus jene Tableaux Vivants stattfanden; — Bronson, eine Schwester des
Publizisten und Kunstkritikers Charles de Kay und der Kiinstlerin Helena de Kay in New York, unterstiitzte
Kiinstler, u.a. erstmals 1877/78 Duveneck und W.M. Chase; Zorzi 2004, S.134.

187 Isham 1943, S.382; Frederick Dielman kam im Nov. 1872 in die Antikenklasse und wird wohl kaum vor
1874 in Diez’ Malklasse eingetreten sein.

188 Strahan 1880b, S. 51.

189 Clement, Hutton 1879 (Bd. 1, S. 207) zitieren Bayard Taylor (New York Tribune, 7. Apr. 1877); vgl. auch
Anon. 1889e, S. 811;

190 Der Kiufer war I.T. Williams von der National Chemical Bank in New York; Clement, Hutton 1879, Bd. 1,
S.207.

191 Anon. 1889e, S. 811.

192 Taylor beschreibt das Erfolgsbild von 1877 als Ganzkérperstudie mit Pfauenficher im Format 25,4 x 40,5
cm; zitiert in Clement, Hutton 1879, Bd. 1, S.207; Strahan 1880b (S.51) erschien sie als »a translation in small
of Rubens’s >Chapeau de Paille« or Vandyke's »Maria Theresa.« [somit konnte sie einen Hut getragen haben] It
was not at all a copy of any existing picture, but it had the conscience and culture and color-sense of the best
Flemish school.«; das Erfolgsbild von 1878 war ein vergroflertes Brustbild (Strahan 1880b, S. 51).
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digt gleichzeitig amerikanische Erwartungen an das zeitgenéssische Frauenideal.
Junge Damen in historischen Kostiimen bildeten fortan eine Konstante in Dielmans
Werk - aristokratisch, elegant, zart fand sie Edward Strahan und »learned, colored,
and composed according to the better Munich traditions.«** Damit bezog er sich auf
von ihm geschétzte Maler, Friedrich August von Kaulbach und Robert Beyschlag,
die dhnliche Themenkreise mit einem hohen Grad an »finish« bearbeiteten und -
auch insofern diirften sie fiir Dielman inspirierend gewirkt haben - bis zur Jahrhundert-
wende Musen-Almanache illustrierten.” Wie bei Kaulbach und Beyschlag bewegten
sich Dielmans gezeichnete und gemalte Damen spiter gerne ins Freie - ein Trend, dem
auch Frederick Freer folgen sollte.

Freer, der vermutlich ab 1877 bei Diez studierte und im Kreis von Duveneck arbei-
tete, " schuf dort Damenbildnisse mit Halskrause, die verschiedene technische, for-
male und inhaltliche Ausformulierungen erprobten und gleichzeitig Wert auf Zeitge-
nossenschaft legten, so ein kleinformatiges Girl with White Collar, 1877-1880,"¢
mit einer Holztafel als Bildtrager — ein Ende der 1870er-Jahre auch bei Leibl beliebter
Riickgriff auf »altdeutsche« Praxis. Hier kontrastiert das virtuos gestaltete plastische
Gebilde der Krause mit einem naturalistisch aufgefassten, frischen Gesicht mit modi-
schen Stirnfransen, die den modernen Charakter des Portrits unterstreichen. Noch
weniger historisierend wirkt Jeanette: A Portrait Study, 1879 (Abb. 39). Jeanette tragt
zu ihrem zeitgendssischen Kleid einen Schulterkragen aus Pelz, kleine weifle Krausen
an Hals und Handgelenken und einen Hut mit Federn.”” Thr modernes Gewand und
ihr Name verorten Jeanette in der kiinstlerischen Atmosphire des Ateliers. Madchen-
namen als Bildtitel waren in der zeitgenossischen Miinchner Malerei uniiblich, Freer
griff hier wohl jene franzosische Usance auf, mit der weibliche Modelle als moderne
Pariserinnen ausgewiesen wurden.”® Anders als ihre mondanen Zeitgenossinnen wirkt

wieder

193 Ebd,; zeittypisch widmete sich Dielman neben der Malerei auch anderen kiinstlerischen Techniken wie
Aquarell, Druckgrafik, Wandmalerei sowie Entwiirfen fiir Mosaiken und Glasfenster; Kat. Ausst. Philadelphia
2017; S. 224-225.

194 Etwa Dielmans Companions, ein junges Mddchen im historischen Kostiim mit Windhund auf Spaziergang,
in dem S.G.W. Benjamin nicht die historistisch angehauchte Inszenierung, sondern »one of those snatches
from every-day life« wahrnimmt; Benjamin 1881a, Abb. S.73. - In Deutschland kam Beyschlag nicht immer
gut weg: Rosenberg kritisierte seine Bilder als sentimental und stfilich, seine historischen Figuren in ihrer
»Empfindung« als zu modern; Rosenberg 1887, S. 42; fiir neuere Einschitzungen vgl. Ludwig 1981, S. 95-96; zu
Kaulbachs Anschluss an Beyschlag vgl. Zimmermanns 1980, S.25.

195 Frederick W. Freer studierte ab 1869 bei Strahuber und Wagner, 1872-1877 war er zuriick in Chicago,
1877-1880 wieder in Europa; diesmal hielt er sich in Miinchen und Paris auf. - Die Freundschaft mit Duveneck
belegt u.a. dessen Portrit Freers in seinem Nachlass am Montgomery Museum of Fine Arts, Montgomery, AL;
zu Freer als Illustrator vgl. Anon. 1889; Morton 1901; Kat. Ausst. Chicago 1906.

196 Girl with White Collar, 1877-1880, Ol/Holz, 21X 15,9 cm, Montgomery Museum of Fine Arts, Gift of
Mrs. Margaret Freer; Kat. Mus. Montgomery 2006, Kat. Nr. 27, S.86, URL: https://collection.mmfa.org/
Obj3301?sid=3561&x=5567 (Zugriff 12.08.2021); — dort weist ein weiteres Bild, Man with Ruff (Ol/Lw., 61x 46
cm) den in der Wagner-Schule beliebten tizianroten Hintergrund auf.

197 Dearinger 2004, S.210.

198 Zur Signifikanz des Titels fiir ein Portrit der modernen Frau in der zeitgendssischen franzosischen
Malerei vgl. House 2004, S. 19, 25-26.


https://collection.mmfa.org/Obj3301?sid=3561&x=5567
https://collection.mmfa.org/Obj3301?sid=3561&x=5567
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Jeanette jedoch natiirlich und zuriickhal-
tend, und so gab sie dem US-amerikani-
schen Publikum offenbar keinen Anlass
zu moralischen Bedenken - ohnehin
erwartete man aus Miinchen, anders als
aus Paris, keine fragwiirdigen Freizii-
gigkeiten.”” In New York, wo Freer das
Bildnis 1884 in der Jahresausstellung der
National Academy présentierte, wur-
den Charakter und Ausfithrung des Bil-
des ebenso wohlwollend wie niichtern
betrachtet: »The familiar >picturesque«
costume is made to serve its purpose well,
but we think the artist’s success lies in his
clear and workmanlike rendering of a dis-
tinct individuality.«*

Die Alten Meister sollten noch lange
nachhallen: Munich men integrierten
deren Lehren in ihren Unterricht und lie-
Ben sich von ihnen fiir die Kiinstlerfeste
und Tableaux Vivants der anspruchsvol-
len New Yorker Upper Class inspirieren.”"
Abb. 39 Frederick W. Freer, Jeanette: A Portrait Study, 1879,  W.M. Chase, Walter Shirlaw und Frede-
Ol/Lw., 112,4x 67,5 cm, National Academy of Design, . . . . .

New York, Gift of William Frederick Havemeyer, 1900 (473P) rick Dielman pragten seit 1878 die Lehre

der neu gegriindeten Art Students League.
Im Januar 1880 erschien eine erste positive Bilanz: »Mr. Chase and Mr. Shirlaw, two
enthusiasts, induct [sic] the classes in painting from the model, with the enthusiasm
of youth and conviction; it is expected that they will turn out many a Franz [sic] Hals
from among the lively crowd of American disciples.«*> Chase und Shirlaw kehrten des
Ofteren nach Europa zuriick, um in anderen europdischen Zentren verehrte Vorbilder

199 Wihrend die Darstellung einer Dame in einem Ateliers des Leibl-Kreises in Miinchen offenbar keinen

Anlass zu moralischen Verdachtigungen gab, mutmafiten Kritiker im Pariser Salon 1869, ob es sich bei Leibls

Mina Gedon, die mindestens so zugeknopft wirkt wie Freers Janette, um eine Biirgerliche oder ein Kiinstler-
modell handle; Dombrowski 2009, S.142-143; — zum Us-amerikanischen Umgang mit Pariser Konventionen
vgl. Burns 2014, S.124-126; Burns 2015; Frohne 2000, S.128-133; Frohne 2009, S.73-86.

200 Anon.: »The Academy Exhibition: Second Notice«, in: New York Daily Tribune, 14. Apr. 1884, zitiert in:
Dearinger 2004, S.210, hier auch der Hinweis auf eine weitere positive Besprechung in der New York Times,
»Academy of Design, 18. Mai 1884.

201 Zu den Verkleidungen der Chase-Familie vgl. Pisano, Longwell 1992; J.W. Alexander betitigte sich noch
nach der Jahrhundertwende immer wieder als Arrangeur von Tableaux Vivants: 1901 (mit J. Carroll Beckwith
and William M. Chase), 1908 in einer ganzen Serie fiir die New Yorker High Society und noch einmal 1912;
Goley 2018, S.122, 154-155, 192.

202 Anon. 1880b, S. 24, auch zitiert bei Jowell 1989, S. 85, Anm. 126.
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zu studieren.”” Chase stellte 1883 seine Kopien Alter Meister im Metropolitan Museum

aus®® und animierte seine Schiiler tiber Jahrzehnte zu deren Studium.>®

Amerikaner unter sich: produktive Amalgamationen
von Schulen und Generationen

Auch im American Artists Club in Miinchen wurde die Vorbildfunktion Alter Meister
diskutiert, es wurden berithmte Gemailde nachgestellt*® und in den Ateliergemein-
schaften Modelle in Kostiime gesteckt. In der zweiten Hilfte der 1870er-Jahre entwi-
ckelte sich zwischen fortgeschrittenen Studenten und Neuankommlingen eine extensi-
vere Zusammenarbeit auch auflerhalb der Akademie. Den entscheidenden Impuls gab
sicher Frank Duveneck, der nach seiner Riickkehr aus Cincinnati im Herbst 1875 zum
beliebten Lehrer der jiingeren Landsleute werden sollte. Fithrungsqualitdten bewies
auflerdem J. Frank Currier, der erstmals 1874 mit seinen expressiven Studienkopfen
Aufsehen erregte und eine Gefolgschaft anzog.?” In der auflerakademischen Interak-
tion mischten sich Generationen, Schulen, Genres und Nationalitdten. Es entstanden
vor allem Studienkopfe und Einzelfiguren, die gemeinsam praktizierte technische Idio-
synkrasien und inhaltliche Interessen aufzeigen.

Damit begann die Umsetzung der mehr oder weniger internalisierten akademi-
schen und altmeisterlichen Konventionen in die Praxis. Zahlreiche gegenseitige Por-
trits geben Aufschluss iiber ihre Verbindungen untereinander sowie zu deutschen Stu-
dienfreunden. Duveneck scheint die meisten Portrits seiner Landsleute gemalt zu haben,
von denen er viele den Dargestellten schenkte,””® Chase dagegen schuf nur wenige,*
Currier eine schwer schitzbare Anzahl.® Von Leibl existiert ein einziges gesichertes

203 Shirlaw war 1881-1883, 1897, 1902/03 und 1909 in Europa; vgl. Kat. Ausst. Marion 2005, S. 8-9.

204 Pisano 2010, S.203.

205 Das tat er auch wihrend seiner Sommerkurse in Europa; Chase’ Name ist im Frans Hals Museum in Haar-
lem erstmals am 27. Aug. 1878, also auf dem Heimweg von Deutschland in die USA, verzeichnet; - zwei Mal
fiir 1885 (davon ein Mal mit Twachtman); Chu 1987, S.136, 138; — und 1903 mit einer Gruppe von Studenten;
Kat. Ausst. Seattle 1983, S. 95, 137; Kraan 2002, S.141-142; O’Brien 2014, S.25-29.

206 American Artists’ Club of Munich members in a tableau vivant of Rembrandt’s Anatomy lesson of Dr. Nicolaes
Tulp,1878 or 1879/unidentified photographer. Otto Bacher papers AAA, URL: https://www.aaa.si.edu/collections/
otto-bacher-papers-7421 (Zugriff 12.08.2021).

207 Currier wurde kein Lehrer wie Duveneck, jedoch betonen Zeitgenossen und spitere Autoren seine ins-
pirierende Vorbildfunktion; vgl. etwa J.W. Alexander an Edward J. Allen, 30. Juni, 14. Juli, 22. Sept. 1878, zitiert
in: Gerdts 1996, S.124, Anm. 8; vgl. auch Hartmann 1903, S.202-205, zitiert in: White 1936, S. 48-49; zu Cur-
riers Rolle in Schleifheim siehe weiter unten.

208 Kat. Ausst. Cincinnati 1936 (S.74-80) listet Portrats von 18 Munich men, sowie den deutschen Mitstu-
denten Ludwig Lofftz und Mr. Langenmantel [vermutlich sein Klassenkamerad Arthur].

209 Neben den bereits erwahnten Portrits von Duveneck, Currier, Griitzner und Habermann verzeichnet
Pisano nur drei weitere; Pisano 2006, S.16-17, 18-19, 24.

210 Moglicherweise hat Curriers experimentelle Nutzung von Malmitteln einige seiner Portréts unkenntlich
gemacht; auf eine mogliche Beeintrichtigung durch Asphalt verweist Nelson White bei einem Portrit von
Charles Mills, signiert »Painted by J. Frank Currier at Polling Bavaria A. D. 1878« (White an Frances Martin-
gale, 22. Mirz 1979, CAM Curatorial File zu Duvenecks Portrait Charles Mills); - Henry Rosenberg berichtet,
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Portrit eines Amerikaners, Jean Paul Selinger, 1877-1879." Alois Erdtelt, ein Klassen-
kamerad von Duveneck bei Diez, der in jenen Jahren mit altmeisterlich inspirierten
Portrits offentliche Anerkennung gewann,?? schuf Bildnisse von Hermann Hartwich,
ebenfalls aus der Diez-Klasse, und Carl Marr aus der Klasse von Gabriel Max.**

Frank Duvenecks Unterricht

Viele von Duvenecks Portrits, Kopf- und Handstudien waren Demonstrationsstii-
cke, die er in seinen Klassen anfertigte.** Duveneck unterrichtete, wohl ab Friihjahr
1878, sowohl in Miinchen als auch in Polling bei Weilheim - einem kleinen Ort rund
um ein sdkularisiertes Kloster - eine grofiere Gruppe, die als »DuveneckBoys« in die
Kunstgeschichte und Literatur eingegangen ist.”** Insgesamt sollen etwa 60 Personen
bei Duveneck studiert haben, wodurch er in gewissem Mafle in Konkurrenz zur Aka-
demie trat. Julius Rolshoven erinnerte sich: »Little by little we were weaned away from
the Academy classes for there was one who had captured our admiration-Duveneck ...
We younger fellows at last became convinced that no one in Munich possessed the gift
which Duveneck had.«*¢ Etwa 20 ehemalige Miinchner Akademieschiiler sollten 1879
mit Duveneck nach Florenz ziehen, andere schlossen sich ihm dort an.*” Auch Frauen
nahm Duveneck in seine Klassen auf, so 1879 jene Elizabeth Boott, die er einige Jahre
spater heiraten wiirde. IThr verdankt sich eine d&uf8erst anschauliche Beschreibung seiner

Currier habe tiber ein Portrit, das er von ihm gemalt hatte, »Copal varnish« [Kopallack] gegossen und die
Malschicht sei deshalb zerfallen; Aufzeichnung tiber H. Rosenberg von Norbert Heermann, Heermann papers,
Kopie, caMm, Curatorial Files; — gut erhalten scheinen ein Portrait Sketch (Charles H. Freeman), n.d. (Ol/Lw.,
48,9 x 41,3 cm Indianapolis Museum of Art at Newfields, Julius F. Pratt Fund), URL: http://collection.imamuseum.
org/artwork/76408/ und Portrait of Freer, n.d. (Ol/Lw., 76,2 % 63,5 cm, Montgomery Museum of Fine Arts, Gift
of Mrs. Margaret Freer), URL: http://collection.mmfa.org/Obj3293?sid=3285&x=378046 (Zugriffe 12.08.2021).
211 Der Maler Jean Paul Selinger, Ol/Lw., 45 X 37 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Neue Pinakothek,
Miinchen; - Waldmann datierte das Portrit auf 1875/76, Ruhmer um 1880, Kat. Ausst. Miinchen 1994, S.354;
da Selinger im Jan. 1877 in die Akademie eintrat und im Dez. 1879 zuriick in Boston war — am 30. Dez. 1879
schrieb Leibl an S.R. Koehler in Boston und richtete Griifle an Selinger aus (Brief zitiert ebd., S.543, Doku-
ment 3) —, wird es in diesem Zeitraum entstanden sein.

212 Stauffer-Bern berichtete von Erdtelts pl6tzlichem Erfolg mit Portrits, die so aussihen, als hitte »man sie
aus der alten Pinakothek herausgenommenc; ders. an die Eltern, 11. Jan. 1879, Stauffer-Bern 1914, S.101.

213 Der Maler Hermann Hartwich, 1880, Lw., 106 X 70 cm; Der Maler Carl von Marr, 1879, Lw., 73X 57,5 cm;
beide Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen; das Portrit Hartwichs erwahnt Wolf im
Kat. Ausst. Miinchen 1927, S. 4.

214 Eineinteressante Zusammenstellung von Beispielen zeigt Heads and Hands, Study, 1879, Ol/Lw., 58,8 X117 cm,
Cincinnati Art Museum, Gift of the Artist; vgl. Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S. 65.

215 Duveneck soll 1878/79 ca. 60 Schiiler unterrichtet haben, Amerikaner und Engldnder in einer Klasse,
andere Nationalitdten in einer zweiten; Heermann 1918, S. 41; zu den Boys vgl. Duveneck 1970, S.74-81; Kat.
Ausst. Framingham 1989; Fuchshuber 2001 sowie Oliver Dennett Grover: »Duveneck and His School«, Manu-
skript einer Rede fiir den Woodlawn Woman’s Club, 18. Jan. 1915, CAM Archives; — zu den Boys in Polling vgl.
Peters 2000; zu Duveneck als Lehrer allgemein vgl. Meakin 1911; - William Dean Howells lief} die Duveneck
Boys als »Inglewood Boys« in dem Roman Indian Summer (Edinburgh 1886) in Florenz auftreten.

216 Julius Rolshoven: » Autobiography«, unveroffentlichtes Manuskript, City University Library, New York,
S.39, zitiert in Buckley 1995, S.14; zum Lernen und Leben der Boys in Bayern und Italien, ebd., S.13-20.

217 Heermann 1918 (S. 41) schreibt, dass die Halfte seiner Miinchner Studenten mit nach Florenz zog; ebenso
Anon. 1919, S.235; Kat. Ausst. Cincinnati 1987 (S. 49) geht von etwa 20 aus.
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Maltechnik, die Boott ihren ehemaligen Mitstudentinnen bei William Morris Hunt in
Boston sandte: »He sketched a head for me today. It is wonderful to see him sling the
paint. He prefers a very smooth canvas as he uses his paint very oily, draws the thing in
almost entirely with the brush in black with perhaps a little vermilion mixed.« Exzes-
siv fand sie die Verwendung von Schwarz: »... black seems to answer all the purpose.
I think this school uses in painting black too much, but Duveneck loves brilliant color
so much that one does not mind it.« Reine Nass-in-Nass-Malerei war ihr neu: »The
dragging of dry color so much done in the French school, he does not seem to practice
at all. Everything is moist, he paints in a puddle in fact, as one guesses from the look
of his things.« Doch dabei blieb es nicht: »When he has carried a sketch as far as he
thinks necessary [...] he lets it dry, then scrapes it down with a cuttle fish and finishes
piece by piece [...].«*®

Duveneck fuhrte vor, wie man ein Gesicht konstruierte, wie man ihm mit bravou-
roser Technik Leben und Charakter gab, wie man dem Rumpf Korperlichkeit verlieh.*?
Er schulte die Boys in einer raschen, unverkrampften und skizzenhaften Ausfithrung:
»he imparted the painter’s rather than the draughtsman’s point of view in teaching
the student, once the rough outlines were suggested in charcoal, to cover his canvas
quickly with paint, boldly blocking in the large masses.«** Duvenecks Methode for-
derte Spontaneitit und Selbstvertrauen, konnte allerdings auch zur Oberflachlichkeit
verleiten. ].W. Alexander, der selbst entschlossen war, Portritmaler zu werden, dabei
jedoch sorgfiltiger vorging, fand ihr Vorgehen zu laissez-faire« und letztlich ineffektiv:

They have a lot of costumes in which they rig up any of their friends who come along, pose
them on the stand, and go to work painting and in an hour they have a head on the canvas
that is a very strong and powerful sketch. But then they stop. They don’t seem to think it
necessary to carry it any farther, because I suppose then would begin the hard work. And
that is the part in which only the best man wins. All learn in a short time to knock off a
head, but very few can get beyond a certain point.”!

218 Elizabeth Boott an die Hunt School, 27. Juli 1879, zitiert in: Duveneck 1970, S.77; Duvenecks zeitweiliger
Schiiler in Miinchen, Frederick P. Vinton, beschrieb seine Maltechnik dhnlich; Kat. Mus. New York 1980, S. 64;
zur Malerei von Elizabeth Boott Duveneck vgl. Kat. Ausst. New York 1996. — Aus restauratorischer Sicht war
Duvenecks frithe skizzenhafte Technik kein Garant fiir langlebige Oberflachen; Mayer, Myers 2013, S. 56, zu
Duvenecks extremem Firnis fiir die ersten Bilder in Boston 1875 vgl. S.75, zum Gebrauch von Asphalt (wohl
um 1877-1881) S.50; Mayer und Myers zitieren auch aus dem Fachbuch tiber altmeisterliche Techniken des
ehemaligen Munich man Albert Abendschein; Abendschein 1906.

219 Cortissoz 1923, [X The Lure of Technic, I Frank Duveneck], S.160-161.

220 Heermann 1918, S.53; unter Riickgriff auf Bootts Beschreibungen von 1879/80 behandelt auch Dombrow-
ski 2020 (S. 51-53) die fliissige, rasche Ausfithrung von Duvenecks Portrits und die geheimnisvolle Dunkelheit,
die diese umfingt.

221 J.W. Alexander an Willie Allen, Miinchen, 27. Apr. 1878, ].W. Alexander papers, AAA, Rolle 1728.
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Kiinstler- und Auftragsportrats

Weder dieses freie Portrétieren unter Freunden noch das Modellstudium an der Aka-
demie befihigten von sich aus zu einer sowohl im kiinstlerischen als auch im kommer-
ziellen Sinne erfolgreichen Portritpraxis. Dafiir mussten der Umgang mit Auftraggeber
und Modell geiibt, Anforderungen an die Ahnlichkeit und Reprisentation erfiillt und
Erwartungen an den national(typisch)en Charakter sowie eine geschlechtsspezifische
Darstellungsform bedient werden.””” Anders als in Deutschland galt in den USA der
Damenmaler nicht als Portritist zweiter Klasse, hier waren seine Leistungen vielfach
von offentlichem Interesse, etwa in grof3 angelegten Prisentationen weiblicher Gesell-
schaftsportrits, die vordergriindig einem wohltitigen Zweck dienten und gleichzei-
tig gesellschaftliche Neugier und das Bediirfnis nach Selbstdarstellung befriedigten.?*
Diese Portrits wurden nicht nur von Ménnern beauftragt, was historisch auf einen
Grofiteil von Damenportrits zutraf und sie zu dekorativen Besitztiimern ihrer méann-
lichen Auftraggeber machte,*
unerheblich fiir den vergleichsweise hohen Stellenwert des Damenportrits war vermut-
lich auflerdem, dass es einflussreiche Kritikerinnen gab, die sich ernsthaft mit ihnen
auseinandersetzten, allen voran Mariana Griswold Van Rensselaer.”” Da die in Miin-
chen ausgebildeten US-Amerikaner fiir weibliche Portrits sowie fiir jene seit den spéten
1880er-Jahren beliebten Verbildlichungen einer »idealen< Welt, in der Frauen in einem
dekorativen Ambiente aufgingen, schlechter geriistet waren als ihre in Paris geschul-
ten Konkurrenten, mussten sie sich nach der Riickkehr grundlegend neu orientieren.
Bailey van Hook legt diese Zusammenhiange dar und hat dabei vor allem Duveneck vor
Augen. Der bewegte sich seit der Diez-Klasse in Méannergemeinschaften, die vorzugs-
weise méannliche Modelle malten.” Wo er Neuland betrat, half ihm fiirs Erste seine
Verinnerlichung altmeisterlicher Vorbilder, das beweist Frances Schillinger Hinkle, 1875,
eine etwas angestrengte, doch im Grofien und Ganzen erfolgreiche Nutzbarmachung

sondern auch von den reichen Modellen selbst. Nicht

222 Auch in den Usa lag vielen Portritmalern das eine mehr als das andere: So galt Frederick Porter Vinton
Sadikichi Hartmann als bester Herrenportritist, da er mehr als jeder andere amerikanische Kiinstler in der
Lage sei, »to portray the character of the average well-to-do American, with his manliness, never-abating energy,
self-satisfaction, and democratic spirit.« Vintons Damenportrits seien dagegen meist Fehlschlage; Hartmann
1903, S.286-287.

223 1894 waren in einer Benefiz- Ausstellung an der National Academy 650 historische und zeitgendssische
Bildnisse von Damen der amerikanischen Gesellschaft zu sehen; von den ehemaligen Munich men waren
mit Werken vertreten: J.W. Alexander, W.M. Chase, Benjamin Fitz, Orrin Peck und Julius Rolshoven; Kat.
Ausst. New York 1894; — weitere derartige Ausstellungen gab es an der National Academy of Design 1895 und
1898 sowie in Boston 1895 und 1902; Gallati 2008, S.15; It. Kat. Ausst. Boston 1902 nahmen dort u.a. teil: J.W.
Alexander, I.H. Caliga, Chase, Duveneck, Louis Ritter, William V. Schwill, Frank H. Tompkins, William J. Baer -
und Franz von Lenbach; Kat. Ausst. Boston 1902.

224 Pointon 2013, S.14.

225 Kinnard 1981.

226 Hook 1996, S.21, 63; vgl. auch Burns 2020, S. 80-85; Alex Braun, die alles lobte, lobte auch Diez’ gelegent-
liche Méinnerbildnisse; Braun 1918, S. 31.

227 Frances Schillinger Hinkle, 1875, Ol/Lw., 109,7 x 88,9 cm, Cincinnati Art Museum, Gift of Kate D. Hinkle,
Lucille A. Hinkle, Mary G. Hinkle, and Ethel A. Thacher, URL: https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/
explore-the-collection?id=23341955 (Zugriff 12.08.2021).


https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/explore-the-collection?id=23341955
https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/explore-the-collection?id=23341955

6 Der Munich man der 1870er-Jahre — Maltechnische Qualitdten, »unvollkommene Ideale« 255

vertrauter Prototypen. Wie ihn diese umgekehrt auch behindern konnten, fiihrt ein
Vergleich minnlicher Portrits vor Augen: Wahrend er nach einigen Jahren Portritpra-
xis*® mit William Gedney Bunce, ca. 1877/78 (Abb. 40), oder Major Dillard H. Clark,
1877, pragnante Darstellungen selbstbewusster, geistvoller Prisenzen vorlegte, die
nicht mehr offen auf die gewohnten Vorbilder rekurrierten, gelang ihm mit dem Bildnis
seines Schwiegervaters Francis Boott, 1881,” fiir das er noch einmal Muster tizianischer
Patrizierbildnisse bemiihte, keine vergleichbar tiberzeugende, lebensechte Synthese.

Abb. 40 Frank Duveneck, William Gedney Bunce, ca. 1877/78,
Ol/Lw., 77,5 %66 cm, National Gallery of Art, Washington,
D.C., Andrew W. Mellon Collection, 1942.8.4

Abb. 41 Frank Duveneck, Mary E. Goddard (The Crimson
Gown), 1879, Ol/Lw., 149,9x 78,7 cm, North Carolina
Museum of Art, Raleigh, NC, Purchased with funds from
the State of North Carolina, 52.9.11

228 Duveneck erwihnte Portritauftrige in Stuttgart in einem Brief an seine Schwester Kety, Miinchen, 17. Apr.
1876, Frank Duveneck papers, AAA, Rolle 1150; Julie Aronson hat die Duveneck-Forschung unlangst mit einer
Untersuchung seiner frithen Modelle, Unterstiitzer*innen und Sammler*innen bereichert; Aronson 2020, zu
den weiblichen Bildnissen vgl. S. 35-38.

229 Dillard H. Clark, 1877, (76,8 x 64,5 cm) ehemals Corcoran Gallery of Art, Washington, D.C., derzeitiger
Verbleib unbekannt, URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Major_Dillard_H_Clark_Frank_Duveneck.
jpeg (Zugriff 12.08.2021); Kat. Ausst. Cincinnati 1987, S. 41-42.

230 Portrait of Francis Boott, 1881, Ol/Lw., 120,8 X 80,6 cm, Cincinnati Art Museum, The Edwin and Virginia
Irwin Memorial, 1969.633, URL: https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/explore-the-collection?id=23341998
(Zugriff 12.08.2021).
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In weiblichen Bildnissen — wie Mrs. Mary E. Goddard (The Crimson Gown), 1879
(Abb. 41), oder Miss Blood (Woman in a Satin Gown), 1880%! - erzielte er zwar dis-
tinguierte Wirkungen, doch die Damen présentieren ihre allzu kompakten Korper-
lichkeiten unvermittelt vor tiefdunklen Hintergriinden und ihre etwas hausbackenen
Physiognomien wirken wenig lebendig. Man muss van Hook beipflichten: Duveneck
pradestinierten seine personliche Konstitution und seine Formation in Miinchen mehr
zum Herren- denn zum Damenmaler. Frank E. Washburn Freud vermutet, Duveneck
habe sich >scheinbar instinktiv< verpflichtet gefiihlt, Frauen nach bestimmten Mustern
zu posieren, »... for him the first step in the wrong direction«.*

Auch William Merritt Chase malte in Miin-
chen hauptsiachlich mannliche Modelle,
doch begann er bald nach seiner Riickkehr
in die USA, Bildnistypen fiir den modernen
(ménnlichen) Amerikaner und die »typi-
cally American beauty« auszutesten.?
Als er in der Ausstellung der Society of
American Artists 1880 je ein Damen- und
ein Herrenportrit vorstellte, erhielt er
fur ersteres Tadel, fir letzteres (ein etwas
ungewohnliches) Lob: »One is a lion-like
aggressive, and most positive figure of
General Webb.« (Abb. 42)?* Uber dasselbe
Bildnis geriet auch S.G.W. Benjamin in
Verziickung: »This Artist has done nothing
better since he left his studio in the old con-
Abb. 42 William Merritt Chase, General James Watson vent at Munich«, und er stellte es neben
Webb, 1880, Ol/Lw., 91,4x 79,1 cm, Shelburne Museum, Gilbert Stuarts Bildnisse in ihrer »vivid-
Shelburne, VT, Gift of the Electra Havemeyer Webb . .

Fund, Inc, 1972-69.46 ness of conception, luminousness of color,

or broad and massive handling.«**

231 Miss Blood (Gertrude Elizabeth Blood, later Lady Colin Campell), 1880, Ol/Lw., 121,9 x 71,1 cm, Cincin-
nati Art Museum, Fanny Bryce Lehmer Endowment and Martha and Carl Lindner 111 Fund for American Art,
2019.194, URL: https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/explore-the-collection?id=23342581 (Zugriff 12.08.2021) -
Gertrude Elizabeth Blood gehérte in Florenz dem Charcoal Club an, der sich um Duveneck formierte; offen-
bar war dieser vortibergehend an Blood interessiert, doch im Jahr darauf heiratete sie Lord Colin Campell;
Gallati 2020, S. 21. - Ein Vergleich mit ihrem 1894 entstandenen Portrét von Giovanni Boldini (Gertrude
Elizabeth (née Blood), Lady Colin Campbell, O1/Lw., 184,3 X 120,2 cm, National Portrait Gallery London, Given
by Winifred Brooke Alder by wish of the sitter, 1911, NPG 1630) ist nicht ganz fair — immerhin war sie
inzwischen ein, wenn auch bertichtigtes, Mitglied der Londoner High Society -, soll aber hier den gewaltigen
Abstand zu Duvenecks Interpretation aufzeigen; URL: http://www.npg.org.uk/collections/search/portraitLarge/
mwo1027/Gertrude-Elizabeth-ne-Blood-Lady-Colin-Campbell (Zugrift 12.08.2021).

232 Freud 1926, S. 46, Duveneck Scrap Book, Bd. 2., caM Archive.

233 Zu Chase als »A Typical American Artist« vgl. Kat. Ausst. Seattle 1983, S.171-175, zu den Portrits S.175.
234 Anon. 1880¢, S.90; auch Van Rensselaer 1881a (S.139) urteilte euphorisch tiber General James Watson
Webb; Pisano 2006, S.30, OP.73.

235 Benjamin 1880c, S.261.
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Abb. 43 Willian Merritt Chase, Portrait of Miss Dora Wheeler, ca. 1883, Ol/Lw., 159,8 X 166,4 cm, The Cleveland Museum
of Art, Gift of Mrs. Boudinot Keith in Memory of Mr. and Mrs. J.H. Wade, 17.11.1921, 1921.1239

In Miinchen hatte Chase sich primér von altmeisterlichen Ingredienzen gendhrt, eine
prominente Ausnahme stellten seine Portrits der fiinf Piloty-Kinder im Auftrag ihres
Vaters dar,”® wobei das der éltesten Tochter, Portrait of a Young Lady (Portrait of Piloty’s
Daughter), 1877 eng an Wilhelm Leibls Bildnissen der Frau Gedon und Lina Kirch-
dorffer ausgerichtet war.?® Wie weit er sich inzwischen davon distanziert hatte, bewies
sein vollig neuartiges Portrit einer modernen Amerikanerin: Portrait of Miss Dora

236 Ein fiir beide Parteien prestigetrachtiger Auftrag, tatsichlich wurde dieser in der Us-Presse mit steigen-
dem Bekanntheitsgrad des Schiilers haufiger erwéhnt, was auch dem Namen des Lehrers einen sympathischen
Klang verlieh; Benjamin 1879, S. 31; — die Portrits sind heute z.T. verschollen, jedoch alle abgebildet in: Pisano
2006, S.21-24, OP.48-52.

237 Portrait of a Young Lady (Portrait of Piloty’s Daughter), 1877, Ol/Lw., 100 x 78 cm, Collection Paul Byron
Bowman, North Bergen, NJ; Pisano 2006, S.21, OP.48.

238 Diese Verwandtschaft hat kiirzlich Elsa Smithgall aufgezeigt, sie siecht Manets Stil als gemeinsamen Hin-
tergrund beider Bilder und Chase als treuen Fiirsprecher Manets in den UsA; Smithgall 2016, S. 3.
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Wheeler, ca. 1883 (Abb. 43), mit dem er auf der Internationalen Kunstausstellung 1883
gewaltiges Aufsehen erregte. > Fiir Friedrich Pecht markierte das Portrit des »... gifted
(but to our taste much too bizarre) fullblooded American, Chase ...« den Ubergang zu
einer unverwechselbar amerikanischen Auffassung.**® Erica Hirshler hat unlangst auf-
gezeigt, wie es Chase gelang, aus seiner Kenntnis der Klassiker eine kongeniale Form
des Portrits fiir die »new women« zu schaffen. In seinen Bildnissen dieser »dynamic
individuals« referenzierte er bewusst altmeisterliche Vorlagen und propagierte gleich-
zeitig den neuen, 6ffentlichen Status seiner Modelle.**

Chase war sehr daran gelegen, gesellschaftlich zu reiissieren, so profilierte er sich
nicht nur als Damenmaler, sondern kreierte dariiber hinaus Subgenres kunstsinniger
Damen im Atelier oder Frauen mit Kindern in stilvollen Interieurs — wofiir ihm seine
hiibsche Frau und seine Tochter als Modelle dienten.?** Dass Chase bei allem Erfolg
nicht in den héchsten Kreisen portritierte, lag wohl nicht nur daran, dass die Insze-
nierungen seiner Modelle nie so pompds ausfielen wie die seiner Kollegen, die in Paris
oder London geschult waren, etwa John Singer Sargent, Julius LeBlanc Stewart oder
James Jebusa Shannon, ganz zu schweigen von den Franzosen Jean-Joseph Benjamin-
Constant, Théobald Chartran oder Alexandre Cabanel.**® Auch der soziale Status des
Portratmalers war, wie Barbara Dayer Gallati dargelegt hat, fiir seinen wirtschaftlichen
Erfolg verantwortlich*** und Chase’ Herkunft aus dem Mittleren Westen und seine Hei-
rat in eine New Yorker Kiinstlerfamilie qualifizierten ihn nicht wirklich. Selbst Duve-
neck hatte nur wihrend jener Zeit, als ihn seine zur Ostkiistenaristokratie gehorige
Ehefrau Elizabeth Boott protegierte Zugang zur >besseren Gesellschaft«.*

John W. Alexander, einem Waisen aus bescheidenen Verhaltnissen, in Miinchen
noch ebenso mittellos wie die anderen, ebneten seine Heirat mit Flizabeth Alexander,
der Tochter des Bankprisidenten James W. Alexander, sowie eine langjahrige Praxis in
Paris diesen Weg.?*¢ Zugegeben, Alexander war, anders als Duveneck oder Chase, schon
in Miinchen zu einer Portritistenkarriere entschlossen. Erste Auftragsportrits wie Mrs.
Samuel Tilton (Helen Reed), ca. 1880 (Abb. 44), und Portrait of Old Cole, 1881 (Abb. 45)
weisen zwar noch die Miinchner Palette und eine an Duveneck geschulte Maltechnik

239 Pisano 2006, S. 50-51, OP.101.

240 Pecht 1884, S.78; Pecht war fasziniert von der selbstbewussten amerikanischen Weiblichkeit von Miss
Dora Wheeler, fand jedoch den Kontrast von Gelb und Blau eher fragwiirdig als angenehm; amerikanische
Kollegen, etwa William C. Brownell waren da der gleichen Meinung.

241 Hirshler 2016, Zitat und These, S.17.

242 Dazu zuletzt: Hirshler 2016a.

243 Gallati 2008, S.17-18.

244 Zu den Verhiltnissen von Chase, Duveneck und Alexander; vgl. ebd., S.23-25.

245 Aronson 2020, S. 38, 41.

246 Fiir biografische Information zur (nicht verwandten) Elizabeth Alexander (1867-1947) vgl. Datenbank-
Eintrag zu ihrem Portrdt von 1902 im Los Angeles County Museum of Art, URL: http://collections.lacma.
org/node/246652 (Zugriff 12.08.2021).
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auf, doch sie demonstrieren bereits eine betréichtliche Entwicklung, was die Eindring-
lichkeit der Charakteristik und Natiirlichkeit einer eleganten Reprisentanz betrifft.>*’
Walter Shirlaw betitigte sich nicht als Portritist, er stellte lediglich mehrere

Selbstportrits auf amerikanischen Ausstellungen vor, die sehr positiv rezipiert wur-
den: »Mr. Shirlaw, the president of the new »Society of American Artists, is success-
ful in his portrait of himself, which is rough-I mean aesthetically, not technically,~is

unaffected, strong, and lifelike.«**® Aus der Kerngruppe dieses Jahrzehnts beschiftigten
sich, abgesehen von Duveneck, Chase, Alexander und Vinton, langfristig auch Julius
Rolshoven und Oliver Dennet Grover mit Bildnissen, ebenso die heute weitgehend
obskuren Charles E. Mills und Jean Paul Selinger - in den meisten Féllen erst nach
einer spéteren Studienzeit in Paris.

Abb. 44 John White Alexander, Mrs. Samuel Tilton (Helen
Reed), ca. 1880, Ol/Lw., 117,2x 86,4 cm, Museum of Fine
Arts Boston, Gift of Mrs. William Rodman Fay, 54.598

Abb. 45 J.W. Alexander, Old Cole, 1881, Ol/Lw.,
114 % 76,2 cm, Mead Museum of Art, Amherst College,
Amherst, MA, 1984.98

247 Zu Mrs. Samuel Tilton vgl. den Datenbank-Eintrag zum Bild, URL: http://www.mfa.org/collections/
object/mrs-samuel-tilton-helen-reed-33520 (Zugriff 12.08.2021), zu Portrait of Old Cole auch Trapp 198s.
248 Van Rensselaer 1879, S.149.
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Schusterjungen und Lehrbuben als bayerisch-amerikanisches Subgenre
Ein spezielles amerikanisches Subgenre ergab sich um die Mitte der 1870er-Jahre in der
gemeinsamen Arbeit von Schiilern verschiedener Klassen, welches das vielleicht gelun-
genste Beispiel eines bayerisch-amerikanischen Transfers darstellt: Die Rede ist von
Darstellungen frecher Schusterjungen, pfeifender Lehrlinge, von Zigarrenrauchern und
Apfeldieben — harmlos genug und abgesehen davon hinreichend publiziert.*** Doch
lohnt ein frischer Blick auf die Spezifika der unterschiedlichen Interpretationen,
denn im Echoraum dieser Malgemeinschaften fanden interessante Bildfindungs-
prozesse statt, die vertraute amerikanische Typologien gegen Miinchner Realité-
ten und akademische gegen avantgardistische Prinzipien abgewogen. Was fiir die
einen Experimentierfeld war, galt anderen als Steilvorlage fiir kommerzielle Inter-
pretationen: Wahrend Chase, Duveneck und Currier die Vorbilder Alter Meister
und ihre Kenntnisse der Kiinstleranatomie zu eigenstdndigen bildnerischen Frage-
stellungen verdichteten, schufen Rosenthal, Shirlaw und Dielman konventionel-
lere, kunstmarkttaugliche Interpretationen.”® Davon grundsitzlich zu unterschei-
den sind ehrgeizige, vielfigurige Genrebilder —etwa Samuel H. Crones Der Richter
(The Judge), in dem der Dorfschmied iiber finf Buben richtet -, Gemilde im Aus-
stellungsformat, welche die Amerikaner erst in den 1880oer-Jahren entwickelten.”
In Deutschland gab es unterschiedliche Vorldufer des Buben-Genres: Seit den
1860er-Jahren hatte Ludwig Knaus den Typus des dreisten Lausbuben beliebt gemacht;*2
Max und Moritz, der berithmteste Proto-Comic des ehemaligen Miinchner Akade-
mieschiilers Wilhelm Busch erschien 1868; selbst Familienmagazine wie die Garten-
laube schwammen auf dieser Welle, die im Laufe der 1870er-Jahre dann allmihlich
verebbte. Jenem populdren, anekdotischen Genre hielten Wilhelm Triibner und Carl
Schuch mit dem trunkenen Knaben am Schrank, 1872, und Tribner und Hans Thoma

249 Die meisten Autoren beschranken sich bei den »Boys«auf das Deskriptive; Neuhaus 1953, S. 46; Gerdts 1974,
S.109; Neuhaus 1987, S.20-22, 46-48; Kat. Ausst. Berlin 1996, S.370-379; Kat. Ausst. New York 2005, S.11-89;
dagegen reiht sie Burns 2020 unter die Darstellungen realistisch dargestellter und in den USA als bedrohlich
wahrgenommener Charaktere aus der Arbeiterklasse ein.

250 Shirlaws Eager for the Fray [auch Rat Rat!], Ol/Lw., 167,6 x 83,2 cm, auktioniert bei Sotheby’s New York,
Arcade American and Latin American Art, 15.12.2004, Los 58; Das anekdotische Bild eines Jungen, der einen
heftig zerrenden Hund im Jagdfieber an der Leine halt, entstand vermutlich erst nach der Riickkehr; Anon. 1883f,
S.31; Anon. 1880a (S. 85) beschreibt: »the life-size boy holding back a dog, a most powerful piece of painting«;
es ist nicht zu verwechseln mit seinem gleichnamigen, 1861 ausgestellten Bild; Bartlett 1881, S. 98; — Frederick
Dielman, Boy Peeling an Orange, with Sparrows at His Feet, 1881, Ol/Lw., 62,9 X 47 cm, auktioniert bei Bonhams,
San Francisco, 16.11.2004, Los 89; Frederick Dielman, Newsboy Reading the Paper, 1894, Ol/Lw., 62,2 X 36,9 cm,
auktioniert bei Sotheby’s, New York, Old Masters and 19th Century European Art, 03.06.2010, Los 191.

251 Das Gemilde Vor Gericht, ca. 1883, heute verschollen, war auf der Internationalen Kunstausstellung 1883
ausgestellt; Abb. in: Kat. Ausst. Miinchen 1883, S.245; Pecht 1884 (S.77) erwihnte es sehr lobend; erhalten hat
sich eine grof¥formatige Studie: Smithy, study for »Das Gericht«, ca. 1883, Kohle, 121,4 X 94,2 cm, Cleveland
Museum of Art, In memory of Sarah H. Crone (nee Voegtly) Gift of William S. Huff 1999.38, URL: http://www.
clevelandart.org/art/1999.38 (Zugrift 12.08.2021).

252 Ludwig Knaus’ Bilder armer Kinder betonen das Humoristische, so bspw. Kartenspielende Schusterjungen,
1861; Schusterjunge als Kindermddchen, 1861; Der Freibeuter, 1870; Schmidt 1979, S.156, 190; - Knaus galt schon
Mitte der 1860er-Jahre als hochpreisiger Favorit us-amerikanischer Sammler; Osborne 1986, S.37.
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mit den Balgenden Buben, 1872, scheinbar missmutige Kommentare entgegen. Ihre
Bilder setzen die Kenntnis von Darstellungen der Pariser Savoyarden-Kinder voraus
oder eine Vertrautheit mit Edouard Manets Behandlung verwandter Themen, die sich
ihrerseits von den Darstellungen der kleinen Bettler von Veldzquez und Murillo her-
leiteten.”* Einige dieser Bildfindungen mag Frank Duveneck vor Augen gehabt haben,
als er seinen bravourdsen Whistling Boy, 1872, (Abb. 30)*° formulierte und das Thema
in verschiedenen Maltechniken durchspielte. Nur in der Diez-Schule scheint es eine
ausgepragte Vorliebe fiir das Genre gegeben zu haben,* weshalb man davon ausge-
hen darf, dass es Duveneck war, der seine amerikanischen Malerkollegen zu eigenen
Interpretationen anregte.

Die Auseinandersetzung mit diesem Typus der Arbeiterkinder und Lehrlinge ist
zundchst ein Hinweis auf die Wahrnehmung des Bekannten im Fremden: In den USA
waren die Darstellungen armer, dabei meist sympathischer Buben omniprésent in
Kunst, Literatur und Unterhaltung. Thre Entstehungsgeschichte begann mit der Land-
flucht in die neuen Industriestiadte in den 1830er-Jahren und dem dort wachsenden
Proletariat sowie dem um die Jahrhundertmitte einsetzenden Ubergang vom tradi-
tionellen Handwerk, fiir das Lehrlinge ausgebildet wurden, zur Industrieproduktion,
in der Kinder arbeiteten.””” Die massive Einwanderung in den folgenden Jahrzehnten

253 Wilhelm Triibner, Knabe am Schrank, 1872, Ol/Lw., 55,5 X 46,5 cm, Staatsgalerie Stuttgart; Carl Schuch,
Knabe am Schrank, 1872, Ol/Lw., 53,5 X 44 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe; Wilhelm Triibner, Balgende
Buben, 1872, Ol/Lw., 54 X 71,5 cm, Niedersichsisches Landesmuseum, Hannover; Hans Thoma, Balgende Buben,
1872, Ol/Lw., 102 x 88 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe; diese Bildpaare behandelt Ruhmer 1984, S.37-38,
55-56; auch er bringt Duvenecks »kithne Riipeldarstellungen« in Zusammenhang mit den »Priigelnden Kna-
ben« (ebd.,, S.39).

254 Zudiesem Thema im Leibl-Kreis vgl. Neuhaus 1953; Ruhmer 1984, S.39-40; Gerdts 1996, S.124, Anm. 7; -
zu Manets Umgang mit spanischen Vorbildern vgl. Kat. Ausst. Paris 2002. - Wahrscheinlich ist auch, dass die
Amerikaner Bearbeitungen eines gahnenden Schusterjungen durch Michael Munkécsy (Im Morgengrauen, Ol/
Holz, 83x 69 cm, sowie eine Kopfstudie, Ol/Holz, 30,5 x 24 cm, beide Ungarische Nationalgalerie, Munkacsy
Stiftung, Imre Pakh) kannten, die dieser wohl in Diisseldorf 1868/69 malte; schliefllich hatte Munkécsy bis
kurz zuvor in der Piloty-Schule verkehrt; seine gihnenden Jungs waren ihrerseits von Ludwig Knaus’ Schus-
terjungen inspiriert; Dworok 2015, S.127-131.

255 Vgl. S.229; Neuhaus fithrt noch ein zeitgleich entstandenes, dhnliches Brustbild (22 x 18 cm) auf: Neu-
haus 1953, Abb. 36, seinerzeit E.C. Babcock Art Galleries, New York, heutiger Aufbewahrungsort unbekannt.

256 Boshaft duflerte sich Pecht 1888a (S.367) zum Einfluss des Diez’schen Bildpersonals auf andere Klassen:
»Die Poesie des Hifilichen, des schlechten Wetters und der dicknasigen und krummbeinigen, schlechtgewasche-
nen Menschen, wie sie sich von der Diez-Schule ausgehend, allméhlich in der Lindenschmitschen und Lofttz-
schen kaum weniger verbreitete.« — Die wenigen bekannten Bubendarstellungen anderer Schiiler waren wohl

von den Prototypen ihrer us-amerikanischen Kollegen angeregt, so drei mit Pfeifender Schusterjunge betitelte,
auf 1878 datierte Beispiele von Gotthard Kuehl: 1. Ol/Holz, 36 x 22 cm, (auktioniert bei Van Ham, 246. Auk-
tion, Alte Kunst, 06.04.2006, Los 882), 2. Ol/Holz, 31,5 %22 cm (ehm. Slg. Schifer, auktioniert bei Van Ham,
270. Auktion Alte Kunst, 21.11.2008, Los 721), 3. ohne technische Angaben, 45 x 30 cm, in: Kat. Aukt. Miinchen

1905, Nr. 3; — Kuehl studierte seit Okt. 1870 in Diez’ Malklasse; Heermann schreibt, Kuehl sei von Duveneck
fasziniert gewesen und hatte mit ihm und Lofftz gearbeitet (Heermann papers, Kopie caM Curatorial file zu
Duveneck, Portrait Ludwig Loefftz); — ferner gibt es eine verwandte Darstellung des ungarischen Diez-Schii-
lers Emanuel Spitzer, Taking a Drink (Boy with Beer), 1873 (Ol/Lw., 81,3 x 53,3 cm; zuletzt: Michaan’s Auctions,
Alameda, CcA, 11.12.2015).

257 Rosenberg 2013; S.39-44; vgl. auch McCarthy 1982, S. 90.
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verstdrkte das Problem, und in den 1870er-Jahren wurde die hohe Jugendkriminalitdt
vom Establishment als soziales Gefahrenpotential wahrgenommen.?*
sich zwei komplementdre Darstellungstypen, beide Projektionen utopischer Moral-
vorstellungen: die »rustic boys«, die auf der Basis ihrer arbeitsreichen, dafiir sorgen-
freien landlichen Kindheit zu moralisch gefestigten Amerikanern heranwachsen wiir-
den, und die sozial verelendeten, stadtischen »street urchins«, nichtsdestotrotz frohlich
in malerischen Lumpen spielend, die mit etwas Gliick erfolgreiche Businessmen wer-
den konnten. Eskapistisch das eine, zynisch das andere, waren die beiden sentimental
unterlegten Genres beliebt bei Stadtern, welche die nostalgische Reminiszenz ebenso
wie die Beschwichtigung ihrer Befiirchtungen zu schitzen wussten. Die bedeutendsten
Vertreter des Genres in der Malerei waren Eastman Johnson und Winslow Homer fur
die »rustic boys« und John George Brown fiir die »street urchins«. Wihrend Johnson
und Homer eine eher ambivalente Haltung einnahmen, machten etwa David Gilmour
Blythe und Edward Bannister vor allem die Abgriinde sichtbar.*®” Brown affirmierte
das Stereotyp des beliebten, geschiftigen Kleinen, der fiir viele Bewohner zum leben-
digen Treiben New Yorks gehorte.?*

Bei der enormen Verbreitung, die beide Typologien nach dem Biirgerkrieg durch die
populdren Magazine erreichten, waren die jungen Amerikaner sicher mit ihnen vertraut.
In Miinchen begegneten sie Anfang der 1870er-Jahre Kindern und Jugendlichen in den
Wirtshdusern und auf den Straflen, jungen Arbeitskraften und Lehrlingen, die offen-
bar genug Zeit hatten, um neugierig um die Kiinstler zu schwirren.”' Sie stammten aus
den unteren sozialen Schichten der Stadt, die sich in den Griinderjahren vielfach aus
den lindlichen Bereichen rekrutierten und in den Armen- und Handwerkervierteln
lebten. Duveneck, Chase und Currier portritierten diese bayerischen Minderjahrigen
ohne grofles Interesse fiir Anekdotisches, ungeschont drmlich und schmuddelig, doch
stets aufgeweckt und »beschiftigt« — meist tragen sie eine Arbeitsschiirze als Zeichen
ihrer 6konomischen und damit implizit ihrer gesellschaftlichen Integration.?** Auch
Rosenthal zeigt die jugendlichen Botenginger bei der Arbeit: Dabei sind ebenso blank
geputzt wie ihre Brown’schen Briider der 1870er-Jahre und erleben kleine Missgeschicke.

Fiir den Whistling Boy, 1872, hatte Duveneck - in Emulation der Frans Halsschen
Asthetik - ein Psychogramm eines pfeifenden Jungen in seinem Bewegungsdrang und

Es etablierten

258 Ich folge den Interpretationen der »rustic boys« von Burns 1989 und der »street urchins« von Johns 1991,
S.184-196 sowie Groseclose 2000, S 109-112.

259 Kat. Mus. Youngstown 1994, S.89 (Blythe) und S. 93 (J.G. Brown); Groseclose 2000, S.109-112; zur Dar-
stellung arbeitender Kinder um die Jahrhundertmitte vgl. Robertson 2009, S. 60-62.

260 Vgl. Cynkle, Brown 1894. — In der Literatur schuf Horatio Alger die beliebt-beriichtigten Geschichten
vom armen Straflenjungen, der mit »luck und pluck« den sozialen Aufstieg schaftt; mit subversivem Unter-
ton beschrieb Mark Twain die lindliche Kindheit in Tom Saywer (1876) und Huckleberry Finn (188s), Charles
Dudley Warners Being a Boy erschien 1877; Burns 1988, S.26-30.

261 Roof197s, S.36.

262 Thre Verwurzelung widerspricht André Dombrowskis Ansicht, die Kiinstler hétten sich in ihrer eigenen
Dislokation in diesen Jungen aus der Unterschicht gespiegelt; Dombrowski 2009, S.148.
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gleichzeitig einen volkstiimlichen Typus geschaffen. Das entsprach zunichst der zeitge-
nossischen Auffassung von Hals’ Portrits; im Entstehungsjahr des Bildes schrieb Wil-
helm Bode: » ... diese Gemalde [...] erhalten erst durch die kerngesunde humoristische
Auffassung des Frans Hals, durch seinen geistreichen Pinsel Fleisch und Blut, werden
zu derben aber dchten [sic] hollandischen Volksfiguren voll kostlichsten Humors.«*%?
Selbst in der Skizzenhaftigkeit lasst sich eine enge Verwandtschaft zu Hals herstellen,
denn Bode erklirte weiter: »Der Katalog des Museums [in Cassel] nennt diese Bilder
»unvollendets; allein der Vergleich mit anderen Bildnissen aus dieser Epoche beweist
uns, dass Hals diese Bildnisse, welche an Breite des Machwerks allerdings Alles tiber-
treffen, was uns Hals, ja was uns irgend ein Kiinstler hinterlassen hat, fiir vollendet
hielt und halten konnte.«**

Bodes dsthetisches Verstindnis korrespondierte mit der Uberzeugung der zeitge-
nossischen Verhaltensforschung, wonach sich in der momenthaften Mimik Gemiitsla-
gen und Charaktereigenschaften vermitteln. Abgesehen von den Schriften von Charles
Darwin, Guillaume-Benjamin Duchenne, Mathias Duval und Wilhelm Wundt war in
deutschen Kiinstlerkreisen besonders Theodor Piderits Mimik und Physiognomik ein-
flussreich, das beide Komplexe in ihrem Zusammenspiel untersuchte.?*® Auch Julius
Kollmann legte in seinem Anatomieunterricht diese Zusammenhénge sicher dhnlich
griindlich dar wie in seinem Kompendium.**® Selbst wenn nichts darauf hindeutet, dass
Duveneck sich in die Lektiire solcher Schriften vertieft hitte, darf man davon ausgehen,
dass er den Diskurs aus der Klasse kannte. Die Variationen auf das Motiv des Pfeifens
oder Rauchausblasens in den Bubenbildern der Us-Amerikaner lassen sich demnach
am plausibelsten mit dessen Eignung fiir unterschiedliche Ausdrucksstudien erkléren.
In den realexistierenden Gewohnheiten der Jungs erkannten die jungen Maler ideale
Bedingungen fiir die Fixierung eines fliichtigen Ausdrucks gesteigerter Selbstsicher-
heit: Beim Pfeifen oder Rauchausblasen miissen die Lippen leicht gedffnet und doch
gespitzt gehalten werden; das erfordert ein gewisses Maf3 an Konzentration, die Mimik
wird dadurch fiir einen Augenblick dominiert und fixiert - ein willkommener Effekt,
der sich auflerdem beliebig wiederholen lasst.

263 Bode 1871, S.18-19.

264 Ebd,, S.14.

265 Piderit 1867; Duval 1890, (25. Vorlesung) S.244-264; sehr viel detaillierter: Wundt 1897 (seit 1863 vielfach
verlegt; hier bes. die 25. Vorlesung, S. 420-440); Muysers 2018 untersucht den Einfluss von Piderits Lehren auf
Franz von Lenbachs Portritkunst; Waldmann 1927 (S. 75) hatte von Lenbachs Methode noch sehr verichtlich
als »in unvornehmer Ungeduld« nur vom Physiognomischen ausgehenden Stenografieren eines Charakter-
kopfes gesprochen.

266 Kollmann 1886 (Achter Abschnitt: Muskeln des Kopfes), S.252-341, zum Auge vgl. S.274-296, zu den
Gemiitsbewegungen S.308-340.
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Abb. 46 Frank Duveneck, The Cobbler’s Apprentice, 1877, ~ Abb.47 J.Frank Currier, The Whistling Boy, ca. 1873, Ol/Lw.,
Ol/Holz, 100,3 x 70,8 cm, Taft Museum of Art, Cincinnati, 67 x50 cm, Indianapolis Museum of Art at Newfields,
Bequest of Charles Phelps and Ana Sinton Taft, 1913.415  John Herron Fund, 07.2

Duveneck fokussierte bei allen stilistischen Differenzen auch in Cobbler’s Apprentice,
1877 (Abb. 46),*” und in He lives by his Wits, 1878, *** genau dieses Phdnomen. Ganz
dhnlich wie Duveneck beobachtete J. Frank Currier seinen kleinen Whistling Boy, ca.
1873 (Abb. 47), der zudem den Maler/Betrachter mit groflen Augen intensiv fixiert.
William Merritt Chase ging 1875 mit seinen Boys geradezu in Serie:** Er wiéhlte
unterschiedliche Modelle, zunéchst einen jungen, schiichternen Typen, dann selbst-

267 Duveneck wendete parallel verschiedene Techniken an, darauf verweist auch Carbone in Kat. Mus. New
York 2006, S. 484; - Quick bezeichnete dieses Bild als »unfamilar to the point of being somewhat startling«; Kat.
Ausst. Cincinnati 1987, S.39. — Dass es sich hier um eine gezielte Konstruktion von Realitét handelt (vgl. dazu
Soengten 2000, die dies anhand Leibls Drei Frauen in der Kirche darstellt), in der nicht die narrative Kompo-
nente, sondern die Mimik zentrale Bedeutung hat, wird nicht immer verstanden; vgl. dazu den Eintrag zu Cob-
bler’s Apprentice im Bestandskatalog der Eigentiimerin: »Generally speaking, the artist reveals too little infor-
mation and deflects too much visual attention to irrelevant details ... One can speculate that Duveneck placed
his brushstrokes at a level of importance equal to the painting’s narrative.« Kat. Mus. Cincinnati 1995, S.292.
268 He Lives by his Wits [Er schligt sich irgendwie durch], 1878, Ol/Lw., 113 x 71,1 cm, Collection of Gates Thorn-
ton Richards and Margaret Kyle Richards, URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Frank_Duveneck_-_
He_Lives_by_His_Wits.jpg#filelinks (Zugriff 12.08.2021).

269 Insgesamt malte Chase in Miinchen mindestens sechs Boys, aufier den vier in Anm. 271 aufgefiihrten
noch einen im Profil, The Whistling Boy, 1875 (Ol/Lw. 81,3 x 41,9 cm, The Detroit Institute of Arts, City of Det-
roit Purchase; Pisano 2006, S.9, OP.23) sowie einen Boy Eating an Apple (The Apprentice Boy), 1876 (Ol/Lw.,
45,7 %33 cm, The Museum of Fine Arts, Houston, Wintermann Collection of American Art, Gift of Mr. and
Mrs. David R. Wintermann; Pisano 2006, S.17, OP.42), bei dem es sich um eine skizzenhafte Version von 0p.43
(s.u.) handelt.
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bewusstere Verwandte, die rauchen und in Apfel beiflen, bis zu einem jungen Halb-
starken.”® Nicht nur, dass sich Chase bewusst verschiedene dieser jungen Personlich-
keiten ins Atelier holte, um den physischen Entsprechungen zu ihrem alters-, aber auch
typgebundenen Auftreten nachzugehen, die Details sprechen fiir seine systematische
Auseinandersetzung mit der Mimik seiner Modelle. So lassen sich sogar die durchge-
spielten Formen des Blicks mehr oder weniger den Kategorien zuordnen, wie sie Pide-
rit unterschied: »a. Der miide und trige Blick, b. Der lebhafte Blick, c. Der feste Blick,
d. Der sanfte Blick, e. Der umherschweifende Blick.« (Abb. 48a-d)*" Es geht eindeu-
tig um Typen, nicht etwa um Portrits vertraut gewordener Jungs. Chase variierte die
technische Ausfithrung entsprechend, wéhlte tastende, weiche Pinselstriche fiir den
Apprentice (Abb. 48¢) und steigerte sich bis zu Impudence (Abb. 48b) zu einem weit-
aus groberen Farbauftrag.”?

In der Ausstellung der Society of American Artists 1878 stellte Chase seine Viel-
seitigkeit zur Schau, indem er den rothaarigen Apprentice (Abb. 48d) neben Ready for
the Ride (Abb. 36) prisentierte.””> Die Geschmacksrichter gingen wohl deshalb mehr
auf den class issue als auf die maltechnischen Kontraste ein: »This lady’s neighbor is at
the other end of the social ladder, and looks as if he never could climb to her level, nor
would ever desire to ...« fand Clarence Cook.”* Raymond Westbrooks Interpretation
dieses Lehrlings als »an unterrified scion of the working classes« scheint ihm Letzteres
dagegen durchaus zuzutrauen.””” Zumindest Van Rensselaer fiel die lebendige Entspre-
chung der Technik fiir die »intense, if unbeautiful reality« des Apprentice auf.?’¢ Charles
de Kay bemerkte in der New York Times eine »great facial distortion« des jugendlichen
Rauchers und verortete die Figur in einer volkstimlichen, heilen Welt: » The Appren-
tice« belongs to 1875, and shows an exact portrait of just such a boy as a Biirgermeister

270 Chase’ Studium von Adrian Brouwers Darstellungen rauchender Bauern, die gleichzeitig einen Krug in
der Hand halten, ist angesichts seiner genauen Kenntnis der Alten Pinakothek mit ihrer umfangreichen Brou-
wer-Sammlung durchaus wahrscheinlich; zu Brouwer vgl. Renger 1986, S. 35-38.

271 Piderit 1867, S. XIII; zu »a. Der miide und trage Blick« passt ein Gemilde, dessen Echtheit leider nicht
bestitigt werden kann: The Cobbler, 1877 (Ol/Lw./Holz, 69,9 x 37,5 cm, Private Collection; Abb. in: Kat. Ausst.
Framingham 1989, S.20); E-mail an die Autorin von D. Frederick Baker, dem Vorsitzenden des Chase Catalo-
gue Raisonné Committee vom 26.02.2021; — auch fiir »f. Der unstite Blick« eignete sich wohl keiner der Jungs; -
fiir die verbleibenden vier konnte man folgende Zuordnungen treffen: b. Boy Eating Apple (The Apprentice),
1876 (Abb. 48a); ebd., S.18, OP.43; c. Impudence, [ The Leader] ca. 1875 (Abb. 48b), Pisano 2006, S.16, OP.38; d.
Apprentice, 1875 (Abb. 48¢), ebd., S.14, OP.36; . Boy Smoking (The Apprentice), 1875 (Abb. 48d), ebd., S.15, OP.37.
272 Pisano 2006, S.14, OP.36 und S.16, OP.38.

273 Ebd.,, S.15, OP.37; es handelte sich nicht um OP.36, wie Pisano vermutete, De Kay 1878 beschreibt eindeu-
tig oP.37.

274 Rezension von Cook, New York Daily Tribune, 16. Mérz 1878, S. 5, zitiert bei Pisano 2006, S.14, OP.36.
275 Fiir Burns 2020 (S. 74) indiziert Westbrooks Kommentar die Assoziation von Chase’ ungewaschenem,
selbstbewusstem Modell mit der zunehmend unzufriedenen und wehrhaften Arbeiterklasse im eigenen Land.
Selbstverstindlich spielt dies bei der Rezeption der Malerei Munich men eine Rolle, dennoch erscheinen mir
die zitierten Reaktionen gerade im vorliegenden Fall auf eine stirkere Differenzierung hinzuweisen.

276 Van Rensselaer 1881, S. 95, zitiert bei Pisano 2006, S.15, OP.36.
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Abb. 48a William Merritt Chase, Boy Eating Apple (The Abb. 48b William Merritt Chase, Impudence, [The Leader],

Apprentice), 1876, Ol/Lw., 94,5% 59,1 cm, Colby College ca. 1875, Ol/Lw./Holz, 66,7 x 40 cm, Addison Gallery of
Museum of Art, Waterville, ME, The Lunder Collection, American Art, Phillips Academy, Andover, MA, Gift of
2013.042 anonymous donor, 1931.1

of a German town would greet with the epithet, Bengel!«*” Wahrend De Kay aus Chase’
minimaler genrehafter Konzession einen Tathergang zu konstruieren suchte, fand ein
Kollege in der New York World den Apprentice zwar interessant, doch ohne ernsthaften

Sinn.?”® So spiegeln sich in den Kommentaren der Kritiker aktuelle Assoziationen und

vor allem Erwartungen an ein unterhaltsames Bildgeschehen.””

Wie grundsitzlich verschieden diese physiologisch-typologischen Momentaufnah-
men von bewusst konstruierten Anekdoten waren, soll abschliefend der Blick auf Toby
Rosenthals Umgang mit dem Lausbubengenre erlautern. Rosenthal inkorporierte

277 De Kay 1878; auch »Burgomasters« kamen aus Miinchen, bspw. Walter Shirlaws, Burgomaster, ca. 1876,
(OV/Lw., 53,3 X 43,2 cm, ehem. Slg. Leland Howard); Howard 2005, S. 43, Abb. S.25.

278 »American Art Society«, in: New York World, 17. Mdrz 1878, S.3, Sp. 3—4, erwdhnt in: Bienenstock 1986,
S.51.

279 Auch jiingere Exegeten haben sich auf die skizzenhafte Oberfliche konzentriert, etwa Milgrome 1969,
S.22, 28-29; Bryant 1991 (S.31) betont das Offensichtliche, dass es sich um realistische, nicht idealisierte
Figuren handelt.
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Abb. 48c William Merritt Chase, Apprentice, 1875, Ol/Lw., Abb. 48d William Merritt Chase, Boy Smoking (The Appren-
94x 58,4 cm, sign. o.L.: »Will. M. Chase.«, dat. o.r. »Mun- tice), 1875, Ol/Lw., 94,1 x 58,4 cm, Wadsworth Atheneum
chen. 1875.¢, Sammlung Mr. and Mrs. Bruce Lueck, South  Museum of Art, Hartford, CT, Purchased through the gift
Carolina, Courtesy of Debra Force Fine Art, New York of James Junius Goodwin, 927.169

offenbar Anregungen aus verschiedenen Schaffensphasen J.G. Browns. Dessen derbe
humoristische Szenen grof3stadtischer Zeitungsjungen und Schuhputzer hatten in den
1860er-Jahren bei vielen Betrachtern ungebremste Schadenfreude ausgel6st und waren
deshalb als verwerflich kritisiert worden.?®* Darauthin hatte Brown ein harmlos heiteres
Moment eingefiihrt, mal inner-, mal aulerhalb des Bildes gelegen, das dem Betrachter

Empathie abverlangte,?® was nebenbei den class issue abfederte.”®

280 Greenbhill 2012, S.13-14.

281 Ebd,, S.49-53.

282 Auch Dielman hielt sich an Brown und schuf - ob schon in Miinchen, ldsst sich nicht nachweisen - in
reicher Auswahl und wechselnder Qualitit heiter-zerlumpte Schuhputzer und Musikanten; er erhielt dafiir
einige Anerkennung, etwa von Edward Strahan: » Another was Dielman’s »Newsboy,« with his vigorous head,
and for him, correct proportions.« Strahan 1879, S.28; sieche auch Strahan 1880b.
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Abb. 49 a-b Toby E. Rosenthal, »Wer zuletzt lacht - lacht am besten«, »He who laughs last - laughs best«, 1876, Ol/Lw.,
Paar, je 85 x 54 cm, Crocker Art Museum, Sacramento, CA, Crocker Art Museum purchase, with funds provided by
Louise and Victor Graf

Rosenthals Lausbuben-Darstellungen »Aus dem Regen in die Traufe«, 1874, — kleiner
Apfeldieb wird von Besitzer und Hund in die Zange genommen - und » Wer zuletzt
lacht, lacht am besten«, 1876, (Abb. 49a-b)*** — zwei Lehrbuben werden abwechselnd
vom selben Hund bedroht — zielen wie Browns Szenen der 1860er-Jahre auf die Scha-
denfreude des Betrachters. Es fehlt der versohnliche appellative Kontakt, doch da die
kleinen Schurken innerhalb des Bildraums bleiben und ohnehin im ldndlichen Raum
angesiedelt sind, bieten sie keinerlei sozialen Ziindstoft. Das Bilderpaar » Wer zuletzt
lacht, lacht am besten« entstand auf Bestellung eines Berliner Kunsthindlers fiir einen
Farbdruck und gelangte bald darauf iiber den Kunsthandel in eine New Yorker Samm-
lung. Bereits in den 1870er-Jahren hatte Rosenthal auf beiden Kontinenten eine Repu-

283 »Aus dem Regen in die Traufe« war in der Gartenlaube (1874), 44, S. 707 abgebildet, bez. »Nach dem Oelge-
maldevon G. [sic] Rosenthals, sign. r. u. »Toby E. Rosenthal, li. u. »X. A. v. Knesing«, URL: https://de.wikisource.
org/w/index.php?title=Seite:Die_Gartenlaube_(1874)_707.jpg&oldid=- (Zugriff 12.08.2021).

284 »He who laughs last - laughs best« erschien mit dem deutschen Titel in der Gartenlaube (1876), 30, S.508-
509, bez. »Nach seinem Oelgemilde auf Holz gezeichnet von Toby E. Rosenthal«, URL: https://de.wikisource.
org/w/index.php?title=Seite:Die_Gartenlaube_(1876)_508.jpg&oldid=- und folgende Seite (Zugriff 12.08.2021);
vgl. auch Memmel 2013, S.12, 177.


https://de.wikisource.org/w/index.php?title=Seite:Die_Gartenlaube_(1874)_707.jpg&oldid=-
https://de.wikisource.org/w/index.php?title=Seite:Die_Gartenlaube_(1874)_707.jpg&oldid=-
https://de.wikisource.org/w/index.php?title=Seite:Die_Gartenlaube_(1876)_508.jpg&oldid=-
https://de.wikisource.org/w/index.php?title=Seite:Die_Gartenlaube_(1876)_508.jpg&oldid=-
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tation als Genremaler aufgebaut und tiber Originale und Reproduktionen beide Markte
bedient.” Seine Themen kreisten nostalgisch um das vertrauensvolle Verhiltnis zwi-
schen den Generationen, die Bewahrung handwerklicher Traditionen und die Schon-
heit der landlichen Umgebung. An Maler wie Rosenthal und dessen Genrethemen
dachte Muther, als er 1893 — was die Allgemeinheit anging, vielleicht noch etwas ver-
friht - die Ablosung der Dorfnovellisten durch zeitgendssische Chronisten konstatierte:

Wir hatten keinen Sinn mebhr fiir die Gartenlaubenmalerei, fiir all dieses Herzige und
Sonnige. Wir waren zu ernst geworden, um iiber Bilder wie: Die Lehrerin kommt, Der
Rasirtag [sic] im Kloster, Schlaf Kindchen schlaf, die zerbrochene Puppe noch dankbar
zu lachen. Das ernste, sachliche, moderne Zeitgeméalde musste die Historienmalerei des
jungen Deutschland werden.?¢

Genremalerei US-amerikanischer Studenten
der 1870er-Jahre

Rosenthals Weg als Genremaler in Miinchen stellt eher die Ausnahme unter seinen
Landsleuten in den 1870ern dar, wofiir sicher seine frithzeitige und irreversible Integra-
tion in die dortige Kunstszene verantwortlich war; auch bei David Neal oder Carl Marr,
bei Richard Gross oder Peter Kramer greift dieses Argument. Grundsitzlich stand
die Genremalerei mit ihren »anonymen, >unhistorischen« Figuren in ihrem individuel-
len Lebensbereich«, die »das wahre Leben abzubilden vorgibt«,*® in den 1870er-Jahren
noch nicht im Zentrum amerikanischer Ambitionen. Samuel Isham resiimierte 1905:

He [the student of the 1870s] was rarely able to paint a clever genre picture, nor as a
rule did he desire to do so. His ambition as well as his real feeling directed him to more
purely artistic qualities, to refinement of drawing, beautiful color, skilful handling. His
ideals were incomplete and savored of the school which he had so recently left, where a
well-constructed figure or a bit of strong, sure handling had been enough to win the praise
or admiration of his fellows.?®

Dass die jungen Amerikaner sich auf die Beherrschung virtuoser Technik und Figu-
rendarstellungen ohne thematische Verwicklungen konzentrierten, war in den Augen
heimischer Kommentatoren zunachst kein Nachteil. Ohnehin war die Genremalerei - in

285 Rosenthal erhielt vielfach Auftrige aus dem New Yorker Kunsthandel u.a. fiir Alarm im Internat (Semi-
nary Alarmed), 1877; Rosenthal 1927, S. 82.

286 Muther 1893, S.520.

287 Zu Richard Gross allg. vgl. AKL, Bd. 63, S.133-134; zu Kramer allg. vgl. Bruckmann 1982, S.379-340; TB,
Bd. 21,1927 S.379.

288 Gaehtgens 2002, S.13.

289 Isham 1943, S.367.
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der ersten Jahrhunderthélfte eine besonders beliebte, da pittoreske, vorwiegend landli-
che Idylle verkldrende Form der Unterhaltung - in den 1870-Jahren in die Krise geraten,
selbst wenn renommierte Vertreter, allen voran John George Brown, Winslow Homer
und Eastman Johnson, weiterhin die Gunst von Ausstellungsbesuchern und Samm-
lern genossen. In besseren Kreisen galt das amerikanische Genre als naiv, provinziell
und regressiv.**’

Wihrenddessen erlebte die Miinchner Genremalerei in den 1870er-Jahren einen
deutschlandweiten Boom und entwickelte sich zum Exportschlager vor allem nach
England und in die usA.*' Fiir die nichsten Jahrzehnte war sie so hoch bewertet, dass
nicht nur fithrende Vertreter, sondern auch deren Epigonen davon komfortabel leben
konnten. Hermann Schlittgen polemisierte im Rickblick: »... die meisten Bilder gingen
nach Amerika, von der hohen Kunst bis herab zum schlimmsten Kitsch: das Bauern-
bild, grob oder sentimental, das Kostiimbildchen, der Gretchenkitsch.«**

Als us-amerikanischer Kunststudent kam man sicher nicht umbhin, sich die Frage
nach hoher Kunst oder Kitsch zu stellen, sich dagegen zu entscheiden wie Duveneck
und seine Anhdnger oder dafiir wie manche (Mdchtegern-)Expats. Doch man muss
hier differenzieren, inwieweit sich (Des-)Interesse tiberhaupt duflern konnte. Genre-
bilder waren eine Sache fiir Fortgeschrittene, fiir Komponierschiiler. Und sehr viele,
die mit geringen Vorkenntnissen angereist waren, reisten wieder ab, bevor sie dieses
Niveau tiberhaupt erreichten. Manche, die sich in ihrer spateren Karriere als durch-
aus genreaffin herausstellen sollten, wie etwa Freer, Dielman oder Koehler, blieben bis
Ende des Jahrzehnts bei der Einzelfigur. Wahrend ihre Miinchner Arbeiten immerhin
bekannt sind, hat sich von anderen ausgewiesenen Genremalern wie ].M. Stone, Henry
Alexander, Henry Farny oder Paul Harney nichts aus der Studienzeit erhalten.? Nicht
selten wurden die Miinchner Eindriicke durch andere in Italien oder Frankreich iiber-
lagert, bevor sie sich erzahlerischen Bildern zuwandten - das triftt etwa auf Thad Welch,
Theodore Wores oder Julius Rolshoven zu.?* Wer in der zweiten Hilfte des Jahrzehnts
in Miinchen eintraf, produzierte, wenn tiberhaupt, erst in den 1880oerJahren komple-
xere Werke. Daraus ergibt sich fiir jene Jahre ein verhaltnismaflig geringer Stellenwert

290 Johns 1991, S.XI, 199-202; zu den verdnderten Aufgaben der Genremalerei vgl. Conrads 2009.

291 Zur Bedeutung der UsA fiir den Miinchner Kunstmarkt vgl. auch S. 42-43; allg. Langenstein 1983.

292 Schlittgen 1947, S. 76-77; nicht umsonst soll die Bezeichnung »Kitsch« von Miinchner Kunsthéndlern der
1860er- und yoer-Jahre in Umlauf gebracht worden sein.

293 Stone ist heute obskur; von Henry Alexander sind nur Werke aus den UsA bekannt; — Farny wurde vor
allem fiir genrehafte Szenen aus der Welt indianischer Stimme bekannt; als typisch Miinchnerisches Gen-
reportrit gilt sein Gemalde The Silent Guest, 1878 (Ol/Lw., 101,8 x 76,2 cm, Cincinnati Art Museum, Gift of
General ML.E Force), das bald nach der Riickkehr nach Cincinnati in einem »German beergarden« entstand. -
Von Harney werden auf dem lokalen Kunstmarkt in Missouri Beispiele landlicher Genreszenen, Monchs- und
Hiihnerbilder angeboten, chronologische Bestimmungen innerhalb dieses gleichformig erscheinenden Werks
sind schwierig; URL: https://www.invaluable.com/artist/harney-paul-e-jr-nzpsdtofxr/sold-at-auction-prices/
(Zugriff 12.08.2021).

294 Zu Welch vgl. Reid 1924; zu Wores vgl. Kat. Ausst. Oakland 1976; zu Rolshoven, der in Italien malte, bis
er wahrend des 1. Weltkriegs nach Taos, NM, kam, vgl. Kat. Ausst. Dayton 1976, S.126.
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dieser Produktionssparte, der keine ausfiihrliche Beschiftigung rechtfertigt, zumin-
dest aber eine exemplarische Darstellung verlangt. Deshalb werden (nach Rosenthal)
mit Walter Shirlaw als Miinchner Genremaler der 1870er par excellence und Charles F.
Ulrich als erstaunlichem Erneuerer des Genres in New York unterschiedliche Modelle
der Adaption und Ablehnung Miinchner Muster vorgefithrt und deren Anschlussfa-
higkeit in den USA tberpriift.

High and Low: Genre in den Mal- und Komponierklassen

Franz Theodor Kugler hatte die holldndische Genremalerei des 17. Jahrhunderts in
zwei Kategorien unterteilt: in ein »niederes«, gemeines, humorvolles, mit »geistreich
keckem Pinselspiele« ausgefithrtes Wirtshausgenre (vertreten durch David Teniers, Jan
Steen, Adrian von Ostade) und ein »hoheres«, dessen Gegenstinde »aus den Verhalt-
nissen der hoheren Classe der Gesellschaft, theils dem Treiben der hauslichen Wirth-
schaft entnommen« (Gerard Terburg/Terborch war fiir die erste, Gerard Douw fiir
die zweite Sparte zustdndig), durch »die feine Durchbildung des Helldunkels« einen
»Reiz« erzielte, der »Ausdruck einer gemiithlichen Stimmung« sei.*” Die Engfithrung
der Malerei der Miinchner Schule in der zweiten Hilfte des 19. mit der hollandischen
Malerei des 17. Jahrhunderts spiegelt sich in einer dhnlichen Unterteilung. Man kénnte
etwas Uberspitzt behaupten, dass die Vertreter der Diez-Schule im Riickgriff auf das
»niedere« Genre derbe Modelle in offener Machart auf die Leinwand brachten, wih-
rend die Bewunderer des »hoheren« Genres aufgerdumte Interieurs wahlweise mit Ele-
gants bevolkerten, wie Arthur von Ramberg, oder mit idealisierten Landbewohnern,
wie Franz Defregger. Die Lindenschmit-Schule ldge irgendwo dazwischen, ebenso die
Piloty-Schule - natiirlich nicht der Meister selbst, der in reiferen Jahren ausschlief3lich
Historienmaler war.

Erst als Komponierschiiler wurden die jungen Studenten von ihren Professoren zur
Findung einer thematischen Nische gedrangt, die ihren kiinstlerischen Schwerpunkt
und ihre wirtschaftliche Grundlage bilden sollte. Die durch den Kunstmarkt geforderte
Bevorzugung einer diversifizierten Genre- gegeniiber der Historienmalerei fiihrte zu
einer Verunkldrung des Gattungsbegriffs sowie zu vielseitigen Synthesen — zwischen
Wirklichkeitsdarstellung und Idealisierung, zwischen der vergangenen und gegenwér-
tigen Welt, zwischen dem Ambiente der Herrschenden und dem ihrer Untertanen.?
Ausléndische Akademiestudenten wurden von den Professoren dazu angehalten, sich
ein Thema aus der Geschichte oder Folklore ihres Heimatlandes anzueignen, um damit
ihren Beitrag zu einer im Zeitalter der Nationalstaaten als unerlésslich erachteten, nati-
onalidentifikatorischen Kunstentwicklung zu leisten. Siid-, ost- und nordeuropiische
Studenten folgten dieser Vorgabe bereitwillig, Us-amerikanische jedoch kaum.*”

295 Franz Theodor Kugler, Handbuch der Kunstgeschichte (1842), zitiert in: Gaehtgens 2002, S.384-38s.

296 Schlecking 2016 (S.73) zitiert dazu Wolfgang Kemp: »Ganze Teile. Zum kunsthistorischen Gattungsbe-
griff, in: Kemp 2006, S.137.

297 Vgl. Gerhart, Grasskamp, Matzner 2008, S. 264-292; Kehr 1990.
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In den 1870er-Jahren studierten US-Amerikaner in den Komponierschulen von Piloty
(bis in die spéten 1870er-Jahre), Diez (ab 1871), Ramberg (bis 1875), Lindenschmit
(ab 1875), sowie Max (ab 1878) und Defregger (ab 1878). Pilotys Schule war die beriihm-
teste fiir die Verbildlichung historischer und literarischer Inhalte, doch auch hier wurde
Bauerliches und Sentimentales gemalt. Bei Ramberg behandelten (wenige) Schiiler die
Eleganz ferner Zeiten ebenso wie zeitgendssisch Landliches, bei Max versuchten (noch
weniger) Schiiler dem Meister in seiner symbolistisch-religiosen Malerei nachzufolgen,
und die vereinzelten Studenten Defreggers fiihlten sich in dessen bduerliches Genre
ein. Wihrend in der Diez-Schule vor allem Einzelfiguren entstanden, wurden in der
Lindenschmit-Schule Themen mit mehreren Figuren inszeniert, in den 188oer-Jahren
auch durch Us-Amerikaner mit Neigung zu Historie und Genre. In allen Klassen gab
es hybride Kombinationen von Stoffen und eine grofe Bandbreite an emotionalen oder
sentimentalen Ausformulierungen.

Fiir die Us-amerikanischen Schiiler hétten sich nach Ansicht ihrer Professoren Epi-
soden aus der eigenen Geschichte, Bilder von modernen Stiadten und dem >Wilden
Westen« angeboten, doch sie lieflen sich weder von deutschen Projektionen noch von
nativ(istisch)en Forderungen zuhause beeinflussen.”® Von Ausnahmen abgesehen hiel-
ten sie sich in den 1870er-Jahren an die gingigen bauerlichen oder altmeisterlich inspi-
rierten Themen, andere Sujets wie Stadtansichten und Landschaften mit menschlicher
Staffage iibten sie wihrend der fiir Miinchner Kiinstler iiblichen Reisen nach Holland,
Tirol oder Venedig.”® Reisen nach Paris von Miinchen aus dienten offenbar vor allem
dem Besuch des Salon und der Museen, nicht dem Malen vor Ort.*® Solch eine weit-
gehende Anpassung an lokale Verhéltnisse erschwerte einen direkten Transfer auf ame-
rikanische Verhdltnisse und Sujets — die Heimgekehrten klagten erst einmal tiber den
Mangel an malerischen Motiven im amerikanischen Alltag.*” Dann setzten notgedrun-
gen erneute Prozesse der Adaption oder Ablehnung ein. Selbst unter den Miinchner
Expats gab es unterschiedlich enge Beziige zur amerikanischen Kunst- und Kauferszene.
Wihrend Rosenthal und Hermann Hartwich, auch Richard Gross, dort iiber lingere
Zeit spezifisch bayerisch konnotiertes Genre auf den Markt brachten, verlegte sich etwa
Georg von Hoesslin, der in beiden Liandern mit idealen Frauenfiguren erfolgreich war,
auf italienische Landschaften.’® Wieder andere, wie Carl Marr oder Robert Koehler,
behielten mit zweifach kompatiblen Werken die Vorlieben beider Nationen im Blick.

Die Riickkehrer suchten nach Méglichkeiten, das Gelernte und im Idealfall Gelobte
neuen Herausforderungen anzupassen. Im Folgenden sollen die Karrierestarts von

298 Zu populdren deutschen Amerikabildern vgl. Kat. Ausst. Frankfurt 2006.

299 Harry Chase schwenkte nach Reisen in Holland und Didnemark auf maritimes Genre um; W.M. Chase,
Duveneck und die Boys malten Venedig und seine Bewohner, andere Florenz, fast alle behandelten Motive in
Orten wie Rothenburg o0.T., im lindlichen Bayern und in den Alpen.

300 Mir ist kein Werk mit Pariser Provenienz bekannt, das wiahrend der Studienzeit in Miinchen entstand.
301 Isham 1943, S. 464, 468.

302 Zu Hermann Hartwich vgl. AKL, Bd. 70, S. 2, zu Richard Gross: AKL, Bd. 63, S.133; zu George von Hoess-
lin: TB, Bd. 17, S.223-224; sowie dessen Selbstbiografie in: Zils 1913, S.183-185.
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Walter Shirlaw und Charles F. Ulrich unterschiedliche Strategien veranschaulichen:
Bei Shirlaw folgte der extensiven Assimilation kiinstlerischer Prinzipien in Miinchen
eine allmdhliche Ablehnung und Neuorientierung in den USA; er bezog zwar weitere,
anderswo in Europa erworbene Kenntnisse ein, wies sie jedoch nicht mehr als solche
aus. Aus Minchner Sicht war seine Formation komplett, aus amerikanischer beein-
trachtigte sie seine Karriere nachhaltig. Werkbeispiele aus beiden Schaffensphasen
machen seine Wandlung nachvollziehbar. Ganz anders Ulrich, von dem keine fort-
geschrittenen Arbeiten aus Miinchen vorliegen, weshalb hier versucht wird, aus der
New Yorker Retrospektive iiber seine Miinchner Formation zu mutmaflen. Wie auch
immer diese ausgesehen haben mag, sie erméglichte ihm eine kreative, neuartige Ver-
bildlichung des amerikanischen Alltags. Doch anstatt seinen schnellen Erfolg auszu-
bauen, entschied Ulrich sich fiir ein Leben als Expatriate, in dem er sukzessive neue
(europdische) Entwicklungen assimilieren sollte.

Walter Shirlaw und die Tlicken des Teutonischen Akzents

Als Walter Shirlaw 1871 nach Miinchen kam, hatte er bereits einige genrehafte Figuren-
bilder geschaffen.’® Er war erfahrener und mit 34 Jahren bedeutend ilter als das Gros

seiner Akademiekollegen. Trotzdem durchlief er bis 1877 die komplette akademische

Ausbildung - von der Antiken- bis zur Komponierklasse.’** Seine Einschitzung der
zur Disposition stehenden kiinstlerischen Leitfiguren verrit einiges iiber seine Ziel-
setzungen: Als Komponierlehrer entschied er sich fiir Ramberg, »for his refinement
of composition«, und gegen Piloty, »because he thought that artist theatrical, and not
possessed of the sense of truth of composition«; bezeichnenderweise soll er Leibl nicht
gemocht haben, »because he was too truthful.«**® Als Ramberg nach einem Jahr ver-
starb, wechselte er zum Nachfolger Lindenschmit, dessen »vigor und strength of color«
ihm imponierten.*® Shirlaws erstes in den USA ausgestelltes und gefeiertes Werk Toning
the Bell, 1874, entstand noch unter Ramberg, zwei weitere, hier ndher zu betrachtende

Gemalde, Sheep Shearing in the Bavarian Highlands, 1876, und Good Morning, vor 1878,
bei Lindenschmit.*” Alle zeigen mehrere Figuren mit Tieren, vereint durch eine nach-
vollziehbare Handlung in einem landwirtschaftlichen Raum. Der aus Wien stammende

Arthur von Ramberg (1819-1875) hatte in den 1860er-Jahren in Miinchen grofien Erfolg

303 The Young Musician [auch Boy with a Fiddle, Musical Appeal] und The Young Minstrel, 1861, an der Nati-
onal Academy bzw. an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts ausgestellt; Cooke 1988, S. 41, Anm. 66; zu
Child Chasing a Butterfly, 1862, vgl. Howard 2005, S.12, Abb. 2; Quick 1983, S.80.

304 Als einer der wenigen aus der Gruppe der bekannteren Studenten der 1870er-Jahre machte er Angaben
zu allen seinen Lehrern, deren Qualititen sowie seiner jeweiligen Verweildauer in ihren Klassen.

305 Bartlett 1881, S.99.

306 Ebd.

307 Zu Toning the Bell, 1874 vgl. Kat. Ausst. Washington 1993, S.317; Kat. Mus. Chicago 1998, S.208-210; —
Sheep Shearing in the Bavarian Highlands, 1876, (Ol/Lw., ca 127 x 213,4 cm) wurde vom St. Louis Museum deak-
zessioniert, heute Priv. Slg. Kalifornien; Conrads 2000, S. 99; Howard 2005, S.20; — Feeding the Geese [spiter
Good Morning], vor 1878, keine Bilddaten bekannt, ehem. Albright Gallery, Buffalo, deakzessioniert, Verbleib
unbekannt, Abb. und Beschreibung in: Anon. 1878d, S.360-361, Bartlett 1881, S.100.
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mit Genregemilden der »hoheren« Kategorie, deren Bildpersonal verhalten agiert und
deren malerische Behandlung sich durch eine raffinierte Koloristik auszeichnet — nach
Ansicht Uhde-Bernays’ war Ramberg »der erste wirklich moderne Miinchner Maler«.**®
Seinen Schiilern, unter denen sich in den 1860er-Jahren Leibl und einige spétere Mit-
glieder des Kreises befanden, vermittelte er einen verhaltenen Realismus, der von der

Wiener Romantik und den Lichtstimmungen holldndischer Maler wie Gerard Terborch
309

und Gabriel Metsu gepragt war.

Abb. 50 Walter Shirlaw, Toning the Bell, 1874, Ol/Lw., 101,6 X 76,2 cm, sign. u.l.: »Walter Shirlaw/
1874, Art Institute of Chicago, Friends of American Art Collection, 1938.1280

308 Uhde-Bernays 1983, S. 66.
309 Ebd., S.102
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Auch Shirlaws Toning the Bell (Abb. 50) modelliert mit weichem Pinsel starke Hell-
Dunkel-Kontraste, akzentuiert von hellen, kraftigen Farben, die visuelle Zusammen-
hénge herstellen. Das musikalische Thema, dessen Priorisierung durch zahlreiche
Studien fiir den Geiger deutlich wird,* erweiterte Shirlaw durch eine Reihe von Neben-
figuren und Tieren zu einer heimeligen, volkstiimlichen Szenerie. Fiir den Betrachter
schuf er kleine Motive gerithrter Entdeckerfreude, wie sie fiir die Miinchner Genre-
malerei typisch waren.” Bei der Prasentation des Bildes im Miinchner Kunstverein
wurde »Walter Shirlaws, eines Schiilers von Ramberg, ebenso originell erfundene als
harmonisch durchgefiihrte »Glockenprobe« hervorgehoben.*? 1876 vertrat Toning the
Bell mit Chase’ Court Jester und Rosenthals Elaine die Miinchner Expatriate-Fraktion
auf der Centennial Exhibition in Philadelphia.®®

Mit seiner augenfilligen Vorliebe fiir hohe, atmosphérisch aufgeladene Raume™* lag
Shirlaw ohnehin auf der Linie seines zweiten Komponierlehrers Lindenschmit; dessen
Ulrich von Hutten 1516 in Viterbo, 1869, zeigt einen dhnlichen Raumausschnitt wie Ton-
ing the Bell.* Auch zu genauen Vorstudien, die Lindenschmit seinen Studenten ver-
ordnete, musste er Shirlaw vermutlich nicht anhalten. Zu dessen zweitem Miinchner
Hauptwerk Sheep-Shearing in the Bavarian Highlands, 1876 (Abb. 51), haben sich zahl-

316

reiche Zeichnungen und eine grofle Olstudie erhalten, *° von denen offenbar ein Grof3-

teil in den Stéllen von Polling entstand.’” Unter New Yorker Kritikern galt es als Shirlaws
Meisterstiick, *** an dem sie alle folgenden Arbeiten maflen, wobei sie je nach Entwick-
lung ihrer dsthetischen Sehgewohnheiten zu unterschiedlichen Resultaten gelangten.

310 Der Kapellmeister, o.]., Lw., 104 X 70,5 cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen;
The Violinist, n.d., Ol/Lw., 37,5 x 23,2 cm, Mead Art Museum, Amherst College, Amherst, MA, Gift of Gabriella
Plimpton Ressler and Dr. W. Plimpton Jr. to the Herbert W. Plimpton Collection; Studies for the violinist and
bellmaker, ca. 1874, Blei, 45,7 X 33,0 cm, Cooper-Hewitt Museum of Design, Smithsonian Institution, New York;
Study for the violinist, ca. 1874, Tusche laviert, 31,1x 20,0 cm, National Gallery of Art, (Corcoran Collection,
Gift of Miss Florence Heywood), Washington, D.C.

311 Diese Details haben zu reichen Spekulationen gefiihrt; Cooke 1988, S.19-28; zitiert in: Kat. Mus. Chicago
1998, S.208-210.

312 Anon. 1875c¢.

313 Koehler 1877 S.243; Weir 1878, S.122; Orcutt 2005, S.160; Howard 2005, S.17.

314 Shirlaw malte weitere Bilder von Innenrdumen in Miinchen: The Inn, Germany, ca. 1873 (Ol/Lw., 62,5 X 51,4 cm),
URL: https://americanart.si.edu/artwork/inn-germany-22359 und Bell Foundry, Germany, ca. 1874 (Ol/Lw.,
73,4 X 56,7 cm), URL: https://americanart.si.edu/artwork/bell-foundry-germany-22355 beide Smithsonian Ame-
rican Art Museum, Gift of Mrs. Walter Shirlaw (Zugriffe 15.08.2021).

315 Ulrich von Hutten 1516 zu Viterbo, 1869, Ol/Lw., 119 X 177 cm, Museum fiir bildende Kiinste Leipzig.

316 Die Olskizze Schafschur, 69 x 87 cm, wurde auktioniert bei Auktionshaus Kaupp, Sulzburg, am 26.09.1998,
Los 1761; leider ist das Abbildungsmaterial zu schlecht fiir eine Reproduktion; Vorzeichnungen zum Gemalde
sind reproduziert in: Bartlett, 1881, S.100-102 und Bartlett 1881a, S. 149; Study for »Sheep-Shearing in the Bava-
rian Highlands« (Blei, 11,3 x 19 cm) versteigert bei Wickliff & Auctioneers, Carmel, IN, Lee Howard Estate
Art Collection, 31.03.2010, Los 1; Studies of Sheep, Blei, 28,4 x 39,1 cm, Metropolitan Museum of Art, Gift of
Mrs. Walter Shirlaw; weitere Vorzeichnungen aufgefiihrt bei Ketelhohn 1986, S.32-34.

317 Zwischen Mai 1875 und Mai 1876 gibt es mehrere Eintréage Shirlaws im Pollinger Fremdenbuch des Schrei-
berwirts, Museum Polling.

318 Anon. 1883h, S.30: »... his most important picture«; auch Van Rensselaer bezeichnete es als »the great
picture of the year«; Van Rensselaer 1881, S. 93; Sheldon 1879, S.97.


https://americanart.si.edu/artwork/inn-germany-22359
https://americanart.si.edu/artwork/bell-foundry-germany-22355
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Abb. 51 Walter Shirlaw, Sheep-Shearing in the Bavarian Highlands, 1876, Bilddaten und genauer Verbleib unbekannt,
Reproduktion in: Art of the World, Bd. 6, 1893, n.p.

Auf der Jahresausstellung der National Academy 1877 wurde Sheep-Shearing als rea-
listisch-faktische Bestandsaufnahme einer ldndlichen Routine sehr positiv bewertet,*
doch im Jahr darauf wurde es in Chicago anldsslich seiner Prisentation in der Art
Gallery von einem fithrenden Kritiker fiir sein »total lack of sentiment« geriigt und
seine im Vergleich zu Toning the Bell stirkere Betonung des Maltechnischen gegeniiber
dem Anekdotischen negativ gewertet.”® Trotz seiner Auszeichnungen in Miinchen,
Paris und den USA hatte dieses Gemailde noch Jahre spiter keinen Kéufer gefunden,
was die Fiirsprecher der »younger men« als weiteren Beleg fiir die mangelnde Unter-
stiitzung durch amerikanische Sammler anfiithrten, welche viele von ihnen zuriick nach
Europa treibe.” Ein drittes Genregemalde, Good Morning, ca. 1876 (Abb. 52), provo-
zierte bereits bei seiner ersten Vorstellung 1878 in der Ausstellung der Society of Ame-
rican Artists ambivalente Reaktionen.*” Es zeigte ein dickes, bayerisches Bauernmad-

319 Eher ungewdhnlich fiir Shirlaw war die Kritik von Anon. 1877e (S.160), der zwar »strong, firm drawing«
aber auch »lack of harmony and subordination of parts« beschreibt.

320 Anon: »The Exposition, in: Chicago Tribune, 9. Sept. 1877, S. 2, zitiert in: Jensen 2007, S.77-78; Jensen
weist darauf hin, dass der Ruf, der Sheap-Shearing aus New York vorauseilte, den Chicagoer Kritiker — aus
Arger iiber die von der New Yorker Presse stets geschiirten Minderwertigkeitskomplexe Chicagos in Sachen
Kultur - veranlasst habe, streng mit Shirlaws Bild zu verfahren.

321 »... the artist’s well-known picture of Sheep Shearing, which ought to have found a permanent housing
long ago«; Anon. 1883h, S.30; Shirlaw hatte durchaus kommerziellen Erfolg; als er 1880 bei Messrs. Doll &
Richards in Boston 58 Olgemélde und Aquarelle ausstellte, wurden viele verkauft; Anon. 18804, S. 85.

322 Auch Feeding the Poultry wurde 1876 mit Toning the Bell auf der Centennial Exhibition gezeigt; Weir 1876,
S.122; - es gab wohl weitere Bilder mit Ginsen: Howard erwihnt The Goose Girl, ca. 1875 (Ol/Lw., 48,6 X 24 cm,
Indiana University Art Museum, Morton and Marie Bradley Memorial Collection), Howard 2005, Abb. 6, Text.
S.17; auch Anon. 1883h (S.31) beschreibt ein Goose Girl auf Shirlaws Staffelei.



6 Der Munich man der 1870er-Jahre — Maltechnische Qualitdten, »unvollkommene Ideale« 277

chen bei der Fiitterung der Génse: ein banaler Bildgegenstand, der, in Ermangelung
anderer Ankniipfungspunkte, die Kritik auf volkskundliche Abwege fiihrte. Der sicher
sympathisierende Charles de Kay erwies mit seiner Betonung des deutschen Charakters
der Schopfung ihrem Urheber einen zweifelhaften Freundschaftsdienst:

... it is hard to believe that Shirlaw, the painter of No. 23, »Good Morning« is not a born
German, so perfectly does he exhibit the good qualities of German work, and so well has
he grasped the little touches of German character. The woman standing in the shady barn,
who has just left out a flock of geese, is a Teuton of the kind Kaulbach loved to paint; the
little boys are truly of the race, ...

Einige Jahre spiter spottete Strahan zurtick:

How remarkable is the fidelity of this artist to the loves of his old studio-days in Munich!
The models that inspire him, and continue to sit for him ideally, are married now, or fat-
tened, or emigrated; or they are dead, their bones are dust ...; yet he sees them plainly still,
and sees nothing else, and perseveres in transplanting the Kaulbach race into the galleries

of America.?*

Allméhlich diirfte Shirlaw aufgegangen
sein, dass seine weitgehende Assimilation
bayerischer Genremalerei langfristig pre-
kire Konsequenzen haben wiirde. Seine
Versuche, sich amerikanischen Themen zu
widmen, fanden wenig Anklang.*® Aufer-
lich gesehen schien er sehr erfolgreich, war
seit seiner Riickkehr nach New York 1878
Prisident der Society of American Artists
und Kompositionslehrer an der Art Stu-
dents League geworden - beides Institu-
tionen, die er mitbegriindet hatte. Doch
offenbar geriet der Maler in eine Schaffens-
krise, er schrankte seine Lehrtétigkeit ein,

Abb. 52 Walter Shirlaw, Good Morning, ca. 1878, Bilddaten
und Verbleib unbekannt, Foto: Detroit Publishing Co.,
Library of Congress Prints and Photographs Division,
Washington, D.C.

323 De Kay 1878; de Kay gehorte mit Shirlaw zu den Griindern der Society of American Artists und aus sei-
nem Artikel spricht Sympathie fiir Shirlaws Kunst; auch S.G.W. Benjamins Darstellung der Primitivitét und
Riickstindigkeit der bayerischen Bauern, denen sich Shirlaw kiinstlerisch so intensiv gewidmet habe, war wohl
eher konterproduktiv; Benjamin 1879, [vI Walter Shirlaw] o. S.

324 Strahan 1883.

325 Dasser The Marble Quarry, 1880, eine Szene aus New England im Stil der Miinchner Schule interpretierte,
gefiel nicht; Isham 1943, S.382; vgl. auch Benjamin 1880c, S. 260.
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und seine 6ffentliche Prasenz nahm ab.*® Er ging auf ausgedehnte Studienreisen, unter
anderem nach Italien, wo er in Venedig einen sehr viel fliissigeren Stil entwickelte.*” In
den USA malte er nun Frauen als elegante Chiffren oder ideale Akte fiir die er zwei-
fellos auf seine intensive Schulung im Aktsaal der Akademie zuriickgreifen konnte.??*
Trotz alledem ist Shirlaw in die amerikanische Kunstgeschichte als der Munich man
eingegangen, welcher seine Miinchner Pragung am wenigsten ablegen konnte.”” 1929
erklarte Royal Cortissoz, anlésslich einer von Katherine Dreier fiir ihren ehemaligen
Lehrer organisierten Ausstellung:

Why is it, then, that he never achieved quite the fame of his comrades of the Munich days,
Duveneck and Chase? It was due to the persistence in him on the very tradition to which
he owned so much, the very Munich training which had made him a brilliant brushman.
[...] Painter’s painter though he was, he nevertheless lapsed into something like monot-
ony, somehow giving to every subject the same subtly Teutonic accent. He had ardor and

ability, but he lacked creative energy and originality.

Charles Frederic Ulrichs neue Bilder fiir das Land

Charles Frederic Ulrich fiihrte eine dritte Karrierestrategie des in Miinchen ausgebil-
deten Genremalers vor — die der kontinuierlichen Readaption und Neuorientierung.
Ulrich lebte seit 1875 bis vermutlich 1881 in Miinchen und rezipierte offenbar nicht nur
dortige, sondern auch andere europiische Vorbilder und verinnerlichte Charakteris-
tika der 1870er- sowie Stromungen Anfang der 1880oer-Jahre. Aus seiner Miinchner
Zeit hat sich anscheinend, abgesehen von dem bereits vorgestellten Studienkopf aus
der Lindenschmit-Schule, kein schriftliches oder bildliches Zeugnis erhalten.” Jen-
seits der akademischen Présenz sind lediglich einige Besuche in Polling nachgewiesen,

326 Wihrend 1877 Shirlaw noch vor Duveneck und Chase eingewertet wurde, fithrte Chase 1881 die Rang-
liste an, da Shirlaw in den vergangenen Jahren nicht viel in New York ausgestellt hatte und Duveneck noch im
Ausland wohnte; Van Rensselaer 1881, S. 93.

327 Washerwomen, ca. 1880, Ol/Lw., 47 x 76,2 cm, Art Institute of Chicago, Gift of Emmanuel E. Selz; The
Gypsy, n. d., Ol/Lw., 84,5 % 55,2 cm, National Academy of Design, New York.

328 Nichtbekannt ist, ob sich Shirlaw fiir seine Verkorperung der Tugenden — etwa fiir das Capitol in Washing-
ton [Second Floor, West Corridor. Mural of Physics by Walter Shirlaw. Library of Congress Thomas Jefferson
Building, Washington, D.C.], URL: https://www.loc.gov/item/2007684505 (Zugriff 12.08.2021) — auch an Ideal-
figuren Lindenschmits fiir Wand- und Deckengemalde der Rathduser von Miinchen, Kaufbeuren und Heidel-
berg orientierte; zu Letzteren vgl. Silberbauer 2002, S.124-161, 452-474; Pecht 1886a, 156-157.

329 Isham 1943, S.382.

330 Cortissoz in der New York Herald Tribune, 1. Dez. 1929, zitiert in Anon. 1919, S. 20.

331 Dass der Sohn von W. Lindenschmit d.]. (ebenfalls Wilhelm) Ulrich unter die 76 bedeutendsten Schii-
ler seines Vaters zahlte, konnte Ulrichs Prasenz in Miinchen seit den spaten 188oer-Jahren geschuldet sein; W.
Lindenschmit an Professor Marr, 12. Dez. 1908, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Wilhelm Lin-
denschmit d.J.; zu Ulrich in Deutschland vgl. Gurlitt 1892, S.36-37; Kat. Ausst. Miinchen 1913, S.70; Meislin
1996; Williams 1973, S.204-206; Kat. Ausst. Dayton 1976, S.138.


https://www.loc.gov/item/2007684505
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zuletzt 1879 zusammen mit Duveneck.? So basieren die hier gezogenen Riickschliisse
auf seine kiinstlerische Formation zwischen 1875 und dem Friihjahr 1882, als er in New
York einen ersten Ausstellungserfolg feierte,” auf einer Serie beindruckender Gemalde,
die er bis zu seinem erneuten Umzug nach Europa im Friihjahr 1885 schuf.** Ulrich
erregte einiges Aufsehen: zunéchst mit Darstellungen von (Kunst-)Handwerker*innen
in New York sowie Mitgliedern einer landlichen Sektierergemeinde in Ephrata/Penn-
sylvania, dann Anfang 1884 mit seinem beriihmten Bild européischer Einwanderer in
Castle Garden, und schlief3lich, im Sommer desselben Jahres, mit mehreren Genrebil-
dern aus Haarlem, Holland, die ebenfalls Handwerker sowie Waisenkinder im tradi-
tionellen Gewand zeigen. Die meisten dieser Bilder sind auf Holz gemalt, anfinglich
relativ kleinformatig und mit einem hohen Grad an detailliertem »finish«.

An Amateur Etcher,(An Etcher in his Studio), ca. 1882 zeigt einen élteren Mann vom
Typ Rembrandt, der beim nichtlichen Schein einer Lampe im wohnlich eingerichte-
ten Atelier arbeitet.”® Das kleine Gemilde weist die gleiche dunkle, brauntonige Farb-
skala auf wie Glass Blowers, 1883,¢ Moment Musicale, 1883, In the Land of Promise,
Castle Garden, 1884 (Abb. 56), und The Village Printing Shop, Haarlem, Holland, 1884
(Abb. 54). Diese sind glatter und detaillierter gemalt als gemeinhin in der Linden-
schmit-Schule tiblich, entsprechen jedoch mit der dunklen Palette inklusive stark-
tarbiger Akzente ganz deren Konvention. Verbliiffenderweise entstanden parallel
dazu Gemilde wie The Old Fireplace, Granny, 1882 (Abb. 55) The Glass Engraver, 1883
(Abb. 53), A Dutch Typesetter, 1884, oder The Waifs, 1884,* die mit ihren klar umris-

332 Apr./Mai 1876 mit Twachtman und Shirlaw, Sept. 1876 mit Louis Ritter und Henry Alexander, Okt. 1877
und Mirz 1879 mit Duveneck; Peters 2000, S. 91, basierend auf dem Fremdenbuch des Schreiberwirts, Museum
Polling; Ulrich soll 1880 in Diisseldorf ausgestellt haben und im gleichen Jahr an der National Academy of
Design; Anon. 1894c.

333 Seinen allerersten Erfolg brachte ihm Wood Engraver, 1882 (Ol/parkettierte Holztafel, 47,3 x 25,7 cm, Chris-
tie’s American Art Online, 18433, Los 86, 23.07.— 07.08.2020), URL: https://onlineonly.christies.com/s/american-
art-online/charles-frederick-ulrich-1858-1908-86/95209 (Zugriff 12.08.2021), das eine weibliche Holzschneiderin
von hinten vor einem Fenster arbeitend zeigt, auf der Jahresausstellung der National Academy im Friihjahr
1882; Anon. 1898b; Meislin 1996, S.15. — In einem Nachruf auf Ulrich wird seine professionelle Ttigkeit in
New York auf 1879 bis 1884 datiert, Anon. 1908; 1883 wurde sein Aufenthalt in Miinchen mit etwa acht Jahren
beziffert; Anon. 1883i.

334 Laut Bruce Weber verlief Ulrich die usa am 7. Apr. 1885 auf der Arizona; Weber 1985, S. 252.

335 An Amateur Etcher, ca. 1882 (Ol/Holz, 30,5 X 22,2 cm), Sotheby’s New York, 30.11.1999, Los 104; URL: https://
upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/o/o9/Charles_Frederic_Ulrich_-etcher_in_his_studio.jpg (Zugriff
12.08.2021); — diese Darstellung legt scheinbar die Kenntnis von Jean-Léon Géromes Rembrandt biting an etched
plate, 1861, nahe, doch handelte es sich laut McQueen 2003 (S.156) um eine verbreitete Form der Adaption.
336 The Glass Blowers, 1883, Ol/Lw., 47,8 x 58,4 cm, Museo de Arte de Ponce, Puerto Rico, URL: https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Charles_Frederick_Ulrich_-_The_Glass_Blowers_(1883).jpg (Zugriff 12.08.2021).
337 Moment Musicale, 1883, Ol/Holz, 37,8 x 46,4 cm, Fine Arts Museum of San Francisco, Gift of Mr. and Mrs.
John D. Rockefeller 3rd, URL: https://art.famsf.org/charles-frederic-ulrich/moment-musicale-1979799 (Zugriff
12.08.2021).

338 A Dutch Typesetter, (1884?), 33 X 21,6 cm, versteigert bei Sotheby’s New York am 24.05.2001, Los 105, URL:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Charles_Frederic_Ulrich_-_the_Dutch_typesetter.jpg (Zugriff
12.08.2021).

339 Waifs (Haarlem, Holland), Children in a Schoolroom, 1884, (Ol/parkettierte Holztafel) 50,8 x 63,5 cm, Spa-
nierman Gallery Lcc New York, URL: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2a/Charles_Frederick_
Ulrich-waifs_in_Haarlem_weeshuis..jpg (Zugriff 12.08.2021).


https://onlineonly.christies.com/s/american-art-online/charles-frederick-ulrich-1858-1908-86/95209
https://onlineonly.christies.com/s/american-art-online/charles-frederick-ulrich-1858-1908-86/95209
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/09/Charles_Frederic_Ulrich_-etcher_in_his_studio.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/09/Charles_Frederic_Ulrich_-etcher_in_his_studio.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Charles_Frederick_Ulrich_-_The_Glass_Blowers_(1883).jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Charles_Frederick_Ulrich_-_The_Glass_Blowers_(1883).jpg
https://art.famsf.org/charles-frederic-ulrich/moment-musicale-1979799
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Charles_Frederic_Ulrich_-_the_Dutch_typesetter.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2a/Charles_Frederick_Ulrich-waifs_in_Haarlem_weeshuis..jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2a/Charles_Frederick_Ulrich-waifs_in_Haarlem_weeshuis..jpg
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senen Flachen und einer hellen Palette aus grau-blauen Tonen mit warmen gold-brau-
nen Kontrasten den stilistischen Prinzipien belgischer und franzosischer Naturalisten
folgten sowie Ankldnge an die Haager Schule manifestierten.

Schon diese wenigen Gemilde fithren definitiv eines vor Augen: Die Vorausset-
zungen hierfiir hatte sich Ulrich, anders als bis jetzt angenommen, wohl kaum nur in
Miinchen erworben.*** Sein Alternieren zwischen »Hellmalerei« und dunkeltoniger
Malweise legt nahe, dass Ulrich gegensitzliche Ansétze verinnerlicht, aber noch nicht
zu einem eigenstidndigen Stil synthetisiert hatte; dass er zwar dieselben Dinge kannte
wie die bisher beleuchtete Kerngruppe, sich jedoch dariiber hinaus fiir andere Anwen-
dungsmoglichkeiten interessierte. In New York betrachtete man Ulrich als mit den
Alten Meistern vertraut und gleichzeitig modern:

His cabinet pieces, full of character, minute in execution, and brilliant with their rendition
of light, were entirely new to our art, and may be said to have marked a new departure
in it. Without being in any sense imitations, they showed that the artist had been a close
student of the old Dutch detail painters of the type of Van der Meer and Pieter de Hooghe.

His manner and matter were, however, entirely modern.*"

Verschiedene Szenarien der kiinstlerischen Aneignung sind vorstellbar, wenn auch
nicht belegbar: Zum einen, in Miinchen, iiber vorbildlich wirkende Gemilde in der
Internationalen Kunstausstellung von 1879, in der die Haager Schule gut vertreten
war, ebenso Adepten von Jules Bastien-Lepage, etwa Jules Breton oder Léon Lher-
mitte,**? zum anderen iiber Kollegen, die in Miinchen Einfliisse aus Holland, Belgien
oder Frankreich verarbeiteten. Es besteht eine augenfillige Verwandtschatt von Ulrichs
Handwerkern, vor allem dem Glass Engraver (Abb. 53) und dem Dutch Type Setter, mit
holldndischen Bildern des damals in Miinchen arbeitenden Max Liebermann, etwa Der
Schleifer,1878/80; auch hier wird der Raum milde durchs Fenster beleuchtet, beugt sich

340 Meislin 1996 hat die dokumentierten Gemélde mehr unter kulturgeschichtlichen als stilistischen und for-
malen Aspekten analysiert, die meisten Interpreten gehen von Ulrichs ausschlieSlicher kiinstlerischer Pragung
durch die Akademie und die Alten Meister aus; Williams 1973, S. 204-205; — Bolger Burke schreibt Ulrichs
Interesse der Prisenz des Kunsthandwerks in Miinchen zu sowie dem Vorbild des 6sterreichischen Kiinstlers
August von Pettenkofen, der Kunsthandwerker bei der Arbeit malte; Kat. Mus. New York 1980, S.317. — Néher
zu untersuchen wire eine eventuelle Beziehung zu Ernst Carl Friedrich te Peerdt (1852-1932), der 1873 von
Diisseldorf nach Miinchen zu Diez kam und 1876 in Berlin Ein Heliograph in seinem Atelier [auch Banknoten-
fiilscher oder Der Kupferdrucker], 1876 (Ol/Lw., 187,2 x170,5 cm, Stiftung Museum Kunstpalast, Diisseldorf)
malte; auch diese akribisch nachgezeichnete Werkstatt wird iiber das Atelierfenster links ausgeleuchtet; zum
Bild vgl. den Eintrag von Kathrin DuBois in: Kat. Ausst. Diisseldorf 2011, Bd. 2, S. 320.

341 Kat. Ausst. New York 1899, S.110.

342 Schlittgen schreibt tiber Bastien-Lepage auf einer (nicht zu identifizierenden) Ausstellung 1881: »Bastien
Lepage wirkte hier vor allem als Bahnbrecher. Dieser verschonerte Millet imponierte uns Jungen damals tiber
die Maflen ...« Schlittgen 1926, S.143; der Katalog der Internationalen Kunstausstellung 1879 verzeichnet nur
Werke von Jules Breton und Léon Augustin Lhermitte; erst 1883 war Bastien-Lepages Der Bettler zu sehen; Kat.
Ausst. Miinchen 1883, S. 237, Nr. 1169.
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der Schleifer (im Profil) konzentriert iiber seine Werkbank.** Tatsdchlich erscheint die-
ser Beriihrungspunkt wahrscheinlich, dafiir spricht Ulrichs sukzessive Hinwendung
zu Arbeitsbildern ohne Anekdote und zur »Sachlichkeit« eines »malerischen Plein-
airismus, fiir den jeder Gegenstand die gleiche Bildwiirdigkeit hat«, den Liebermann
vorfithrte und der fiir viele us- Amerikaner der 1880oer-Jahre priagend werden sollte.’*

Abb. 53 Charles F. Ulrich, The Glass Engraver, 1883, Ol/Holz, 29,9x 40,6 cm, Crystal Bridges Museum of American Art,
Bentonville, AR, 2006.97

Eine weitere, naheliegende Moglichkeit der Inspiration wire ein direkter Kontakt
Ulrichs mit zeitgenossischer Malerei in Paris, Belgien oder Holland, denn schliefllich
reiste eine Reihe seiner Kommilitonen von Miinchen in den Nordwesten des Konti-
nents weiter, so Harry Chase’* und John Twachtman;**¢ Walter MacEwen ging zunéchst
nach Paris, 1879 dann erstmals nach Holland,**” und Henry Bisbing zog vermutlich 1879

343 Der Schleifer, 1878/80, Ol/Karton, 32 x 38 cm, Berliner Bank AG, Berlin; vgl. Kat. Ausst. Miinchen 1979a,
S.204-205.

344 Dies beschreibt ein grundlegendes Charakteristikum des »Naturalismus als Stilprinzip«, wie es Richard
Hamann und Jost Hermand definiert haben; Hamann, Hermand 1972, Zitat S. 276.

345 Harry Chase, der ebenfalls bei Lindenschmit war, soll 1877/78 in Paris und 1879 in Den Haag studiert
haben; Jeffrey B. Chace, »Harry Chase at the Missouri Athletic Club, in: Cherry Diamond, Dez. 2017, iiber
https://sites.google.com/site/harrychaseartist/ (Zugriff 12.08.2021).

346 Twachtman verbrachte zunichst den Sommer 1881 in Holland; Peters 2006, S. 46.

347 Zu MacEwen in Holland vgl. S.345-348.


https://sites.google.com/site/harrychaseartist/
https://sites.google.com/site/harrychaseartist/
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nach Briissel.**® Auflerdem konnten sich iiber seine Freundschaft mit Robert Blum, der
sich in jenen Jahren in New York, Holland und Venedig authielt, Anregungen ergeben
haben.*® Die US-Amerikaner waren hdufig zu zweit oder in kleinen Griippchen in
Europa unterwegs, dass Ulrich sich einem von ihnen anschloss, ist gut méglich, zu bele-
gen ist es bisher allerdings nicht. Dagegen spricht, dass die Genannten bis Anfang der
1880er-Jahre selbst (noch) kein naturalistisches Genre produzierten, das dem Ulrichs
dhnlich wére. Doch fiir die vorliegende Fragestellung nach der Anschlussfihigkeit der
Miinchner Ausbildung ist vor allem wichtig, genauer herauszuarbeiten, was an Ulrichs
Bildern miinchnerisch war und wo er wie davon abwich.

Abb. 54 Charles F. Ulrich, The Village Printing Shop, Haarlem, Holland, 1884, Ol/Holz, 54,0 x 58,3 cm, Terra Foundation
for American Art, Daniel J. Terra Collection, 1992.137

348 Bisbing studierte dort mit dem Tiermaler J.H.L. De Haas, ab 1884 dann in Paris; Fink 1990, S.320-321.
349 Blums A Modern Day Etcher von 1882 zeigt, wie der Untertitel sagt, William Merritt Chase in his Studio
(Radierung, 54,4 % 68,6 cm, Metropolitan Museum of Art, New York, Gift of the Cincinnati Art Museum, 1934,
34.34.2); vgl. dazu auch Weber 1985, S.247; Weber geht von einer Entstehung 1884 aus, als Ulrich Blum in Haar-
lem besuchte; auch die Verbindung zu Liebermann zieht Blum fiir diese spitere Zeit.
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In der Miinchner Genremalerei wurden Handwerker und altere Menschen gerne bei
der Weitergabe von Traditionen an Kinder und Jugendliche dargestellt, wobei stets
ein anekdotisches Element im Zentrum stand und die emotionalen Reaktionen der
Beteiligten deutlich herausgearbeitet wurden. Nicht nur Ulrichs amerikanische Dar-
stellungen verweigern sich konsequent solcher Geschwitzigkeit. Auch The Village Prin-
ting Shop, Haarlem, Holland, 1884 (Abb. 54), das zwei Arbeiter im Hintergrund und
einen pausierenden Lehrling im Vordergrund eines raffiniert durch Lichteinwirkungen
gestalteten Raumes zeigt, sagt nichts tiber eine Beziehung der drei Personen aus, lasst
auch sie ruhig ihren Téatigkeiten nachgehen, verbindet Momentanes und Flieffendes,
und baut Spannung primér tiber starke formale Beziehungen auf. So kommen als Anre-
gungen fiir diese Gemilde neben Max Liebermanns Schilderungen landlicher Arbeit
eventuell auch die kleinformatigen, unpratentiosen Darstellungen eines Malers vor
der Staffelei sowie eines Radierers, die Ulrichs Zeichenlehrer Lofftz zu Anfang seiner
Karriere malte, in Frage.*®

Auch die an der Akademie geschulte Fahigkeit, das Interessante im Alltdglichen zu
suchen, scheint sich bewahrt zu haben. Ulrich waren als Sohn eines aus Deutschland
eingewanderten Fotografen, der in der Bowery ein Studio unterhielt,* die Realititen
der (kunst-)handwerklichen Produktion vertraut, welche von vielen Einwanderern in
kleinen Werkstitten und Sweatshops geleistet wurde, und er erkannte darin Darstel-
lungswiirdiges; dabei mag er auch populére Schilderungen jener Arbeiten aufgegriffen
haben.*® In New York war man erstaunt, aber auch ein bisschen geschmeichelt: »... the
most interesting thing about it is that the artist, after a course of eight years’ study in
Munich and thereabouts, should have gone straight to Walker Street, New York City,
and found a subject to paint, begeisterte sich der Kommentator einer ganzseitigen
Reproduktion der Glass Blowers in Harper’s Weekly >

Ulrichs Darstellung der Glasblaser von der Walker Street, die kiinstliche Augen fiir
ausgestopfte Tiere fertigten, ist nur ein Beispiel fiir die Behandlung von Glas in seinen
Bildern. Es wird von Handwerkern geblasen und bearbeitet, Kiinstler nutzen Glasge-
faf3e fiir ihre Arbeit, eine Klavierspielerin ist von farbigen Glasobjekten umgeben. Der
Maler scheint zu den dekorativen und materialtypischen Qualitdten von Glas eine spe-
zielle Affinitét gehabt zu haben, fiir deren Ursprung es moglicherweise eine Erklarung
in Miinchen, genauer gesagt in Oberschleif$heim, gibt: Duveneck, Chase und Currier

350 Im Atelier, Abb. bei Uhde-Bernays 1983, S.209, ohne Mafle, aber von Uhde-Bernays als Kabinettstiick
bezeichnet, Verbleib unbekannt; Lofftz’ Bild eines Radierers aus der Diez-Schule erwihnt Pecht, der es als »ein
kostliches kleines Kabinettstiick im Geschmack Netschers« bezeichnet; Pecht 1888, S.392; Meislin vermutet
Lofftz als Vermittler der hollaindischen Kleinmeister und Holbeins; Meislin 1996, S.17.

351 Anon.1891.

352 Sie weisen dhnliche Konstanten der Raumnutzung auf wie Ulrichs Bilder; vgl. etwa eine (anonyme) Illus-
tration zu Julia Holmes® Artikel, »Children who Work« tiber Kinderarbeit in den Tenements der Lower East
Side in: Scribner’s Monthly, 1870, 1, S. 607-615, Ill. »The Little Feather Workers«, S. 609, URL: https://babel.
hathitrust.org/cgi/pt?id=c00.31924079633180;view=1up;seq=615 (Zugriff 12.08.2021).

353 Anon. 1883i.


https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=coo.31924079633180;view=1up;seq=615
https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=coo.31924079633180;view=1up;seq=615
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und andere US-Amerikaner sollen zu verschiedenen Zeiten Villa und Atelier des rus-
sischen Glaskiinstlers Wladmir Dmitrjewitsch Swertschkow (1821-1888) genutzt haben.
Swertschkow lebte dort 1861-1868 und arbeitete an Groflauftrigen fiir Glasfenster; spa-
ter vermietete er das Anwesen.**

Abb. 55 Charles F. Ulrich, The Old Fireplace, Granny, 1882, Ol/Holz, 24,9 x 30,5 cm, Philadelphia Museum of Art,
Purchased with the McNeil Acquisition Fund for American Art and Material Culture, 2008, 2008-75-1

Wihrend Ulrich mit der Kunstfertigkeit der Einwanderer auf ihren positiven, profes-
sionellen Beitrag zur handwerklichen und industriellen Entwicklung der usa verwies,
verlieh er seinen visuellen Bestandsaufnahmen einiger Mitglieder der deutschen Menno-
nitengemeinde von Ephrata/Pennsylvania eine pittoreske Anmutung vorindustrieller
Erstarrung. Ulrich zeigt die traumverloren wirkende Granny (Abb. 55) als Teil des pra-

354 Libbie Steele, die mit ihrem Mann T.C. Steele und anderen amerikanischen Malern Anfang der 1880er-
Jahre dort wohnte, berichtet tiber ehemalige amerikanische Bewohner der »Russian Villag; Steele, Steele, Peat
1966, S.20; vgl. auch Bryant 1991, S. 32; - die einzige greifbare Biografie zu Swertschkow, der nach seinem Umzug
nach Florenz 1868 noch bis zum Verkauf des Anwesens 1873 an den Glasmaler Karl de Bouché vermietete,
stammt von Riitta Kormano, Intendant of the Department of Museums Administration of Turku, Wladimir;
Swertschkoff - monialainen kansainvilinen taiteilija, URL: http://www.virtualrm.spb.ru/en/resources/galleries_
en/sverchkov (Zugrift 12.08.2021); eine Beschreibung des prichtigen Anwesens bei Diem 1868, S.59-60.


http://www.virtualrm.spb.ru/en/resources/galleries_en/sverchkov
http://www.virtualrm.spb.ru/en/resources/galleries_en/sverchkov
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zise aufgenommenen Mobiliars, dem Old Fireplace untergeordnet; sie flickt scheinbar
bewegungslos, betont den Erhalt des Alten gegeniiber dem fehlenden Interesse am
Neuen.* Clarence Cook applaudierte solchen spezifisch amerikanischen Inhalten und
idiosynkratischen Ausdrucksformen, die eben nicht auf erkennbare stilistische Vor-
bilder rekurrierten: »Not only does Mr. Ulrich paint the actualities of his time, but he
paints them in a way that, in spite of likelihood, really reminds us of no one, certainly
not of his Munich master, nor of the French or Belgian miniaturists.«*>

Doch nicht alle »actualities of time« schienen konsensfahig. Ulrichs berithmtestes
Gemdlde Castle Garden - Land of Promise, 1883 (Abb. 56), das eine grofiere Gruppe
von Einwanderern in einem Wartesaal der Behorde zeigt, und das heute als ikonische
Darstellung gilt, war bei seinem Debiit umstritten, denn Einwanderung galt nicht als
attraktives Sujet fiir die Genremalerei;*” Robert Jarvis bemerkte in seiner Rezension
der Ausstellung an der National Academy of Design, wo das Gemalde erstmals zu sehen
war, Ulrich habe sich auf ein »... sufficiently uninviting subject except to a lover of char-
acter studies, ...« eingelassen.”® S.R. Koehler, der selbst aus Deutschland zugewandert
war, setzte dagegen begeistert die dargestellten deutschen Volksgruppen auseinander.®
Musste man selbst betroffen sein, um sich fiir das Thema zu interessieren? Beauftragt
oder zumindest erworben wurde Ulrichs Werk von William T. Evans, auch er ein Ein-
wanderer (aus Irland).**® Eine Gegeniiberstellung mit der fast gleichzeitig entstande-
nen, exaltierten Darstellung dieses Wartesaals durch Hubert Herkomer, ebenfalls ein
Sohn deutscher Einwanderer in die USA,*! macht deutlich, wie sehr Ulrich seinerseits
bemiiht war, sowohl das besonnene Verhalten als auch eine stille Verlorenheit der neu
eingetroffenen Amerikaner herauszuarbeiten und damit Empathie fiir deren schwie-
rige transitorische Situation zu wecken. Der ambivalent formulierte Titel von Ulrichs
neuestem Werk impliziert die Hoffnungen der Neuankdmmlinge und deutet poten-
tielle Enttduschungen an, weshalb ihn manche Kritiker als irrefithrend bezeichneten.

355 In Ephrata malte Ulrich auch Darstellungen einer alten Spinnerin, eines Holzféllers und eines kartoffel-
schilenden jungen Madchens, deren Abbildungen nicht tiberliefert sind. Falls das Méadchen als Pendant zu
der alten Frau konzipiert war, wiirde das meiner Interpretation widersprechen; vgl. Meislin 1996, S.26-30.
356 Cook 1884, S.62.

357 Tatsédchlich wurde das Leben der Einwanderer in der zeitgenossischen amerikanischen Kunst nur selten
thematisiert; Weinberg 2009, S.144.

358 Jarvis 1884, S.126.

359 Koehler 1886, S.56-57.

360 Ulrich an Mr. Evans, o. D., William T. Evans papers, AAA, Rolle 4055.

361 Beide hatten ihre kiinstlerische Ausbildung in Europa erhalten, Herkomer lebte inzwischen in England.
Es ist nicht klar, wer das Thema zuerst in Angriff nahm. Herkomer schuf Pressing to the West: A Scene in Castle
Garden, New York, 1884 (Ol/Lw., 144,7 X 214,6 cm, Museum der bildenden Kiinste, Leipzig) ebenfalls wihrend
eines New York-Aufenthalts und inszenierte dazu eine Publicity-Kampagne. Sein Bild zeigt die Menschen eng
zusammengepfercht, ihre pathetischen Gebédrden vermitteln Larm, viele sehen den Betrachter direkt an; zu
Herkomers Bild vgl. Edwards 1999, S.104-105; Meislin 1996, S. 62.

362 Anon.: »Fifty-Ninth Academy [sic]. Works by the Younger Artists«, in: The Art Interchange, 12 (10. Apr.
1884), 8, S.88-89, zitiert bei Meislin 1996, S. 67.
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Abb. 56 Charles F. Ulrich, In the Land of Promise, Castle Garden, 1884, Ol/Holz, 72x 91,4 cm, National Gallery of Art,
Washington, D.C., Corcoran Collection, 2014.136.1

Andere sprachen Ulrich die Befihigung zu einer komplexen Komposition nun rundweg
ab, dieses Bild sei enttduschend.*® Dagegen betonte Robert Jarvis, es sei Ulrich gelungen,
den verschiedenen Typen mit ihrem unterschiedlichen kulturellen Gepack Geschlos-
senheit zu verleihen, er zeige sie ganz natiirlich, ohne die iiblichen komischen Effekte;
auch Ulrichs Maltechnik sei nun breiter und kithner, dabei stets fest und korrekt.***
Doch Kontroversen schaffen markttaugliche Stars: Thomas B. Clarke, Sammler und
Kunsthéndler, beauftragte Ulrich mit Glass Blowers, lief3 ihn sein Portrit malen, besaf3

363 »The National Academy Exhibition, in: The New York Sun (1. Midrz 1884) und »The Academy of Design:
Fifty-Ninth Annual Exhibitions, in: New York Daily Tribune (5. Apr. 1884), beide zitiert ebd.

364 Anon. 1884, S.12; — erst aus der Retrospektive fand Hartmann Ulrichs Technik und Farbgebung ausge-
sprochen deutsch; Hartmann 1903, S.202. - Wie aus dem konservatorischen Bericht zum Gemilde hervor-
geht, erarbeitete Ulrich alle Details mit grofSer Genauigkeit: Auf eine Vorzeichnung in Blei trug er sorgfiltig
vermischte Farbe in diinnen Lagen auf, zum Schluss nahm er mit feinem Pinsel nochmals Verbesserungen vor,
brachte Glanzlichter auf, verschirfte Ecken; Gay Myers, Conservator, Lyman Allyn Art Museum, New London,
CT, 2004; Curatorial File Castle Garden, ehem. Corcoran Gallery of Art, Washington, D.C.
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zeitweise sechs weitere seiner Werke*® und stiftete den Hallgarten Prize an der Natio-

nal Academy of Design, den Ulrich fiir Castle Garden gewann. Dessen Auftragge-
ber William T. Evans war ebenfalls ein bedeutender Sammler neuer amerikanischer
Kunst;**¢ Clarke und Evans gehorten zu jenen wohlhabenden Geschiftsleuten, die sich
in den 1880er-Jahren auf diese junge Kunstsparte verlegten. Sie beauftragten, sammel-
ten und verkauften Werke und férderten deren Autoren - allein in New York schitzte
G.W. Sheldon Ende der 1880er-Jahre ihre Zahl auf 20.**” Vermutlich war es nicht nur der
steigende Erwartungsdruck und eine trotz allem schwierige finanzielle Lage, sondern
auch die kiinstlerische Malgemeinschaft mit W.M. Chase und Robert F. Blum im Som-
mer 1884 in Haarlem, die Ulrich zum Entschluss brachten, seine Karriere nicht in New
York, sondern in Europa weiterzuverfolgen.**® Sukzessive assimilierte er dort aktuelle
Stilvokabulare. Zunachst malte er mit Blum in Holland, dann in Venedig Néherinnen,

Glasblaser und Dienstboten, wobei er anekdotische Elemente stirker betonte,**® spa-
ter verlegte er sich zunehmend auf Portrits und allegorische Frauengestalten. Immer
wieder lebte Ulrich in Miinchen, vor allem in den 1890er-Jahren, als er in der Allo-
tria verkehrte, mit der Secession ausstellte und die Organisation der amerikanischen
Abteilungen auf den Internationalen Kunstausstellungen unterstiitzte.””° Er pendelte
zwischen européischen Kunstzentren und war auch mit Kollegen in den USA vernetzt,
beschickte jedoch nur selten Us-amerikanische Ausstellungen und kehrte allenfalls
besuchsweise zuriick.””"

365 Wie Clarke von der Popularitit der Bilder Ulrichs profitierte, beschreibt Pauly 1988, S. 351-353; positiv
urteilt iber Clarke: Weinberg 1976; differenzierter: Frohne 2000, S.188-192; — Clarkes Sammlung bzw. Produkt-
palette soll 372 Gemalde und Grafiken umfasst haben, davon 21 Werke von Munich men, u.a. von W.M. Chase,
Joseph Decker, L.H. Caliga, Louis Moeller und Ulrich; Cook 1884; siehe auch Burns, Davis 2009, S.1047-1050.
366 Zu Evans vgl. De Kay 1898; Truettner 1971 (seine Liste der Kiinstler und Kunstwerke in Evans’ Sammlung
fithrt Werke von 16 Munich men auf).

367 Sheldon 1888, S.2; an gleicher Stelle schreibt Sheldon iiber Evans und Ulrich: »A clever prizeman, like
Ulrich, is sent to Europe by one collector-Mr. W.T. Evans-who gives him an order for an important picture,
and pays him in installments in advance, so that he can live meanwhile upon it.« — Auch der Besitzer von
Granny, Edward J. Chaffee, war »a prominent figure in the dry goods world«; Anon.: »Art Babble«, New York
News, 27. Juli 1884, zitiert bei Meislin 1996, S. 26, Anm. 29.

368 Fragwiirdig erscheint die Behauptung von Anon. 1891, Ulrich habe so schlecht an seinen Bildern verdient,
dass er im Fotoatelier seines Vaters crayons fertigen musste; — an anderer Stelle ist zu lesen, Ulrich hatte Auf-
trdge von Sammlern {iber 4000$ erhalten; Anon. 1883j; — auf jeden Fall war von finanziellen Einbuflen, nicht
zuletzt durch Clarke, die Rede; Meislin 1996, S. 72-73.

369 Ein bekanntes Beispiel sind die Glass Blowers of Murano, 1886, Ol/Holz, 66,4 x 53,7 cm, Metropolitan
Museum of Art, New York, Gift of Several Gentlemen, 1886; Kat. Mus. New York 1980, S.316-317.

370 1889-1892 beteiligte sich Ulrich (mit einer Adresse in Venedig) an den Jahresausstellungen, bzw. 1892 an
der v1. Internationalen Ausstellung; Kat. Ausst. Miinchen 1889-1892; auch Muther 1894 (S.391-392) erwéhnt
Ulrichs venezianische Motive.

371 1892 zur Vorbereitung der Internationalen Ausstellung in Miinchen (Kat. Mus. New York 2006, S.1028)
und 1897 auf Hochzeitsreise (Brief des Sohnes, Frederick Charles Ulrich, Santiago/Chile, 14. Juli 1950 an Doro-
thy Philipps, Collection Curator, Curatorial File, ehem. Corcoran Gallery of Art, Washington, D.C.).
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Die amerikanische Rezeption der Munich men
am Ende des Jahrzehnts

Als Ende der 1870er-Jahre die junge, vielfach in Europa ausgebildete Generation ihre
Werke in den USA prisentierte, erregte sie damit einiges Aufsehen. Zunichst waren die
»new men, deren Werke besonders kontrovers diskutiert wurden, mehr oder weniger
identisch mit den »Munich men«.*? Nach kurzer Zeit wandte sich die Aufmerksam-
keit der Geschmacksrichter dann vermehrt deren in Paris geschulten Mitbewerbern
zu. Die Historiografie der Rezeption hat die zeitgendssische Ablehnung des mit der
Munich school assoziierten ungeschonten Realismus revidiert und die Kritik seiner
dunklen Farbigkeit affirmiert, — vermutlich weil sich das so am besten in eine teleolo-
gische Entwicklungsgeschichte der Moderne fiigte. Tatsdchlich war die unmittelbare
Wahrnehmung und Bewertung amerikanischer Kunst aus Miinchen differenzierter als
gemeinhin angenommen und keinesfalls durchgehend negativ.*”> So sollen hier die
zeitgendssische Aufnahme auf rezeptionsisthetische und soziologische Klischees hin
untersucht und die Hintergriinde und Charakteristika positiver und negativer Urteile
sowie deren Konsequenzen fiir die Folgejahrzehnte diskursiv ausgewertet werden.

Der Fokus der Auswertung liegt auf der Diskussion des Phdnomens »Munich men«
anlésslich einiger vielbeachteter Ausstellungsbeteiligungen an der Ostkiiste zwischen
1875 und 1881; ihre Stellvertreterfunktion legitimiert sich aus ihrer nationalen Verbrei-
tung durch die Printmedien sowie ihrem vergleichsweise hohen Reflexionsniveau im
Umgang mit Kunst - selbst wenn eine Theoriebildung noch ausstand. Stimmungsbilder
in anderen Stiddten, in denen Heimkehrer in Erscheinung traten, wurden bereits in den
Darstellungen der lokalen Kunstszenen entworfen. Selbst wenn in Relation zur Gesamt-
zahl nur ein geringer Teil der Munich men Ausstellungen an der Ostkiiste beschickte,
von denen wiederum nur einige besprochen wurden, wird dieses Segment der Rezep-
tion auch deshalb als reprisentativ ausgewiesen, weil es die Rolle der Munich men in
der us-amerikanischen Kunstgeschichte determiniert hat. Die Nachfolgegenerationen
traten weniger spektakuldr auf und wurden nicht in diesem Mafle beachtet.

Die kritischen Meinungsduflerungen zu den »younger men« wurden von Faktoren
wie der relativen Offenheit nach Europa sowie generationsspezifischen Interessen und
Vorlieben fiir europdische Kunstsparten geleitet.””* »The Munich students’ work pre-

372 Conrads 2000 (S.97) schreibt, dass 1875 die Bezeichnung »new men« zunéchst synonym mit den Studen-
ten aus Miinchen verwendet wurde, 1876 seien dann auch solche aus Paris sowie moderner gesinnte, in den
UsA arbeitende Kollegen einbezogen worden; — Conrads untersucht auch die Rezeption der Miinchner und
Pariser Fraktionen im Vergleich; ebenso Bienenstock 1983.

373 Das entspricht in etwa der Einschatzung von Peters 20064, S.37.

374 Die differenten Vorlieben fiir européische Kunst erklart Fink 1975 (S.81-82): Wahrend die dlteren Acade-
micians Stilrichtungen bevorzugten, die feste Formen und Linearitét betonten, etwa in den Werken von Dela-
roche, Guido Reni oder Johann Georg Meyer von Bremen, bewunderten die jiingeren Velazquez, Hals sowie
hollandische Landschaftsgemilde; die geschmackliche Schnittmenge bildeten zeitgendssische franzdsische
Maler wie Bouguereau und Cabanel.
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vails and the genuinely American productions are put aside to give prominence to the
foreign looking art«, klagte Jervis McEntee, ein Academician und Landschaftsmaler
der dlteren Generation.”” Allgemein nahm man ihr Auftreten als Zeichen einer »new
departure«”’® wahr und nur »Philistines«*”” lehnten die »new men« beziehungsweise
»younger men« kategorisch ab, selbst wenn durch sie die »destruction of our old canons
and standards«”® drohte. Die teils heftigen Diskussionen drehten sich um kontrare
stilistische und inhaltliche Elemente: um Skizzenhaftigkeit versus »finish«, technische
Bravour versus stoffliche Wahrhaftigkeit, Ungeschontheit versus dsthetische Konven-
tion und lart pour lart versus ideelle Erbauung. Nicht nur die Klassifizierung, sondern
implizit die schiere Existenzberechtigung der ausgestellten Arbeiten der »younger men«
wurde verhandelt: Wann war ein Bild tiberhaupt fertig?®”® Waren »mere sketches« als
»pictures« akzeptabel, war deren Vielfalt bereichernd, wie Sheldon behauptete: »... a
public exhibition which consists of good pictures, studies, and sketches is a field of
varied beauty and of abounding pleasure«.*®** Oder sollten sie bis auf Weiteres nicht mit
den Gemilden der élteren Generation konkurrieren diirfen, wie die New Yorker Aca-
demicians in ihrer Empérung iiber den phdnomenalen Erfolg der »new men« bei der
Jahresausstellung 1877 verfiigten?** Im Gegenteil, meinte S.G.W. Benjamin in einem
patriotischen Appell, die jungen Kiinstler aus Paris und Miinchen miissten »fanatisch«
sein, wenn es um Technik gehe, es sei Teil ihrer »Mission, die »Bedeutung technischer
Kenntnisse« zu demonstrieren, wobei diese »einfach ein Mittel und nicht ein Ziel«
sein sollten — nicht »geborgte, sondern heimische Stile« wiirden den amerikanischen
Kiinstlern »Unsterblichkeit« verleihen.’*

Seit 1875 waren Arbeiten aus Miinchen immer wieder aufgefallen: in Boston, in
Philadelphia und in New York auf den Jahresausstellungen der National Academy of
Design sowie seit 1878 der Society of American Artists.’® Die Tatsache, dass das Publi-
kum die Miinchner Reprasentanzen sogleich positiv aufnahm, schien den Widerspruch
des Kritikers zu fordern, sie verleitete Edward Strahan, die Attraktivitit der Miinchner

375 Tagebucheintrag von Jervis McEntee, 31. Mdrz 1877, AAA, zitiert in: Fink 1978, S.71.

376 Conrads 2000, S.104, Anm. 65.

377 Die Gegner der »new men« wurden haufig als Spiefier und Banausen bezeichnet, u.a. von Brownell 1880b,
S.328.

378 Brownell 18804, S.1.

379 De Kay 1878.

380 G.W. Sheldon: »A New Departure in American Art, in: Harper’s New Monthly Magazine, 56 (Apr. 1878),
zitiert in: Burns, Davis 2009, S.726.

381 Brownell 18804, S. 2; siche auch Koehler 1886, zitiert in: Burns, Davis 2009, S. 858-859.

382 Benjamin 18804, S.117.

383 1879 wanderte die Ausstellung der Society of American Artists an die Pennsylvania Academy of the Fine
Arts, 1880 ein grof3er Teil an das Museum of Fine Arts, Boston; Bienenstock 1983, S. 87-88, S.112, Anm. 56, 57;
Bienenstock 1983 (S.2) nennt diese Ausstellungen der Society of American Artists »the epitome of artistic
internationalism in America in the late nineteenth centuryx; sie arbeitet eine Progression von rebellisch und
progressiv bis zu konsensfihig heraus; vgl. auch Grace 2000; - Munich men fielen auch 1877 in Ausstellungen
des New York Etching Club und der Water Color Society auf; der von Koehler herausgegebene American Art
Review (1879-1881) berichtete ausfiihrlich iber die Munich men.
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384

als Blendwerk fiirs Volk zu bezeichnen,*** und einen Autor der New York Tribune, sich

drastisch zu auflern:

There is a large class that likes or thinks it likes something different from what is to be
found here [...]; that believes, or thinks it believes, in Munich and in incoherence and in
slap-dash; and there are a few people who know why they do not care for such pictures as
are most of these, and why they do care more for »Munich« and the »new men,« without
by any means believing the new work to be more than an entering wedge by which a way

is to be made for the timbers that are to raise our national culture a stage higher.*®

Besonnener, nichtsdestotrotz skeptisch angesichts des evidenten »modern German
hatred of color« dieser »Munich inspired pictures« mit ihrer »essential unpictorial-
ness«, fand Clarence Cook zumindest Belege fiir »careful training of some sort and
much loyal study« und eine gewisse Ernsthaftigkeit, was sie zumindest von der »goody
anecdote school« distanzierte.® Edward Strahan hitte eine {iberlegene Performance
der Absolventen der Pariser Schulen begriift, aber noch beindruckten diese weniger:*’

The Bavarian students make a more showy and popular effect. Whether this is because
they happen to be stronger men than those educating in France, or whether the Munich
system is a system which possesses some easy royal road to apparent excellence, is a ques-
tion. However it may be, in the recent displays of the National Academy and American
Artists’ Society the clever superficial canvases of Duveneck, Chase and Shirlaw proved
more attractive than the patient, uninspired, tentative studies of Eakins, Bridgman, Eaton,

Weir, Low, Ward, Sartain, and their parlez-vous compeers.**

Die Bilder der Munich men provozierten durch ihre oft exzessiv zur Schau gestellte
technische Bravour und skizzenhafte Ausfithrung, die nach Ansicht vieler Kritiker
gegen das geltende Postulat des »finish« verstief$, wihrend andere diese Nonchalance
der jungen Virtuosen begriiiten. Schon was die malerische Behandlung von Ober-
flichen anging, herrschte ein uniiberbriickbarer Gegensatz der Meinungen: Wihrend
William C. Brownell Duvenecks auf der National Academy Ausstellung 1877 gezeig-
ten Turkish Page aufgrund seiner Maltechnik zu einem der besten Bilder, die bis dato
in den USA gezeigt worden waren, erklarte und dabei vor allem die Wiedergabe der
verschiedenen Stofflichkeiten hervorhob,*® gab sich ein anonymer Autor in Appleton’s

384 Strahan 1879, S.27-28.

385 Anon. 1881d.

386 [Clarence Cook]: »Fine Arts«, in: New York Daily Tribune, 29. Apr. 1875, zitiert in: Burns, Davis 2009,
S.760; Cook sieht die Munich men auch als Gegengewicht zur von ihm so bezeichneten »millinery school,
vermutlich ein Seitenhieb auf Gemélde von Frauen, die Cook als zu dekorativ empfand.

387 Ebd, S.28.

388 Strahan 1879, S.27.

389 Brownell 1880a, S. 4.
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tassungslos, wie wenig diese jungen Maler das Recht des Publikums auf eine schone
Machart respektierten: »They still persist in disdaining finish, imagining that brush-
marks are acceptable instead of textures. Their flesh rarely looks like flesh, but com-
monly like fresh layers from the palette.«**°

Da die gewandte Pinselarbeit der Miinchner so beeindruckend erschien, beeilten
sich manche, deren Nachhaltigkeit herunterzuspielen, es handle sich lediglich um
einen »foreign trick from a foreign master«, dessen Glanz auflerhalb des akademi-
schen Umfelds rasch verblassen wiirde.*' So einfach seien solche Kniffe nicht zu lernen,
widersprach Brownell.*? Trotzdem kursierte die Bezeichnung »Munich slap-dash«,*”
mit der die Arbeiten aus Miinchen als rasch hingeworfenes Machwerk abqualifiziert
werden sollten. Selbst Sympathisant*innen der Bewegung fanden an jenen wenig ausge-
arbeiteten Gemailden viel zu kritisieren, so etwa Van Rensselaer, die nach ihrer anfingli-
chen Begeisterung fiir die New Yorker Auftritte der Miinchner 1877 und 1878 von deren
anhaltender Skizzenhaftigkeit enttduscht war.*** Nach Ansicht ausgewiesener Gegner
dieses Segments der neuen Produktion sollte mit einer exzessiven Zurschaustellung
malerischer Technik iiber Méngel, etwa in der Beherrschung der Anatomie, hinweg-
tauscht werden. Entsprechend demontierte Strahan W.M. Chase’ »seductive picture of
a Coquette« auf der National Academy Ausstellung 1879: »But how flimsy was the work,
how unable to hang together, how liable to slide asunder! [...] and her proportions were
superficially and guessingly drawn, under the impression that »thereabouts« the curves
and points of attachment would occur.«*** Eine »unfertige« Skizze sei womdoglich nicht
von dem auktorialen Entscheid dariiber bestimmt, wann der angestrebte Effekt erzielt
sei, sondern von einer Schwiche, die zu reiferen Leistungen nicht in der Lage wire.
Diesen Verdacht duflerte Brownell nach einer Ausstellung der Society of American
Artists, in der Chase ein Portrit zeigte, »of which the eyes are barely modeled and not
painted at all«, und Duveneck einen Beitrag einsandte, »which is a mere sketch, and
defiantly leaves off when its principal effect is secured«.”® Bei solch oberflichlichen
Momentaufnahmen handle es sich doch wohl lediglich um »impressions« *” — deren
Urheber wurden zu »impressionists«, obwohl sie mit den klassischen Vertretern des
Impressionismus noch nichts zu tun hatten. Wie es scheint, konnte nur Charles de Kay,
der mehr oder weniger als Pressesprecher aus dem Innersten der Society agierte, fiir

390 Anon.1880d; dhnlich entsetzt tiber den »realism [...] pushed to a repulsive extreme«: Anon. 1877e, S.157.
391 Van Rensselaer: »The New York Art Seasonc, in: Atlantic Monthly, 48 (Aug. 1881), zitiert in: Burns, Davis
2009, S.856; Van Rensselaer war selbst nicht dieser Meinung, sondern zitiert die Skeptiker in der Riickschau.
392 Brownell 18804, S.6.

393 »... DuvenecK’s >Coming Man,< one of those realistic, vigorously brushed-in sketches which gave rise to
the oft-repeated sneering at Munich slap-dash.« Koehler 1886, zitiert in: Burns, Davis 2009, S. 859.

394 Van Rensselaer 1879.

395 Strahan 1879, S.28.

396 Brownell 1880a (S.10) spricht nur von »The Exhibition of his [Chase’] Society«, vermutlich betrifft dies
die Ausstellung der Society of American Artists von 1880.

397 J.B.EW. 1879, S.278; — »impression« wurde hdufig synonym mit »study« oder »sketch« verwendet.
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die Maler derart »unfertiger« Bilder riickhaltloses Verstandnis aufbringen: »... they try
at the start to get the benefit of the first, fresh impression of their subject, whatever it
may be, and treat all subsequent work as secondary thereto.«*®

Unter den expressiven Skizzenproduzenten, »upon whom the reproach of want of
finish will be fastened«, galt J. Frank Currier als »the greatest sinner«. Sein Bild eines
Bohemian Beggar fiel auf der ersten Ausstellung der Society of American Artists 1878
durch exzessiven »vigor« auf.*® Selbst eine besonnene Kritikerin wie Van Rensselaer
lehnte ein Ubermaf an »vigor« kategorisch ab: »Finish for the sake of finish is not desir-
able, but neither is incompleteness for the sake of supposed vigor.«**® Noch dezidier-
ter urteilte Koehler: »[T]echnique for technique’s sake, and as a last aim, is fatal.«*"
Wer sich nur auf das Technische konzentriere und dabei den Ausdruck von Schonheit
als einer moralischen (wenn nicht metaphysischen) Instanz vernachlissige oder sogar
bewusst konterkariere, der handle nihilistisch und somit verantwortungslos. S.G.W.
Benjamins Tirade auf Chase’ A Sketch offenbart in seiner Auffassung von Schonheit,
neben rassistischen Uberzeugungen, Vorbehalte gegeniiber dem Leibl'schen Realismus:

The subject, a Congo negro, with his mouth wide open, cannot be called an agreeable
theme. [...] It is not an indifferent affair for artists of repute and influence, like Leible
[sic] and many of the Munich school, to select subjects in which beauty and sentiment
are altogether ignored. The grotesque or the horrible in Art is admissible only as a foil to

beauty ...

Benjamin, der die Miinchner Szene gut kannte, machte sich die Argumente der deut-
schen Gegner Leibls in der Realismusdebatte zu eigen.*” Auch Van Rensselaer bezeich-
nete Chase’ Arbeiten als von Leibls »intense, if unbeautiful reality« beeintrachtigt.***
Positiv verbuchte dagegen S.R. Koehler Leibls Vorbildfunktion fiir die Amerikaner in
Miinchen: »Among the young Americans who have lately come back from Munich
there is hardly a name which excites as much enthusiasm as that of this artist ...«**
Zunéchst mochte man den jungen Kiinstlern ihre Defizite in der Auswahl und der
dsthetischen Uberhohung ihrer Sujets verzeihen, doch dass diese selbstbewusst bei
ihren kiinstlerischen Prinzipien blieben, wirkte sich langfristig auf ihre Akzeptanz aus.
In den 1880er-Jahren wurde das Genre der idealisierten, fein gemalten Stimmungs-
bilder, die vor allem von schonen Madchen und Frauen in einem héuslichen oder

398 De Kay 1878.

399 Das Werk ist verschollen, vermutlich war es eine Malle Babbe a la Frans Hals; Gerdts 1996, S.116.

400 Van Rensselaer 1879, S.148-149, auch zitiert in: Conrads 2000, S.101.

401 Koehler 1886, zitiert in: Burns, Davis 2009, S. 862; kurioserweise erklarte Koehler »technique for tech-
nique’s sake« als Trotzreaktion jener Maler, denen es das Publikum an Unterstiitzung fehlen lief3.

402 Benjamin 1880d, S.92.

403 Zu Leibl vgl. Soentgen 2000, S.15.

404 Van Rensselaer 1881, S. 95.

405 Koehler 1880, S. 478.
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natiirlichen Ambiente handelten, zu einem zentralen Gegenstand der amerikanischen
Kunst. Insofern hatte Henry James’ initiale Problematisierung von Duvenecks »delibe-
rate rejection of the higher artistic function of beautifying, in favor of the more sordid
end of astoundingly real representation«** das Grundproblem fiir die Akzeptanz vieler
Munich men vorweggenommen. Vor diesem Hintergrund interessiert die Synopsis der
Stirken und Schwichen der » Younger Painters of America, die Brownell 1880 vorlegte.
Von den Miinchnern sah er Duveneck, Currier und Henry Muhrman*” als kompro-
misslos auf die uneingeschrinkte Kraft einer expressiven Technik fixiert; er verwies
Chase mal in diese Fraktion, mal in jene gemifligtere, zu der er Walter Shirlaw, John
Twachtman*® und Frederick Dielman*” zihlte. Bei den zuerst Genannten diagnosti-
zierte er eine Reihe bedauerlicher Unzuldnglichkeiten, wobei dsthetische und inhalt-
liche Aspekte ineinandergriffen: »lack of style« (»style« definiert als eine an grofien
Meistern und den eigenen Professoren geschulte Rhetorik, die vor Exzessen bewahrt),*?
»lack of poetry« (»poetry« als ein Bewusstsein fiir die Existenz einer auf3erhalb des Bil-
des liegenden Realitdt),*! »lack of beauty« (»beauty« als moralische Instanz) und »lack
of charm« (»charm« als Gefiihl fiir Eleganz und Asthetik).*? Besonders schwer wog in
seinen Augen die Absenz von »structural composition« und »design«, denn Struktur
und eine eindeutige Zeichnung seien unverzichtbar fiir die Komposition eines Bildes
mit stringenter inhaltlicher Aussage.*® Chase und Duveneck bestachen zwar durch
»picturesqueness«, doch »pictorial importance« kdnne man nur mit mehr Sorgfalt
und Planung erreichen, sonst bliebe nur »empty triviality«. Die extremsten Antipoden
waren fir ihn Shirlaw, der seine Bilder mit »charm« und »poetry« ausfithre und am
meisten zur »pure picturesqueness« neige,"* und Currier, der seine Bilder allein auf
»vigor and vividness« aufbaue, technisch meisterhaft, doch »terribly ugly«!**

Wichtig ist hier hervorzuheben, dass diese >Provokateure« die meiste Aufmerksam-
keit erregten, jedoch nicht die Mehrheit der Us-amerikanischen Studenten dieses Jahr-
zehnts reprisentierten. Geméfligte Vertreter der Seitz-, Lindenschmit- oder sogar Diez-
Klassen gerieten weniger hdufig in die Kritik, galten als konsensfahig und wurden nicht
zur Einhaltung édsthetischer und représentativer Pflichten gemahnt. Wer Inhalte in den

406 James 1875b, S.752.

407 Brownell 1880b, S.328-330.

408 Ebd., S.334.

409 Brownell 18804, S.14.

410 Ebd.,S.9.

411 Ebd, S.12.

412 Ebd, S.14.

413 Brownell 1880b, S.330-332. - Er macht die Abneigung iiberforderter Schiiler, etwa im Atelier Pilotys, gegen
die Konzeption elaborierter Kompositionen fiir die mangelnde »structural composition« verantwortlich; ganz
offensichtlich beruft er sich hierfiir auf Chase; ebd., S.330-331.

414 Brownell 18804, S. 6, 11,14.

415 Currier hatte mit seinen Landschaftsaquarellen 1878/79 die New Yorker Kunstszene in zwei Lager gespal-
ten: Die einen sahen darin Impressionen im Geist der Natur, die anderen Klecksereien, welche die Landschaft
so wenig fassbar machten wie der Blick aus einem fahrenden Zug; Brownell 1880a, S.13-14; vgl. Rosenberg
2009; dhnliche Reaktionen provozierte er auf der Ausstellung der Watercolor Society 1883; Strahan 1883, S. 81.
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Vordergrund seiner Bemiihungen stellte oder gar die »vornehme« Variante der Miinch-
ner Genremalerei praktizierte und dabei entsprechenden »finish« erzielte, wie Shirlaw,
Dielman oder Neal, durfte mit Lob rechnen oder wurde ausdriicklich als Abweichung
von der »Norm«wahrgenommen. So beispielsweise der Lindenschmit-Schiiler George
von Hoesslin, der seine Arbeiten 1881 in seinem Geburtsort Boston ausstellte: » They are
elaborate expositions of the artist’s conviction that a work of art must be the complete
expression of an idea, not merely a light memorandum of an outward effect, and for
this very reason they will be challenged by the disciples of the latest Munich school.«*¢
Kritiker wie Strahan hoben jene Munich men positiv hervor, die dem >héheren Genre«
anhingen. So belobigte er Frank L. Kirkpatrick fiir ein Gemalde »of the better Munich
style« oder Frederick Dielman fiir seine weiblichen Genreportrits »composed accord-
ing to the better Munich traditions«.*” Bayard Taylor lobte Dielmans Patrician Lady,
weil der Maler sich mit ihr als »the master, not the slave of form, color, and textural
effect« erweise.*® Landschaftsmaler (wenn sie sich nicht gerade Currier anschlossen
wie Henry Muhrman oder Charles Mente)*® wurden milder beurteilt, schliellich galt
in der Landschaftsmalerei Skizzenhaftigkeit bis zu einem gewissen Grad als legitim;
das zeigen ebenso Kommentare zu Charles Henry Miller, William Starbuck Macy oder
John Henry Twachtman.**

Doch letztendlich gestaltete sich das Bild, das man sich in den USA von der Munich
school machte, trotz unbestindiger Beurteilungskategorien nach kurzer Zeit relativ
uniform. Schon 1883 wurden Chase und Duveneck als »the mainstay of »the Munich
idea< in American art« bezeichnet.*” Bereits jetzt zog man Bilanz fiir die Miinchner
Produktion: Man analysierte ihre Gegenwart kritisch und betrachtete ihre Zukunft
skeptisch. Manch ein seit 1877 gekrankter National Academician sah sich in seiner Pro-
gnose fiir den Niedergang der Munich men bestitigt, als die Ausstellung der Society of
American Artists 1884, nach allgemeinem Dafiirhalten, weniger stark ausfiel:

416 Millet 1881, S.204.

417 Strahan 1881a, S.115; Strahan 1880b, S.5: — auch Benjamin 1880 (S.204) versprach sich fir die Zukunft
viel von Dielman; - Frank LeBrun Kirkpatrick, ab Okt. 1876 an der Akademie bei Strahuber, Barth und Seitz,
malte elegante, historische Interieurs, fiir die er sich bei Makarts Farbskala und Robert Beyschlags und F.A.
von Kaulbachs Figuren Anregungen holte, etwa fiir Venetian Palace (Ol/Lw., 74 x 152 cm) und In the Museum
(Ol/Lw., 66 x 93 cm), beide Pennsylvania Academy of the Fine Arts, Philadelphia; Kat. Ausst. Philadelphia 1991,
S.76, 78; oder In the Monastery Library, Ol/Lw., 61x 96,5 cm, Collection of DePaul University, Gift of Nathan
Schwartz; zu Kirkpatrick allg. vgl. TB, Bd. 20, 372.

418 Taylor in der New York Tribune, 7. Apr. 1877, zitiert in: Clement, Hutton 1879, Bd. 1, S.207.

419 Deshalb lief$ Strahan auch an Muhrman - »delivers a similar prophecy« — und Karl[sic] Mente - »also
of Munich, confounds us with the landscape of the future« — kein gutes Haar; Strahan 1883, S. 81.

420 Die Kommentare fielen hier eher wohlwollend aus; vgl. z. B.: »Macy’s »Edge of the Forestc is a telling
sketch of Bavarian scenery, arranged with his well-known and impeccable knowledge of effect.« Anon. 1881b,
S.116. — Der Landschaftsmaler Macy war wohl nicht an der Akademie, hielt sich jedoch in der ersten Halfte
der 1870er-Jahre in Miinchen auf; er wurde bis in die 1890er-Jahre in den USA fiir seine Miinchner Landschaf-
ten beachtet; nach ldngeren Titigkeiten in New Beford, Ma, Boston und New York zog er 1890 nach Santa
Barbara, cA; Mantle Fielding 1971, S. 225; Brian Flan: Biography« 2017, URL: http://lushergallery.com/william-
macy-biography (Zugriff 12.08.2021).

421 Anon. 1883k.
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When the young men from Munich started in [sic] with their heroic intention of building
up a society grander, higher, more noble than the Academy, they remembered something
of what they had been learning. But year by year it has become apparent that they were
forgetting gradually all their schooling, and that they possessed no artistic knowledge of

their own.**

Andere dementierten frithere Urteile: Van Rensselaer erinnerte sich an die Zweifler der
ersten Jahre: »There were many to say, of course, that the new style of work was a bit of
studio practice only, a plagiarism of Munich masters, a trick of Munich ateliers, a flavor
of Bavarian soil, that would evaporate after a year or two of home residence and work,
beurteilte jedoch den Status quo ganz anders: »Time has not verified, however, such
predictions as these.«*” Einige Jahre spater bekriftigte sich noch einmal: »Each year
[...] they show less of mere eccentricity, fewer mere tours de force, more of balance, of
discretion, and of high artistic effort. From extremely clever pupils they are growing to
be masters in their art.«*** Die Zuriicknahme experimenteller Effekte wurde von S.G.W.
Benjamin seinerseits nicht ohne Hohn als Verpuffen der anfinglichen Euphorie und
Annéherung an das Establishment registriert:

Evidently the new movement has spent its pyrotechnics, and after a great flourish of trum-
pets has settled down to solid average work, which is creditable enough in its way, but is
a very different thing from what the founders of the Society proposed at the outset. [...]
Even Mr. Currier, the corypheus of impressionism in our art... His Boy in Red is a rich

piece of color and composition, quite carefully finished.**

Ausgerechnet Benjamin und Koehler, die noch wenige Jahre zuvor euphorisch tiber die
Miinchner Schule und die frithen Munich men berichtet hatten, gingen nun kritisch
mit beiden ins Gericht. Wie eingangs dargelegt, bescheinigte S.R. Koehler aus der retro-
spektiven Warte von 1886 den Miinchner Arbeiten in den Ausstellungen der National
Academy 1877 und der Society of American Artists 1878 herausragende Bedeutung,
konstatierte jedoch bereits fiir die Ausstellung der Philadelphia Society of Artists 1880
einen Umschwung zugunsten der Pariser Studenten:

422 Hart 1884; Bienenstock 1983 (S.149-183) behandelt die sich verschlechternden Pressereaktionen der Jahre
1883 und 1884.

423 Van Rensselaer 1881, S. 91.

424 M.G. Van Rensselaer, »The New York Art Seasonc, in: Atlantic Monthly, 48, (Aug. 1881), zitiert in: Burns,
Davis 2009, S. 856.

425 »Is Saul also among the prophets’ we are inclined to ask when we see such a completed work for the easel
of Mr. Currier.« Benjamin 1881a, S.77; vermutlich bezogen auf Boy with a Ruff (Abb. 33).
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It was a more thorough, more conscientious and more intelligent training; a facility
acquired through years of patient labor [...]; a better appreciation of and finer feeling for
color; a more alert power of observation, and consequently a more trenchant rendering
of life, [...] and all this was accompanied by greater independence, by a less patent reli-
ance upon recipes and accepted formulae, by the boldness of initiative, which gave to the
works of the leaders among the rising generation a clearly defined personality, a flavor of

individualism hardly to be expected, and therefore all the more joyously welcomed ...**

In diesem Abgesang behandelte er die Munich men bereits aus der historischen Dis-
tanz und legte seine Theorie zu den Ursachen und ihrer kurzlebigen Wirkung vor:
Gerade diejenigen, die den »German idealism« abgelehnt und sich stattdessen fiir einen
»materialistic view«, will heiflen einseitig reinmalerischen Ansatz, entschieden hitten,
»occasionally mistook technical légerdemain for the highest aim of skill and brutality
for force.«*”

Bis in die 1900er-Jahre wurde der Realismus von neuen inhaltlichen und &dstheti-
schen Idealen fast vollig in den Hintergrund gedrangt.**® Fiir deren Ausformulierung
sollten die Idiome der franzdsischen akademischen Malerei und eines geméafligten
Impressionismus bestimmend sein - erst nach der Jahrhundertwende entdeckte die
Ashcan School die StrafSen und Menschen von New York fiir eine wieder starker dem
Realismus verpflichtete Malerei, die auch ihre Technik offenlegte. Einige Mitglieder der
Gruppe hatten an der Art Students League bei William Merritt Chase studiert und ent-
wickelten aus dessen expressiver Pinselarbeit ihr primares Ausdrucksmittel. Nun war
es Chase, der gegen eine ungeschonte Wiedergabe >hisslicher« Stoffe opponierte, wie
sie sein ehemaliger Schiiler, dann Lehrerkollege, dann Konkurrent Robert Henri vor-
gab — und in den Augen der Jiingeren verlor der ehemalige Munich man.**

426 Koehler 1886, zitiert in: Burns, Davis 2009, S.860; zu den Streitigkeiten zwischen der Society of Ameri-
can Artists in New York und den Amerikanern in Paris vgl. Strahan 1880, S. 4.

427 Ebd., S.860-861.

428 Diese emotionale Komponente stellt auch Conrads 2000 (S.103) heraus.

429 Kat. Ausst. Greenwich 2007; Meixner 1995 (S.156) zieht eine direkte Verbindung von Courbet zu Henri,
ohne Chase auch nur zu erwahnen.



7 Der Networker: der amerikanische Maler
Minchner Provenienz in den 1880er-Jahren

Von 1880 bis 1887 registrierten sich noch einmal rund 100 US-Amerikaner an der Aka-
demie, viele der Neuankommlinge waren iiber ihr Studium bei ehemaligen Munich
men in den USA bereits vertraut mit den bildsprachlichen und technischen Konven-
tionen der 1870er-Jahre und demzufolge besser vorbereitet als jene bei ihrem Studien-
beginn; sie kamen hochmotiviert und mit gesteigerten Erwartungen und nahmen sich
gleichzeitig selbst als Nachfolgende wahr. Eine Aussage wie die Edward A. Bells. »I
came after that famous Munich crowd — Chase and Shirlaw and Duveneck. ist hierfiir
symptomatisch.' Diese zweite Generation hatte schon fiir die Zeitgenossen eine relative
Unschirfe und ist — von einigen kleinen Gruppen abgesehen - seitdem von Kunsthis-
torikern auf beiden Seiten des Atlantiks weitgehend ignoriert oder nicht den Munich
men zugeordnet worden. Dabei wirkten diese Nachziigler zwar unauffilliger, doch
durch ihre fortschreitende Vernetzung letztlich nicht weniger einflussreich als ihre
Vorginger - so die hier ausgegebene These. Thre insgesamt griindlichere technische
Schulung erméglichte dieser Generation prézisere Resultate, und die Vertrautheit mit
internationalen thematischen und stilistischen Neuerungen wirkte sich bereichernd
und fiir den Kontextwechsel in die USA erleichternd aus. Nicht zuletzt lsst sich ein
bisher kaum beachteter Retransfer auf die Miinchner Kunstentwicklung beobachten.

Selbst wenn sich in der Miinchner Schule Altmeisterkult und ungeschonte Volks-
timlichkeit noch nicht véllig iiberlebt hatten, dominierten zunehmend neue Inhalte
und stilistische Richtungen - Naturalismus, Pleinair und ein vorsichtiger Impressio-
nismus - die technische Formation und die dsthetische Pragung der Studenten.* Das
us-amerikanische Echo auf ihre Ergebnisse fiel nicht nur deshalb verhaltener aus, weil
die Aufmerksamkeit sich nach Paris verlagerte, sondern auch, weil ihre Produkte weni-
ger ausgepragt als die der Munich school markiert waren und als Teil eines inzwischen
europaweit dhnlich diversifizierten Stil- und Themenspektrums wahrgenommen wur-
den. Da die Akademieabsolventen der 1880er-Jahre konsensfihiger erschienen und auf
geringeren kritischen Widerstand stieflen als ihre Vorgénger, sahen sie sich weniger zu
radikalen Anpassungen veranlasst.

Dieses Kapitel arbeitet zunachst die Charakteristika der Formation in den tech-
nischen Mal- und Komponierklassen der 1880oer-Jahre heraus. Die Klasse von Lud-
wig Lofftz als die nun wichtigste Ausbildungsinstanz fiir die us-Amerikaner steht als

1 Im Transkript »Deveneckg, First Interview with Edward August Bell, 26. Jan. 1927, DeWitt Lockman papers,
AAA, Rolle 502, Transkript S. 24.

2 Diese Phase wurde in der frithen Miinchner Kunsthistoriografie als eine Zeit traditionsvergessener Orien-
tierungslosigkeit gewertet, nicht nur von nationalistischen Konservativen wie Friedrich Pecht im ausgehenden
19. Jahrhundert, sondern noch in den 1920ern von Uhde-Bernays, der ihr eine entwurzelte Neuerungssucht
nachsagte; Uhde-Bernays 1982, S.161-171.
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epistemischer Komplex im ersten Teil des Kapitels im Zentrum und bildet auch fiir
die folgenden Themen einen Referenzrahmen. Einige Lofftz-Schiiler werden bei ihren
ersten Schritten in die kiinstlerische Unabhéngigkeit als Portrit- oder Genre- oder
gelegentlich sogar als Landschaftsmaler genauer beobachtet, dartiber hinaus werden
stilbildende auflerakademische Vorbilder beriicksichtigt. Anhand von noch in Miin-
chen oder bald nach der Riickkehr in die USA entstandenen Arbeiten werden sympto-
matische Entwicklungen von Portrit- und Genremalern, auch die aus anderen Schulen,
nachgezeichnet. Der zweite Teil des Kapitels behandelt die selbststindige amerikani-
sche Genremalerei Miinchner Provenienz - vor dem Hintergrund géngiger lokaler und
européischer Muster — anhand einiger Stellvertreter mit ausgeprégten Profilen, die man
als Traditionalisten, Innovatoren oder Populisten charakterisieren konnte. An ihren
Werken ist ein Austarieren von Miinchner gegen US-amerikanische Interessen ablesbar;
wo die Quellen diffus erscheinen, kann tiber deren Ursprung nur spekuliert werden.
Der dritte, abschlieflende Teil geht den Mechanismen eines verstirkten Zusammen-
wirkens Us-amerikanischer Kiinstler in Europa nach, soweit dieses seinen Ursprung in
Miinchen hatte oder auf die Kunstentwicklung in Miinchen zurtickwirkte. Das Haupt-
augenmerk liegt dabei auf der Verbindung Holland - Miinchen. In allen Teilen wird
die us-amerikanische Rezeption der Miinchner Werke, entsprechend ihrer historisch
geringeren Resonanz, sehr viel weniger Raum einnehmen als im vorigen Kapitel.

Ludwig Lofftz: Lieblingslehrer amerikanischer
Studenten

Bei keinem anderen Akademielehrer haben die Historiografen der Miinchner Schule
die Qualitdt von Werk und Lehre derart kontrir beurteilt wie bei Ludwig Lofftz: die
meisten bescheinigten dem Kiinstler mangelndes Profil, dem Lehrer dagegen exzellente
Fahigkeiten. Uhde-Bernays bedauerte, Lofftz habe seine frith demonstrierte Fahigkeit
zur koloristischen Improvisation den hohen Anspriichen einer dekorativen, akade-
mischen Kunst geopfert und sei aus dem Zwiespalt, es sowohl den Akademikern als
auch der Avantgarde recht machen zu wollen, unzufrieden geworden,® und befand
gleichzeitig: »Neben Diez war Lofftz der beste Lehrer in Miinchen.«* Die Studenten
selbst unterschieden klar zwischen Lofttz hohem technischen Vermégen und dessen
mangelnder Individualitat.®

3 Uhde-Bernays 1983, S.208-210; am ausfiihrlichsten zu Lofttz” Werken dufert sich Pecht 1888a, S.391-392.
4 Uhde-Bernays 1983, S.210; Rosenberg schrieb, Lofttz habe seine eigene Kunst zugunsten der Lehre »in den
Hintergrund treten lassen«; Rosenberg 1887, S. 67; Alex Braun bezeichnet ihn als akribischen Perfektionisten
und deshalb »Wenigmaler«; Braun 1918, S. 40; Kneuer 1999 (S.132-138) fasst éltere und neuere Meinungen
zusammen.

5 Engelhart 1943, S. 29.
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Zeugnisse seiner privaten Kunst sind lockere Pleinair-Studien wie Waldinneres,® die
das Spiel von konturauflésendem Licht und farbigen Schatten stimmungsvoll spiegeln,
oder Darstellungen anspruchsloser Innenrdume wie beispielsweise Interieur in Halber-
stadt,” welche die genaue Beobachtung der Licht- und Massenverhiltnisse zum eigent-
lichen Thema einer differenzierten Tonmalerei machen. Das Publikum schatzte Lofttz’
Wiederaufnahmen historischer Vorlagen wie das Genrebild Habgier und Liebe, 1879,
oder Die Beweinung Christi durch Magdalena [auch Pieta], 1883,° — fiir seinen natura-
listisch dargestellten Leichnam wurde der Autor »vielleicht des bestgemalten Korpers
der neueren Zeit«" im Kunstkontext als Erneuerer der religiosen Malerei gefeiert, der
Klerus allerdings war geteilter Meinung." In den USA sprach man von Lofttz generell
mit Anerkennung: verhalten Clarence Cook in seinem Vergleich von Lofttz” Avarice
and Love mit Quentin Massys’ Parabel, tiberschwinglich Sadikichi Hartmann, der
erklarte, Lofftz’ Pieta sei eine »revelation of the height to which German technique
had advanced; dieser Kiinstler habe die Historienmalerei der Piloty-Schule tiberwun-
den: »The one desired to take this last step was Ludwig Lofttz, at present the president
of the Munich Academy.«" Dass seine Schule die Rangfolge der Malklassen anfiihrte,
dariiber waren sich deutsche und Us-amerikanische Schiiler der frithen 188oer-Jahre
einig, etwa Lovis Corinth und William ]. Forsyth:

... Professor Lofftz’s painting school-the most popular professor in Munich. Although
many come, few are chosen, so crowded are his classes [...]. Failing to get with him-next
comes Lindenschmidt [sic] and after that Wagner and Seitz-to have to go into either of

the two last schools is equivalent to acknowledging that you are no good.*

6 Waldinneres, n. d., Ol/Holz, 34,5 x 47 cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau, Miinchen.

7 Interieur in Halberstadt, ca. 1890, Ol/Holz, 61 x 45 cm, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Neue Pinako-
thek, Miinchen.

8 Auch Geiz und Liebe, verschollen, Technik und Mafle unbekannt, Abb. in: Rosenberg 1887; nach S. 44; den
Zeitgenossen galt es als dem Vorbild, Quentin Massys/Metsys, Der Goldwidger und seine Frau, 1514 (Ol/Holz,
70 % 67 cm, Louvre, Paris) tiberlegen; ebd., S.66 sowie Cook 1978b, S.246.

9 Die Beweinung Christi durch Magdalena, 1883, Ol/Lw., 114,7 X 191,5 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlun-
gen, Neue Pinakothek, Miinchen; vgl. Kat. Mus. Miinchen 1977, S. 223-224; als kompositorisches Vorbild gilt
Hans Holbeins Toter Christus im Grab, 1521/22, im Kunstmuseum Basel, als koloristisches Vorbild betonte
Rosenberg van Dycks Malerei; Rosenberg 1887, S. 67; Pecht erinnerte der »schwirzliche Ton« an Murillo und
Ribera, die Figuren an Meister der italienischen Renaissance; Pecht 1888a, S.392; offenbar zog Lofttz die Sum-
me aus den berithmtesten historischen Bildvorlagen.

10 Braun 1918, S.41.

11 Kneuer 1999, S.118-124.

12 Cook 1978b, S.245-246.

13 Hartmann 1903, S.197; auch von der Internationalen Kunstausstellung 1883 wurde in den UsA iiber Lofttz’
»Christ« auflerst anerkennend berichtet; Anon. 18831, S. 20.

14 William J. Forsyth an Thomas E. Hibben, 23. Okt. 1883, zitiert in: Kat. Ausst. Indianapolis 2014, S.18; Corinth
1954, S.100: »Es gentigte schon, ein Malschiiler bei Loeffz [sic] zu sein: >Der schlechteste Loeffz-Schiiler ist
immer noch besser als der beste Lindenschmit-Schiiler oder gar Seitz-Schiiler«. Diese letzteren waren die Ver-
pontesten von allen Malklassen der Miinchner Akademie.« — Ahnlich duf8erte sich Edward A. Bell, seit 1882
bei Lofftz, in: First Interview with Edward August Bell, 26. Jan. 1927, DeWitt Lockman papers, AAA, Rolle 502,
Transkript S. 22.
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»Bei ihm gab es fast nur Amerikaner und Englidnder, die Deutschen waren in der Min-
derzahl (vierzig Schiiler dringten sich in seinem Atelier), wihrend in der Klasse des
Ungarn Wagner vorwiegend Polen und Russen, tiberhaupt Slawen studierten, erin-
nerte sich ein osterreichischer Student bei Lofftz."” »,Man hitte anbauen miissen, um
all die Amerikaner und anderen Ausldnder unterzubringen, die zu Léfttz wolltenc, hief§
es.«'® Dass Lofftz’ Klasse bei den Amerikanern besonders beliebt war, lag zum einen
schlicht daran, dass sie neu und aufsehenerregend war, zum anderen an der Rolle des
Lehrers als »legitimem Nachfolger< von Duveneck und Diez. Wer nicht im Sommer
1879 mit Duveneck nach Italien gegangen war, versuchte in der Regel, in die Lofttz-
Schule aufgenommen zu werden. Ausdriicklich betont Uhde-Bernays diesen Transfer:
»Eine fiir sich stehende Gruppe, zunéchst noch bis 1880 von Duveneck unterwiesen
(the Duveneck-boys«), bildeten die zahlreichen nach Miinchen gezogenen Amerika-
ner, die sich nach Duvenecks Fortgang nach Florenz meist Lofftz anschlossen, darunter
grofle Begabungen.«” Diez war im Februar 1879 als Leiter der technischen Malklasse
zuriickgetreten und hatte nur seine Komponierschiiler behalten,” woriiber die Mal-
schiiler deutlich erleichtert waren: »Diez war die Malschule schon lange zuwider, und
er interessiert sich nicht mehr dafiir. Lofttz hat aber ungemeines Interesse und wird also
demgemaf3 auch sehr grof3e Erfolge haben. Wir wenigstens versprechen uns das Beste«,
berichtete Stauffer-Bern aus Sicht der Betroffenen.” Und das traf in gewisser Weise
ein: »Im allgemeinen ist es ein Vorteil der Lofftzschule gewesen, daf$ hier, die guten
Gepflogenheiten der Diezschule itbernehmend, die wesentlichen Formen aller neuen
kiinstlerischen Erscheinungen sofort durchgeprobt wurden, erinnerte Uhde-Bernays.

Zu den ersten US- Amerikanern bei Lofttz gehorten Robert Koehler, Hermann Hart-
wich und Richard Andriessen, in den frithen 1880oer-Jahren kamen Benjamin R. Fitz,
Frederick C. Gottwald, William J. Baer und Edward A. Bell in die Klasse sowie die Hoo-
siers J. Ottis Adams, William J. Forsyth, T.C. Steele und Samuel Richards 1884; Mitte
der 1880er-Jahre waren die Kiinstlerfreunde Orrin Peck und William V. Schwill sowie
Frank H. Tompkins, Vincent Nowottny und William R. Leigh aus der Zeichenklasse
zu Lofttz aufgeriickt, ebenso Francis Petrus Paulus, John Kavanagh und L. H. Meakin,
gegen Ende des Jahrzehnts dann Frank Millet, Otto W. Beck, Albert Groll, William
O. Swett und Arthur I. Keller.” Das Gros blieb zwar fiir einige Jahre in der Malschule,

15 Engelhart S.29. - Dass ausldndische Studenten Vorlieben fiir Lehrer hatten, die nicht ethnisch motiviert,
sondern von Rollenmodellen vorgegeben waren, zeigt das Beispiel der norwegischen Studenten, die Seitz fiir
die Mal- und Lindenschmit fiir die Komponierklasse schitzten; vgl. Bondsdorff 2002.

16 Braun 1918, S. 40.

17 Uhde-Bernays 1983, S.210.

18 Diez machte fiir diese Verinderung gesundheitliche Griinde geltend; Gesundheitszeugnis und Gesuch
vom 5. Feb. 1879, AdbK Miinchen, Registratur, Personalakte von Wilhelm von Diez.

19 Stauffer-Bern an die Eltern, Miinchen, 17. Feb. 1879, Stauffer-Bern 1914, S.102; dhnlich Uhde-Bernays 1983,
S.211.

20 Ebd., S.210-211.

21 Nachweise fiir ihr Studium bei Lofftz: Koehler (Hosking 1905, S.108), Hartwich (AKL, Bd. 70, S.2), Andries-
sen (Kat. Ausst. Bloomington 1991, S.16), Fitz (AKL, Bd. 40, S.523), Gottwald (Kat. Ausst. Cleveland 1993, S.24),
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strebte aber bald in die Selbststdndigkeit und lief3 sich gegebenenfalls weiter von Lotttz
korrigieren;* einige wechselten in die Komponierklassen von Lindenschmit wie Koeh-
ler, Schwill und Leigh. Vermutlich, weil sich seine fortgeschrittenen Schiiler insgesamt
schneller von Lofftz entfernten, wurden sie nicht als postakademische Gemeinschaft
in der Miinchner Kunstgeschichte gefithrt.”

Lofftz fokussierte die Vermittlung von malerischen Techniken und das Verstidndnis
der Farbtonwerte. Seine Vorliebe fiir Modelle und deren Inszenierung entsprach den
inhaltlichen und stilistischen Prinzipien des Naturalismus® - was hier keine sozialkri-
tische, sondern eine eher sachlich beobachtende bis verkldrend idealisierende >Arme-
leutemalerei< umschreiben soll:** Es galt Modellwahrheit,” die Anspruchslosigkeit der
Motive lenkte den Blick auf die detailgetreue und raffinierte Tonmalerei. Lofttz hatte
als Student in der Diez-Klasse selbst auf dhnliche Weise in diesem Genre gearbeitet.?”
Das Studium Alter Meister wurde zwar noch als Hintergrundwissen vorausgesetzt,
motivische Engfithrungen wie im vorigen Jahrzehnt waren jedoch passé; allerdings
verdankte sich die von Lofftz inszenierte, transzendent anmutende Lichtmetaphorik
barocken Vorbildern, vor allem von P.P. Rubens. Prizise, streng und etwas unnahbar,
war Lofttz keine Integrationsfigur, doch der enorme Ruf seiner Schule bot ausreichend
Identifikationspotential.

T.C. Steele: Korrekturdurchgange in der Lofftzklasse

Wer bei Lofttz aufgenommen werden wollte, musste bereit sein, sich enormen Anfor-
derungen zu stellen.”® T.C. Steele, der im Herbst 1881 in Lofttz’ Klasse kam, notierte
sich akribisch dessen Kritikpunkte zu jenen Halbakten alter Manner und Kopfstudien

Baer (American Art Annual 1905, S.6), Bell (vgl. Interview, Anm. 14), Adams, Forsyth, Steele, Richards (Kat.
Ausst. Koln 1990, S. 30), Peck s. u. Anm. 22), Schevill (Fielding 1971, S. 320), Tompkins (Haverstock, Vance, Meg-
gitt 2000, S. 867, Nowottny (Kat. Ausst. Cincinnati 1979, S.92), Leigh (Cummins 1980, S.34), Paulus (Fielding
1971, S.273), Kavanagh (Haverstock, Vance, Meggitt 2000, S. 474), Meakin (Kat. Ausst. Cincinnati 1979, S. 82),
Millett (Fielding 1971, S.242), Beck (TB; Bd. 3, S.141), Groll (Hosking 1905, S.77), Swett (Hosking 1905, S.194),
AL Keller (Hosking 1905, S.103).

22 Krause hat dies fir Richards und Steele eruiert; Kat. Ausst. Indianapolis 1985, S. 40; auch Peck schrieb an
Mrs. Phoebe Hearst von Lofftz” Angebot, zur Korrektur in sein Privatatelier zu kommen; George and Phoebe
Hearst papers, BL, UCB, Orrin Peck 1860-1921, Fragments, Item 24.

23 So gab es auch keine Retrospektive der Schule, wie es fiir die Piloty- (1909), Diez- (1907) und Linden-
schmit-Schulen (1910) der Fall war.

24 Im Wesentlichen bezeichnet der Realismus eine Strategie, die bestehende Verhiltnisse abbilden will, der
Naturalismus eher die maltechnische und stilistische Seite einer moglichst naturgetreuen Wiedergabe; vgl.
Olbrich 1996, Bd. 5, S.106-108 bzw. Bd. 6, S. 62-64; - Naturalismus ist auch als Epochenbegriff eingefiihrt, der
den sozialkritischen Charakter der Inhalte betont (Hamann, Hermand 1972) und hier im Allgemeinen gelten
soll; - zur unklaren zeitgendssischen Unterscheidung vgl. Lange-Piitz 198;.

25 Jiingere Behandlungen des Themas durch Flumm 2013; Schlecking 2016, S.292-301, 304-306.

26 Zu Modellwahrheit versus Idealisierung als Kernpunkte des Naturalismus vgl. Olbrich 1996, S.107.

27 Frau im Interieur, 1871, Ol/Lw., 104 X 9o cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen.
28 Einen gewissen Wahrheitsgehalt mag E.A. Bells Kommentar durchaus haben: »We began school at 8 oclock
in the morning. Many of the German scholars never got there until ten. It always made a great pull with Loefftz
because the American men came there to work.« First Interview with Edward August Bell, 26. Jan. 1927, DeWitt
Lockman papers, AAA, Rolle 502, Transkript S. 20.
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junger Midchen, auf welche die Malschiiler mindestens drei Wochen verwendeten. Bei
den wochentlichen Korrekturdurchgéngen sprach der Professor jeweils andere Dinge
an: Im Oktober 1882 erkldrte er Steele die grundsitzliche Vorgehensweise fiir einen
»Half Act of an old Man«: Als Vorzeichnung die Kontur mit Kohle aufzeichnen und
mit dem Pinsel die hellen und dunklen Partien markieren, dadurch die Proportionen
und die »action« vorgeben; dann mit frischer, »lebendiger« Farbe reingehen, dunkle,
helle und Zwischentone »lebendig« und satt wie in der Natur auftragen; auf die kithlen
und die warmen Fleischfarben und die Art und Weise, wie sie ineinander iibergehen,
achten, dabei ziemlich viel Sikkativ auftragen, damit zufillige Effekte entstehen. Bei
weiteren Korrekturen bemiangelte Lofftz, Steeles Fleischtone seien zu gelblich, er solle
dem Gesicht Beinschwarz und Blau unterlegen, bevor er »lustig« mit Farbe rein gehe,
er solle weniger hart malen, mit den Farben spielen; in der dritten Woche fand Lofftz,
das Haar habe einen metallischen Effekt, es miisse stattdessen ganz fein und weich
gemalt werden, auflerdem seien die Grautone zu griinlich.” Hier ging Steele in seinen
Bemiithungen, die bekannten Vorlieben Lofttz’ fiirs Grau-Griinliche zu antizipieren,
offensichtlich zu weit. Einen Monat spéter erkldrte Lofttz die Komplexitdten des Farb-
auftrags, und Steele notierte:

Explained at some length his ideas upon this, how the brush should follow the form. How
that color should here be laid on sharp and »schneidig« [?] and here soft and passing gently
into local tone or shadow. There is but local tone shadow and high light with perhaps sug-
estions [sic] of connecting tone particularly [?] local tone and shadow. In good painting the

[durchgestrichen] color is so laid on that it leaves the character of paint and becomes flesh.*

Es war wohl alles ein bisschen viel, auch wenn es Fortschritte zu verzeichnen gab. Nach
seinem ersten Semester bei Lofttz gestand Steele seinem Freund und Sponsor Hermann
Lieber in Indianapolis: »This winter I have had pretty thorough drill in the technique
of painting. I have found it very difficult for I had not only to acquire new methods but
also to forget the old ...« Gleichzeitig stellte er die Ubersendung eines neuen Halbakts
in Aussicht, den Lofftz fiir das beste halte, was er bis dahin in der Schule erreicht habe,
und einen grofien Schritt nach vorn markiere.”

Der Study Head (Old Woman), ca. 1884 (Abb. 57), seines Kollegen William Forsyth
fithrt eine typische Arbeit aus der Lofftz-Klasse vor. Lovis Corinth, ironischer Chro-
nist ihrer frithen Jahre, hat die Auswahlkriterien fiir die Modelle und den Vorgang des
»Stellens« beschrieben:

29 T.C. Steele, Eintrage mit den Bezeichnungen Oct. 23 »criticisme, Oct. 25, »2d criticism« und. Nov. 2, »3d
criticism«, Notizbuch [1882], T.C. Steele papers, AAA.

30 T.C. Steele, Aufzeichnung einer Kritik des diesmal von Steele sogenannten »Half Act of Mang, 16. Dez.,
ebd.; ausfithrlicher zitiert in: Steele, Steele, Peat 1966, S.24-25.

31 T.C. Steele an Hermann Lieber, 28. Feb. 1883, [Entwurf] T.C. Steele papers, AAA.
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Seine Lieblingsmodelle waren menschliche Ruinen, Greise, alte Weiber und bleichsiichtige

Midchen; an ihnen konnte am besten die feine graue Farbe wie van Dyck und Velasquez

sie geliebt hatten, studiert werden. Die Auswahl des Modells, sowie seine Aufstellung nahm

lange Zeit in Anspruch. Beim Fortgehen riickte Loeffz [sic] noch den Vorhang um einige

Millimeter am Fenster beiseite, um eine noch interessantere Beleuchtung zu erzielen, ...*

Die wichtigsten Charakteristika von
Lofftz Vermittlung sind hier angespro-
chen: 1. die Wahl von Modellen, deren
(un-)natiirliche Farbe dem angestrebten
Ton moglichst nahe kam; 2. die graue
Grunddisposition dieses Tons als Anti-
dot zu stifflichen Farben und eine mog-
lichst neutrale Tonwertskala; 3. die subtile
Lichtregie, mit der selbst das anspruchs-
loseste Modell verkldrend hinterleuchtet
wurde, und 4. das Pradikat »fein«. Die
Schiiler waren angehalten, »Wahrheitssu-
che bis ins feinste Detail« zu betreiben,”
in einer grau-griinlichen Stimmung, die
»fein im Ton« genannt wurde;* einer von
ihnen erinnerte sich, wie »auflerordent-
lich« Lofttz es verstand, »einem etwas mit
Worten klarzumachen und einen in die
schwierigsten malerischen Feinheiten im
Helldunkel einzufiihren.«*® Im Extrem-
fall konnte er »einen Schiiler zwingen, so

Abb. 57 William J. Forsyth, Study Head (Old Woman),

ca. 1883/84, Ol/Lw., 51,4x 41,9 cm, Indianapolis Museum
of Art at Newfields, Gift of Mrs. Phyllisann Hibben Courtis
in memory of her mother, Louise Douglas Hibben,
1992.379

lange an etwas zu malen, bis alle Frische und Unmittelbarkeit heraus war.«** Oder der
Schiiler kratzte nach Lofttz’ Korrekturdurchgang mit dem Palettenmesser die Arbeit
herunter, um von neuem zu beginnen.” Nur wer sich diesem Diktat fiigte, konnte mit

Anerkennung rechnen.*

Lotttz selbst hatte in einem historisierenden Mddchenportriit, 1879,% seine Idealvor-
stellung einer Arbeit in grau-griiner Palette vorgefiihrt - sicher eine der dominanten

32 Corinth 1918, S.121-122; Corinth war von Okt. 1880 bis Juli 1882 in der Malschule Lofftz; Corinth 1954,

S.100-104.
33 Balmer 1925, S.241.
34 Corinth 1954, S.104.

35 Kreidolf 1996, S. 83; Kreidolf kam im ss 1888 zu Lofttz.
36 Ebd.; dafiir konnten die Modelle iiber Monate bis zu einem halben Jahr sitzen; Corinth 1954, S.103.
37 William J. Forsyth an Thomas E. Hibben, 26. Nov. 1883, zitiert in: Kat. Ausst. Indianapolis 2014, S.20.

38 Corinth 1954, S.104.

39  Midchenportriit, 1879, Ol/Lw., 49 X 39 cm, Privatbesitz Miinchen; Ludwig 1982, S.108, Abb. 73.
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Vorgaben, doch wurden auch raffinierte Kombinationen heller, nahe verwandter Tone
als malerische Herausforderungen ausgegeben.* Dies bedeutete keine Anndherung
an impressionistische Auffassungen, der Fleisch- und Lokalton durfte keinesfalls far-
bigen Licht- und Schatteneindriicken geopfert werden. Wilhelm Balmer, ein Schwei-
zer Schiiler, der 1885 bei Lofftz eintrat, erinnerte sich an dessen rigorose Absage an die
Impressionisten, deren Werke viele Schiiler seit den Kunstausstellungen von 1879 und
1883 bewunderten: »... als ich ihm einmal sagte, daf} doch nackte Kérper im Sonnen-
licht gelb und im Schatten blau seien, sagte er kiihl: >so was wird ein feiner Maler iiber-
haupt nicht malen!< Auf diese Weise wurde man angstlich, fiirchtete den Fleisch- oder
Lokalton zu verderben und blieb eben fein grau, sogenannter Silberton.«* Trotzdem
experimentierten Lofttz-Schiller mit dem Impressionismus.

Wer zum Komponierschiiler graduierte, verortete »arme Leute« in einem entspre-
chenden Raum: »Er stellte ein ganzes Bauernstubeninterieur her und setzte eine alte
Frau und ein Kind hinein, oder ein Bett mit einer Kranken und malte bis auf die letzte
Falte, so getreu es eben méglich war. Das war Lofftzschule.«*> Auch Arbeiten US-ame-
rikanischer Lofttz-Schiiler weisen derartige Inszenierungsstrategien auf, teilweise noch
in einfacherer Form - etwa Old Munich Market Woman, ca. 1882-1886, von L. H. Mea-
kin, ® eine alte, sitzende Frau in A Dull Day, 1886, von Benjamin R. Fitz** oder eine
béuerliche Mutter mit zwei kleinen Maddchen, The Knitting Lesson, 1887, von Edward A.
Bell.* Lofftz’ padagogischer Ansatz, der nicht auf Schmiss wie in der Piloty- oder auf
Bravour wie in der frithen Diez-Schule abzielte, hatte bei all seiner Starrheit den Vorteil,
dass er hervorragende technische Fahigkeiten vermittelte, durch die aus detaillierter

40 Vgl hierzu Pfister 2003 (S. 63-64); Pfister ordnet das Bildnis eines jungen Mannes mit rotlichem Bart von
Karl Stauffer-Bern der Diez- statt der Lofftz-Klasse zu; interessant sind jedoch die Zitate Stauffer-Berns zu den
maltechnischen Herausforderungen.

41 Balmer 1925, S.241.

42 Balmer berichtet dies von Kasper Ritter, den er als L6tttz besten Schiiler nach Karl Stauffer[-Bern] bezeich-
net; ebd.

43 Old Munich Market Woman, ca. 1882-1886, Ol/Lw., 109,4 x 78,4 cm, Cincinnati Art Museum, Gift of
the L. H. Meakin Estate 1966.230; das gleiche Modell einer alten, sitzenden Frau mit Kopftuch unter einem
Schirm zeigt, in etwas anderem Winkel, das Bild des Klassenkameraden Josef Engelhart, Die Standlerin,
Ol/Lw., 84 x 78 cm, Wien Museum; Abb. in: Kat. Ausst. Wien 2009, S. 35.

44 A Dull Day, 1886, Ol/Lw., 130,2 X 85,0 cm, sign. u. dat. »B. R. Fitz 1886« unter diesem erstaunlich respekt-
losen Titel war das Gemélde (Nr. 129) schon 1888 an der Pennsylvania Academy of the Fine Arts ausgestellt;
Falk 1989, S.198; zuletzt wurde das Bild versteigert bei Skinner, Boston, American & European Works of Art,
09.09.2011, 2560B, Los 325, URL: https://www.skinnerinc.com/auctions/2560B/lots/325 (Zugriff 12.08.2021); -
Fitz (geb. 1855, New York) hatte zundchst an der National Academy studiert, ging 1880 an die Akademie, nach
seiner Riickkehr 1884/85 wurde er Lehrer an der Art Students League und malte Portrits, Landschaften und
Akte, er verstarb 1891; White 1928. - Das Smith College Museum of Art, Northampton, MA, hat seine elf Werke
von Fitz wohl ab Mitte der 1940er-Jahre deakzessioniert; Abigail Moon, Smith College Museum of Art, in einer
E-Mail an die Autorin vom 19.03.2019; seitdem befinden sich nur wenige Werke in 6ffentlicher Hand: Portrait
of Edwina M. Post, ca. 1890 (Ol/Lw., 91x 73,6 cm, Brooklyn Museum, Gift of Edwina M. Post); A Pool in the
Forest, n. d., (Ol/Lw., 40,6 x 60,9 cm, Smithsonian American Art Museum, Washington, D.C.).

45 The Knitting Lesson, 1887, Ol/Lw., 103,5 X135,9 cm, sign. »ED. A. Bell« und bez. »Munchen’87« u.L., verstei-
gert bei Grogan & Company, Boston, MA, 23.09.2007, URL: http://www.invaluable.com/auction-lot/edward-
a.-bell-american,-1861-1953-the-knitting-26-c-qaow6ekg6p (Zugriff 12.08.2021).


https://www.skinnerinc.com/auctions/2560B/lots/325
http://www.invaluable.com/auction-lot/edward-a.-bell-american,-1861-1953-the-knitting-26-c-qa0w6ekg6p
http://www.invaluable.com/auction-lot/edward-a.-bell-american,-1861-1953-the-knitting-26-c-qa0w6ekg6p
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Naturbeobachtung differenzierte Schilderung werden konnte und die sich auf andere
Stilrichtungen, Farbpaletten und Sujets transferieren liefen.

Landliche Malgemeinschaft in Schleiheim

Auch fir die ersten, im eigenen Atelier entstehenden Figuren- und Genrebilder dien-
ten noch die vertrauten bduerlichen Modelle, die in bewéhrter tonmalerischer Akri-
bie umgesetzt wurden; bald veranderte sich das Farbspektrum, wurde verhalten bunt,
bisweilen brillant. Licht drang in Innenraume wie bei Edward Henry Potthasts Black-
smith,*® oder bauerliche Modelle wanderten ins Freie wie in J. Ottis Adams” Wash Day,
Bavaria, 1885 (Abb. 58). Lofftz kam in den Privatateliers zur Korrektur vorbei und beriet
sogar in der Landschaftsmalerei, die er ja ebenfalls praktizierte.*’

Abb. 58 J. Ottis Adams, Wash Day, Bavaria, 1885, Ol/Lw., 47 x 60 cm, sign. u.r.: »J. Ottis Adams 85.¢, Indianapolis
Museum of Art at Newfields, Gift of Robert Brady Adams, John Alban Adams, and Edward Wolfe Adams, 55.224

46 Blacksmith, n.d., sign. u.l. »E Potthast«, Ol/Lw., 50,8 x 40,6 cm, versteigert bei Christie’s New York, Import-
ant American Paintings, Drawings and Sculpture, 24.05.2007, 1838, Los 90, URL: https://www.christies.com/
lotfinder/Lot/edward-potthast-1857-1927-the-blacksmith-4907520-details.aspx (Zugriff 12.08.2021).

47  Steele dokumentierte Lofttz’ Besuch der Ausstellung des American [Artists] Club und dessen Ratschlage
zur Verbesserung seiner Komposition, zur Platzierung von Staffagefiguren etc.; unbez. Notizbuch (ohne Deckel),
ca. 1885, T.C. Steele papers, AAA; vgl. auch Steele, Steele, Peat 1966, S.31.


https://www.christies.com/lotfinder/Lot/edward-potthast-1857-1927-the-blacksmith-4907520-details.aspx
https://www.christies.com/lotfinder/Lot/edward-potthast-1857-1927-the-blacksmith-4907520-details.aspx
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Fiir das auflerakademische Landschaftsfach wirkmachtiger war allerdings das Vorbild
J. Frank Curriers, der inzwischen in (Ober-)Schleiftheim lebte und sich dort ganz auf
eine expressive Darstellung von Terrain und Wetterstimmungen verlegt hatte. Schon
1878, in der amerikanischen Malgemeinschaft in Polling, hatte er begonnen, Land-
schaftsaquarelle zu malen und mit seiner Begeisterung nicht zuletzt Frank Duveneck
angesteckt.*® Inzwischen hatte er sein Spektrum betrichtlich erweitert: Ob in Ol auf
riesigen Leinwédnden oder als Pastell, Kohlezeichnung, Aquarell oder Radierung im
Kleinformat auf Papier: Currier strebte nach einer méglichst unmittelbaren Wieder-
gabe seiner tiefempfundenen Naturanschauung (Abb. 59).

Um ihn bildete sich eine kleine Kolonie Us-amerikanischer Studenten,* auf deren
Landschaftsauffassung er nach Auskunft Beteiligter grolen Einfluss ausiibte. »Mr. Cur-
rier worked out there with some fifteen or twenty other Americans, he being the lead-
ing spirit.« erinnerte sich Mary Elizabeth Steele:** Benjamin Fitz, Sion Longley Wen-
ban, Edward Bell, Richard Eichelberger, William Forsyth, T.C. Steele, Charles Mente,
L.H. Meakin, Vincent Nowottny, William J. Baer, Edward Potthast, Henry Raschen,
Charles F. Ulrich, Walter MacEwen, Frank H. Tompkins und Karl Kappes gehorten
zeitweise zu diesem Kreis.”” Gemeinsam arbeiteten sie im Park rund um das Schleif3-
heimer Schlof3, entlang des Kanals oder der Lindenallee, in Unterschleiffheim und
Mittenheim sowie im Dachauer Moos. Steele berichtete im Herbst 1880: »... working
mostly at Schleissheim 6 miles from Munich, where I have the advantage of criticism
and sugestions [sic] from Mr. Frank Currier, an American, who is one of the strongest
landscape artists here.«*

48 Zu Curriers Aquarellen, deren Technik und Resonanz bei den Amerikanern in Bayern sowie bei heimi-
schen Kritikern vgl. Kat. Ausst. Philadelphia 2017, S. 197-199; zur Motivation fiir Duveneck vgl. Simmons 2020,
S.123-124.

49 Zu Currier in Schleiffheim vgl. White 1936, S. 28-32; Kat. Ausst. New London 1958, n.p.; Ross Turner: »In
Memoriam J. Frank Currier«, in: The Boston Evening Transcript, 9. Jan. 1909, CAM Archives, artist file Duve-
neck; eine der wenigen zeitgendssischen deutschen AufSerungen zu Currier bietet Pecht 1888, S.379.

50 Steele198s5, n.p.; die gesellige Atmosphire in Curriers Haus beschrieb Benjamin R. Fitz seiner Mutter, Brief
vom 15. Mai 1882, zitiert in Nelson White: »Foreword, in: Kat. Ausst. New London 1958, n.p.

51 T.C. Steeles Frau erwihnt neben ihrem Mann Forsyth, Fitz, Ichelberger [Robert Eichelberger], Charles
Mente und Sion Longley Wenban; Steele 1985, n .p. [S.10, 12, 17]; zu Meakin ebd., S.37; - White, 1936 (S.30)
zéhlt zu der von Currier beeinflussten Gruppe Adams, Forsyth, Fitz, Steele, Meakin, Nowottny, Baer, Ulrich
und MacEwen; — Meakin und Vincent Nowottny wurden auch in Cincinnati als in ihrer Landschaftsmalerei
von Currier beeinflusst gefiihrt; A.E.C.: »The Week in Art Circles, in: The Cincinnati Enquirer, 29. Feb. 1921,
cAM Object File zu Curriers The Brook, Schleissheim, Bavaria; — Kappes in einem Brief vom 18. Sept. 1884
(Kappes 1950-51, S.36-37); — zu MacEwen vgl. Kat. Ausst. Framingham, S. 51; — Bell erwahnt auch weitere Us-
Amerikaner, namentlich Fitz: »Most all of them at some time during the summer would get out there.« und
»No Germans came to Schleiheim([sic] ...«, First Interview with Edward August Bell, 26. Jan. 1927, DeWitt
Lockman papers, AAA, Rolle 502, Transkript S.24; - zu Raschen vgl. Boeringer 1896, S.362; — zu Wenban vgl.
Weigmann 1913, S. 6; — Potthast erwihnt John Hausers und seine Aufenthalte dort in: Edward Henry Potthast
NA, Interviewed at the Sherwood Studio, By DeWitt Lockman 1927, DeWitt Lockman papers, AAA, Rolle 504,
Transkript S. 4.

52 Aus einem Briefentwurf Steeles, adressiert an »Dear Sir« nach eigenen Angaben 7 Wochen nach seinem
Eintritt in die Naturklasse verfasst; T.C. Steele papers, AAA, Rolle 956.
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%' e o - : = 528 g <
Abb. 59 J. Frank Currier, Landscape Sketch, ca. 1880, Aquarell, 21,3 x 32,7 cm, Smithsonian American Art Museum,
Washington, D.C., Gift of Dr. William Henry Holmes, 1930.12.31

In den 1880er-Jahren waren inbesondere Studierende aus dem Mittleren Westen an
der Landschaftsmalerei interessiert, denn sie betrachteten die Us-amerikanische Topo-
grafie als Alleinstellungsmerkmal, das genuin Us-amerikanische Bildinhalte bot. Sie
beschiftigten sich intensiver mit Landschaft als ihre Vorginger, scheinen sich jedoch
keinem Miinchner Landschaftsmaler angeschlossen zu haben.” T.C. Steele sammelte
Skizzen von Landschaftseindriicken >auf Vorrats, die er nach seiner Riickkehr in die
USA zu bearbeiten gedachte.” Dort wihlte er zwar lokale Motive, doch deren Bearbei-
tungen verraten zunichst noch seinen in der bayerischen Landschaft geschulten Blick
fiir malerisch reizvolle Konstellationen, auch wenn er Atmosphire und Lichtverhilt-
nisse entsprechend justierte.”® Noch eine Weile bevolkerte er seine Landschaften mit
Figuren und Tieren und folgte damit der Miinchner Tradition der Genrelandschaft.*®

53 Thr Favorit war der kurz zuvor an die Karlsruher Akademie tibersiedelte Gustav Schonleber; einige erwo-
gen, dort bei ihm zu studieren. Steele berichtete: »In Stimmung he is always fine and in color, liquid and rich,
while his work is carried to thorough finish.« Steele an Hermann Lieber, 28. Feb.1883, T.C. Steele papers, AAA; —
auch Peck schrieb an Phoebe A. Hearst iiber die Begeisterung der us-Amerikaner fiir Schonleber, 23. Mai 1888,
[Munich], George and Phoebe A. Hearst papers, Orrin Peck 1860-1921, BL, UCB.

54 Steele an Hermann Lieber, 28. Feb.1883, T.C. Steele papers, AAA, Rolle 956; teilweise zitiert in: Kat. Ausst.
Koln 1990, S. 66; vier Skizzenbiicher mit Landschaftseindriicken (T.C. Steele papers, AAA, Rolle 956) und viele
Zeichnungen (Indianapolis Museum of Art at Newfields) bestitigen, dass er dieses Vorhaben umsetzte.

55 Kat. Ausst. Koln 1990 verfolgt diese Entwicklungslinien; vgl. etwa die Bildtexte zu Meridian Street, Tau-
wetter, 1887, S. 92, und Pleasant Run, 1885, S. 84.

56 Das biirgerliche Forum fiir die Liebhaber der Genrelandschaft war der Miinchner Kunstverein; Eberts-
héduser 1979, S. 41-50; zu Steele und dieser lokalen Tradition siehe Steele, Steele, Peat 1966, S.182.
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Erst nach einigen Jahren setzten sich die reale Anschauung amerikanischer Malsom-
mer, die er lehrend in ldndlicher Idylle verbrachte, und seine wachsende Begeisterung
fiir den Impressionismus in seinen Landschaften durch.”

Erste selbststandige Portrats: T.C. Steele & Edward A. Bell

Am Ubergang zu einer selbststindigen Praxis, wenn sich die jungen Kiinstler mit ers-
ten Portratauftragen und der Verpflichtung, Figurenbilder fiir Ausstellungszwecke
zu schaffen, konfrontiert sahen, wurden die Ubertragbarkeit und Nachhaltigkeit des
Gelernten auf den Priifstand gestellt. Im Folgenden werden ein Erstlingsportrit von
T.C. Steele sowie zwei Figurenbilder von Edward A. Bell eingehender betrachtet, die
neben personlichen Schwerpunkten auch Starken und Versdumnisse der Schulung bei
Lofftz aufzeigen.

Der von Lofttz vertretene Naturalismus behandelte in der Regel die Einfachen und
Armen in gernehafter Anmutung und nicht ein dem Kiinstler gleich- oder besserge-
stelltes Portratklientel. Doch wer sich als Portratmaler qualifizieren wollte, konnte sich
auf Basis der bei Lofftz erworbenen technischen Fahigkeiten weiterentwickeln, wenn
er sich dafiir - in der Regel aulerhalb der Akademie - spezifische interpretatorische
Fahigkeiten und représentative Muster aneignete.’® Wie ein Absolvent der Lofttz-Klasse
ohne zusitzliche Anregungen das »Problem Portratmalereic in etwa anging, lasst sich
an einem ersten post-Miinchner Auftragsportrit Steeles demonstrieren.

T.C. Steeles Miinchner Produktion auflerhalb der Akademie enthilt nur wenige
Figurenbilder, doch hatte er nach seiner Riickkehr nach Indianapolis zahlreiche, teil-
weise prestigetrachtige Portritauftrage zu erfiillen, als einen der ersten das offizi-
elle Bildnis von Albert G. Porter, Governor of Indiana, 1885 (Abb. 60).”° Steele folgt
hier der Konvention des sitzenden Portrits fiir den verdienten Staatsmann als einer
sowohl in Europa als auch in den UsA gingigen diskursiven Praxis. Dariiber hinaus
legt dieses Bild offen, was Steele in Lofftz” Atelier gelernt hatte und wofiir er schlecht
geriistet war. Porters Bildnis zerfillt in einen lebensecht gestalteten Kopf und einen
anatomisch unklaren Korper. Die Physiognomie offenbart Steeles Bemithungen um
Mimesis: Licht und Schatten beleben das Gesicht mit seiner zuriickhaltenden, sym-
pathisch-intelligenten Mimik, die malerische Behandlung und die exakt abgestuften
Tonalitdten sind im Léfttz'schen Sinne »fein«. Doch fiir die tibrigen Komponenten des
Portrits fehlten Steele offensichtlich Grundlagen: fiir die Ausformulierung der noch
dazu fokussierten Hénde, fiir eine iiberzeugende Sitzhaltung oder eine andeutende
perspektivische Klarung des umgebenden Raums. Hier richten sich Versdumnisse des
Unterrichts: Die Halbaktstudien von Steele und dessen Mitstudenten aus Indiana zei-

57 Zahlreiche Beispiele dafiir in Kat. Ausst. Kéln 1990.

58 Erfolgreich darin waren etwa Lofftz’ Lieblingsschiiler Stauffer-Bern, der in Berlin zur Portratmalerei fand,
sowie Corinth, der sich in Paris entsprechende Kenntnisse aneignete.

59 Kat. Ausst. Koln 1990, S. 82-83; nach Porter malte Steele noch mindestens vier weitere Gouverneure von
Indiana; URL: https://www.in.gov/history/2748 htm (Zugriff 12.08.2021).
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gen Modelle mit nur skizzenhaft wieder-
gegebenen Hénden, unterhalb des freige-
legten Oberkorpers lduft die Behandlung
aus.*® Die Korper der Modelle, egal ob sie
auf einem Modellklotz sitzen oder kom-
pliziertere Stellungen einnehmen, umgibt
héufig eine schimmernde Luftperspektive,
oder ein zartes Licht hinterleuchtet ihre
Umrisse vor einem dunklen Hintergrund -
so zu beobachten etwa in Steeles Boatman
(Abb. 18) oder dem Portrdt eines weibli-
chen Modells.* Lotttz Beleuchtungsstrate-
gien, die nicht selten eine metaphysische
Dimension implizieren, erschienen Steele
zurecht nicht angemessen fiir einen Ex-
Gouverneur, und er entschied sich statt-
dessen fiir eine starke Beleuchtung von
vorn, die jedoch nicht mit den Lichtver-
hiltnissen i Hintergrund in Einklang "5y, 1€ S5 1 fore v nder
zZu bringen ist. Museum and Historic Sites, Indianapolis

Edward A. Bell verlegte sich nach einer Phase des Bauerngenres® auf elegante
Damenfiguren. Thematisch entfernte er sich damit von der Lofttz-Klasse, in seinen
technischen Anspriichen und der Farbwahl blieb er daran gebunden. Portrait of a
Young Woman, ca. 1887 (Abb. 61), das Dreiviertelportrit einer jungen Frau, die dem
Betrachter den Riicken zukehrt und den Kopf in die Profilansicht wendet, reprasentiert
in seiner Farbigkeit ein Musterbeispiel fiir die in der Lofttz-Schule iiblichen Experi-
mente mit nah verwandten Toénen:** Mit dem briaunlichen Hintergrund fiir ein Modell
mit rotbraunen Haaren und milchig-rétlicher Haut, die mit einem mattgriinen Kleid
kontrastiert, wihlte Bell eine schwer zu differenzierende Farbkonstellation, die er
jedoch sehr subtil umzusetzen verstand. Es ist in erster Linie die >feine Tonmalereis,
welche der Figur Eleganz verleiht, ihre abgewendete Haltung unterstiitzt eine Okono-
mie der malerischen Mittel.

60 Selbst bei seinem Preisbild The Boatman hatte Steele die Hinde nur summarisch behandelt; siehe S.182—
183; Studien der anderen Hoosiers aus dem Dunstkreis der Lofftz-Schule weisen dasselbe Phinomen auf:
J. Ottis Adams, Half-Length Figure Study (Old Man), 1883-84, Ol/Lw., 87 x 63,5 cm, Indianapolis Museum of Art
at Newfields, Gift of the Sons of J. Ottis Adams; William Forsyth, Kathie, A Model, 1885, Ol/Lw., 66,0 x 48,2 cm,
Indiana State Museum Collection; abgebildet in: Kat. Ausst. K6ln 1990, S.33, 37.

61 The Munich Model, 1884, Ol/Lw., 68,6 X 56,4 cm, sign. u. dat. u.l. »T.C. Steele/Munich 1884, Indianapolis
Museum of Art at Newfields, James E. Roberts Fund.

62 Bell bezeichnet sie als »Peasants; First Interview with Edward August Bell, 26. Jan. 1927, AAA, Rolle 502,
Transkript S.24.

63 Portrait of a Young Woman, ca. 1887, Ol/Lw., 99,1x 61 cm, Indianapolis Museum of Art at Newfields, Gift
of the Sons of J. Ottis Adams.

64 Vgl. Pfister 2003, S. 63-64.
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Bell entwickelte den Typus des anony-
men, eleganten Damenportrits weiter:
In Lady in Gray, 1888, (Abb. 62),% steht
noch immer der Reiz der Tonmalerei im
Vordergrund, doch zeigt sie sich hier in
einer strahlenderen Variante — dufSerst
raffiniert kombinierte, graublaue, gold-
gelbe und roséfarbene Tone changieren
unter dem Einfall des Lichts, das Inkarnat
wirkt lebendiger, die Inszenierung kom-
plexer. Auch das verhalten kokette Spiel
der Hénde der jungen Frau, ihr intensi-
ver Blickkontakt mit dem Betrachter und
die leuchtenden Stoffe zeugen von fort-
geschrittenen technischen Fertigkeiten
und verfeinerter stilistischer Raffinesse.
Dass Bell diese auch an amerikanischen
Damenbildnissen geschult hatte — sowohl
an Vorbildern von William Merritt Chase,
bei dem Bell vor seinen Miinchner Jah-
ren an der Art Students League studiert
hatte, als auch von James McNeill Whist-

Abb. 61 Edward A. Bell, Portrait of a Young Woman, . L. . .
ca. 1887, Ol/Lw., 99,1 x61 cm, Indianapolis Museum of Art ler’ SPeZIeH dessen Girl in Whlte’ 1868 —, ist

at Newfields, Gift of the Sons of J. Ottis Adams, 72.218.9 bekannt.® Selbst wenn er mit dieser etwas

hausbackenen Interpretation der Lady in
Gray hinter Whistlers Stilikone zuriickblieb, gelang ihm trotzdem eine eigenstandige
und tragfahige Losung, die nicht zuletzt Parallelen zwischen der Lofttz'schen Tonma-
lerei und der Farbsymphonik Whistlers aufzeigt. Bells Miinchner Meisterstiick erwies
sich als durchaus anschlussfihig. Nachdem es in Miinchen, Paris und in den USA aus-
gezeichnet wurde, @ setzte Bell seine Reihe anonymer Damenbildnisse in den 189oer-
Jahren fort und entwickelte einen selbstbewussten Personalstil, der sich dennoch dem

65 Lady in Gray wird im Memphis Brooks Museum auf 1889 datiert, war jedoch bereits im Sommer 1888 in
Miinchen ausgestellt; vgl. Anm. 67.

66 Girl in White, 1868, Ol/Lw., 215 X 108 cm, National Gallery of Art, Washington, D.C.; Kat. Ausst. Norfolk
1989, S.114; Kat. Ausst. Atlanta 2003, S.142-143; — Girl in White wurde im Frithjahr/Sommer 1881 im Metro-
politan Museum of Art, New York, gezeigt und beeindruckte die 6rtliche Kiinstlerschaft sehr; Merrill 2003,
S.17; man darf annehmen, dass es auch Bell sah, bevor im Herbst nach Miinchen aufbrach; Whistler wirkte
auch auf die Miinchner Kiinstlerschaft, mit einer Werkauswahl auf der Internationalen Kunstausstellung 1888;
Kat. Ausst. Miinchen 1888, S.154-155; Schlittgen 1926, S.213-214.

67 Bell, Ed. A., Portrit in: Kat. Ausst. Miinchen 1888, S.9-10 (Abb.); - das Bild war so prominent, dass es
zur Zielscheibe des Spottvogel wurde; Cassius 1888, S. 49 (Bell, 601 Walpurgisnachterscheinung); - es wurde
ferner ausgezeichnet auf der Pariser Exposition Universelle 1888, der World’s Columbian Exposition 1893 und
der Pan-American Exposition in Buffalo 1901; Kat. Ausst. Norfolk 1989, S.114.
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Zeitgeschmack anpasste: Nun malte er junge Damen in Interieurs im aesthetic style —
dekoriert mit prachtigen Textilien und japanischen Versatzstiicken -, die sich den Frau-
engestalten der Tonalists anndherten.®® Bells Bilder zeichneten sich durch ein »unge-
mein duftiges Grau« aus und »wirken wie Erscheinungen, die vor allem das innere
Auge erschaut hat«, befand die deutschamerikanische Kunstkritikerin Clara Ruge 1906.9

0N

Abb. 62 Edward A. Bell, Lady in Gray, 1888, Ol/Lw., 193,4x 125,7 cm, Memphis Brooks
Museum, Memphis, TN, Gift of the Artist, 33.1

68 Ebd.; hier wird Lady in Gray als »a prototype of his later work ...« bezeichnet; spatere Beispiele elegan-
ter Damen in Interieurs tauchen regelméfig im Kunstmarkt auf; URL: http://www.artnet.de/kiinstler/edward-
august-bell/ (Zugriff 12.08.2021).

69 Ruge 1906, S.250, Abb. S.250, 264; Ruge nennt ihn filschlicherweise »Edwin A. Bell«.
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Angehende Portratmaler

In der studentischen Portridtmalerei waren die rasch produzierten Kiinstlerportrits der
1870er-Jahre inzwischen ebenso passé wie Halskrausenbildnisse. Portrits und Figuren-
bilder waren nun in der Regel aufwendiger komponiert und griindlicher ausgefithrt
und demzufolge weniger spontan aufgefasst; altmeisterliche Vorlagen wurden zunéchst
durch improvisierte, malerische Kostiime mit historisch anmutenden Versatzstiicken,
dann allmihlich durch zeitgenoéssische, geschlechterspezifische Reprasentationsformen
ersetzt. Wie das Beispiel Edward A. Bells gezeigt hat, lieen sich dafiir jenseits des loka-
len Kontextes aktuelle Muster instrumentalisieren. Um ein aussagekriftiges Gesamtbild
der Us-amerikanischen Portratkultur Miinchner Provenienz in den 188oer-Jahren zu
erstellen, werden im Folgenden Bildbeispiele vorgestellt, an denen sich charakteristi-
sche Gemeinsamkeiten ebenso wie signifikante Unterschiede in der Produktion auf-
zeigen lassen. Zusitzlich zu weiteren Lofttz-Schiilern werden auch Mitglieder der Diez-
und Lindenschmit-Klassen einbezogen. Im Mittelpunkt des Interesses stehen Fragen
nach dem Verhéltnis zum kiinstlerischen Umfeld in Miinchen: Warum und wie wurden
gewisse Dinge adaptiert und integriert? Welche unterschiedlichen Charakteristika in
der Interpretation und Gestaltung sind bei weiblichen und méannlichen Portréts aus-
zumachen? Inwiefern decken oder widersprechen sich deren spezifische Auffassungen
in Deutschland und in den UsA? Welche anderen kiinstlerischen Vorbilder, abgesehen
von den lokalen, spielen eine Rolle?

Lenbach und Leibl als Leitbilder in den 1880oer-Jahren

Doch zunichst zu den lokalen Gegebenheiten in Miinchen: Anfang der 1880oer-Jahre
waren die beiden kontriren, von Wilhelm Leibl und Franz von Lenbach etablierten
Richtungen in der Portritmalerei weiterhin bestimmend. Hermann Schlittgen, selbst
in den 188oer-Jahren Student an der Akademie, schilderte, wie fixiert man dort auf
Lenbach war:

Der Abgott der Miinchner Kiinstler war Lenbach. [...] Seine Technik wurde bewundert,
jedes neue Werk war ein Ereignis. [...] Etwas konnte er wie keiner: das Auge. [...] »Habt
ihr das Auge auf dem letzten Lenbach gesehen? So ein Auge kann nur er<, hief es in einem
fort. Ebenso ausgemacht war es, daf$ er keine Hinde malen und zeichnen konnte; das war
sein schwacher Punkt ...”°

Wihrend Lenbach sich zundchst vor allem als Maler mannlicher Prominenz profiliert
hatte, malte er seit den 1880er-Jahren zunehmend mondédne Damenportrits, die zeit-
symptomatisch weniger als individuelle Bildnisse denn als allgemeine Huldigungen an
weibliche Schonheit gewertet wurden.” Er verstand es, seine Modelle zu etwas Beson-
derem zu stilisieren: »Wie einst bei van Dyck gab es in seinem Atelier keine Durch-

70 Schlittgen 1926, S.74-75.
71 Pecht 1886, mit zahlreichen Abbildungen auch auf den Folgeseiten.
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schnittsmenschen, spottete Wilhelm Waetzold. > Mit dem »Galerieton« Alter Meister
verband Lenbach moderne fotografische Techniken. Zwar hatte er keine Schiiler im
klassischen Sinne, doch offenbar konnte man dem Meister bei der Arbeit zusehen.
Us-Amerikaner in Miinchen suchten Lenbachs Bekanntschaft,” keine geringere als
Mariana Griswold Van Rensselaer nannte ihn 1883 »perhaps the greatest of living por-
trait painters«;”* doch eine ablesbare Pragung sollte sich erst in den 189oer-Jahren ein-
stellen, etwa bei William V. Schwill.

Wenn Proben von Leibls Kunst in Miinchen zu sehen waren - etwa 1882 die Drei
Frauen in der Kirche -, erschien, so Schlittgen, »[d]iese solide, tiichtige Arbeit [...]
wie ein Protest gegen die oberflachliche Miinchner Malerei« und »Fiir kurze Zeit
wurde Lenbachs Ruhm verdunkelt ...«.”” Leibl hatte fiir die Portratmalerei der 1870er-
Jahre in den Augen vieler US- Amerikaner in Miinchen die bedeutendere Position inne-
gehabt. Mit seinen Darstellungen in sich ruhender Modelle hatte er im Laufe des Jahr-
zehnts eine zunehmende »Intensivierung des Seelischen in Blick und Handhaltung«
erreicht — so eine Formulierung aus zeitnaher Retrospektive.”® Nachdem er sich in
den 1880er-Jahren dann nahezu ausschliellich auf bauerliche Motive konzentrierte,
geriet er als Portratmaler aus dem Visier der Jingeren. Trotzdem wirkte sein Einfluss
tiber Kiinstlerpersonlichkeiten aus seinem ehemaligen Kreis nach: Vor allem Wilhelm
Triibner, der in Miinchen immer wieder priasent war und kontinuierlich neue Ansitze
entwickelte, sowie Wilhelm Diez und Wilhelm Lindenschmit als Multiplikatoren an
der Akademie sind hier zu nennen.

Friedrich Wilhelm Herter: vielversprechendes Talent in der Diez-Klasse

Inzwischen war selbst in der Diez-Schule der Ton verhaltener, die Sujets eher der eige-
nen als der vergangenen Zeit zugehorig. Statt mit den tiefschwarzen und -braunen
Hintergriinden der 1870er-Jahre, auf denen sie in breiten, pastosen Pinselstrichen
pragnante Kopfe aufgebaut hatten, arbeiteten die Diez-Schiiler der 1880er-Jahre mit
einer grau-tonigen Palette: Hintergriinde wurden aufgehellt und grofiflachig geglie-
dert, Kopfe entweder sehr locker mit groflem Pinsel umrissen oder vergleichsweise
glatt modelliert. Wer Portratmaler werden wollte, wie der junge Deutschamerikaner
Wilhelm Friedrich Herter,”” konnte hier entsprechende Zugénge erproben. In Stuttgart

72 Waetzold 1918, S. 36.

73 Magda Heuermann: »Dr. Franz von Lenbach, the Painter, the Man, in: The Sketch Book, 5 (Okt. 1905), 2,
Zeitungsausschnitt, Magda Heuermann papers, AAA; Heuermann bezeichnete sich als Schiilerin Lenbachs
und Stucks.

74 Van Rensselaer 1883, S.39.

75 Schlittgen 1926, S. 75.

76 Waetzold 1918, S. 35.

77 Wilhelm Friedrich Herter (New York, 1865-1886 Miinchen) war ein Sohn des in die USA ausgewanderten,
bekannten Innenarchitekten Gustav Herter (vgl. Kat. Ausst. Atlanta 1994); er erhielt als Kind in Stuttgart ersten
Kunstunterricht; nur wenige Jahre nach seinem Eintritt in die Diez-Schule verstarb Herter; die meisten seiner
Arbeiten befinden sich im Kunstmuseum Stuttgart; Herter wird der schwibischen Kunst des 19. Jahrhunderts
zugerechnet; Beye 1964, S.97-104; Werkabbildungen und biografische Angaben in: Kat. Ausst. Stuttgart 1965,
S.3, 4, 13; fiir ihre Unterstiitzung danke ich Sabine Gruber, Kunstmuseum Stuttgart.
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vorgebildet und auf einer Reise nach New York von dem dortigen Erfolg Ernest Mess-
onniers und Alexandre Cabanels schwer beeindruckt, trat Herter mit 19 Jahren bei
Diez ein, der ihn fiir eine besonders vielversprechende Begabung hielt.” Von Herter
haben sich neben béuerlichen Figurenbil-
dern vor allem Portrits von Malerfreun-
den aus der Klasse — Rudolf Breyer und
Julius Schrag — und Familienmitgliedern
erhalten, darunter mehrere Damenpor-
trats. Teils skizzenhaft, teils ausgefiihrt
beeindrucken sie als prizise beobach-
tete Ausdrucksstudien, die in der Tra-
dition des frithen Leibl-Kreises stehen.”
Die enorme Bandbreite seines Potentials
demonstrierte der junge Maler mit einer
beinahe zur Karikatur gesteigerten Affekt-
studie einer Lachenden Bauersfrau auf der
einen Seite und auf der anderen mit dem
Bild eines Mddchens im grauen Kleid, ca.
1886 (Abb. 63), das aus dem Kontrast
zwischen seiner beruhigten Haltung und
einer pulsierenden Lebendigkeit der Ziige
mit seinem extrem eindringlichen Blick

Abb. 63 Wilhelm Friedrich Herter, Mddchen im grauen
Kleid, ca. 1886, Ol/Lw., 70x 53 cm, Bayerische Staatsge-
maldesammlungen, Neue Pinakothek, Miinchen, 8533 spannungsvolles Interesse generiert.®

I.H. Caliga: Portrits jenseits der Lindenschmit-Schule

Die Schiiler von Wilhelm Lindenschmit profitierten von dessen zunehmender Offen-
heit fiir das Portrit,* so allem Anschein nach auch Isaak Henry Stiefel aus Boston, der
sich als Kunstler I.H. Caliga nannte und 1879 in diese Klasse kam. Gegen Ende seiner
Studienzeit fiel er zunéchst mit einem Genrebild auf - A Flaw in the Will -, das sowohl
1883 auf der Internationalen Kunstausstellung als auch 1884 bei der American Art Asso-
ciation gefiel; bald darauf nach Boston zuriickgekehrt, erdffnete er ein Studio, in dem
er Portritklientel erwartete.® Ein wichtiger Chronist der 6rtlichen Kunstszene, Frank

78 Der Mitschiiler Hermann Stockmann; zitiert in: Pohlmann 1995, S. 22.

79 Herter wurde von Ruhmer als »Vertreter des auflerfranzésischen Impressionismus« in den erweiterten
Leibl-Kreis jenseits der eigentlichen Kernzeit einbezogen; Ruhmer 1984, S.397.

80 Lachende Bauersfrau, Ol/Lw., 54 x 44 cm, Kunstmuseum Stuttgart; ekstatisch beschrieb das Mddchen im
grauen Kleid Otto Fischer in: Schwdbische Kunst des 19. Jahrhunderts, Stuttgart 1925, zitiert in: Kat. Mus. Miin-
chen 2003, S.241.

81 Lindenschmits Werkkatalog verzeichnet fiir die 1870er-Jahre einige Portrits, fir die 188oer-Jahre idea-
lisierte Damenbildnisse im altdeutschen Kostiim, erst fiir die 189oer-Jahre nochmals einige >echte« Portrits,
etwa das Bildnis der Frau Neugebauer, 1894, Ol/Lw., 114,5 x 82 cm, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Neue
Pinakothek, Miinchen; Silberbauer 2002, S.318-340.

82 C.C.1884,S.87; Pecht 1884, S.78; - sein Debut in Boston gab er in den Williams & Everett Galleries (Robin-
son 1888, S.31); — allg. zu Caliga vgl. Austin 1893; Frederick Roy Martin: »I.H. Caliga, in: Boston Sunday Journal,
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T. Robinson, bekriftigte 1888, Caliga verdanke seine technischen Fahigkeiten Wilhelm
Lindenschmit, einem fithrenden deutschen Historienmaler. Caligas Umgang mit Farbe
allerdings verlange noch Anpassung: »but his color, that of an opaque brown tone,
which gave a leathery hue to the flesh, was open to controversy. Caliga discovered this
to be true, and when he came back to Boston, five years later, being endowed with a
good natural eye for a higher key of color, soon changed his scheme.«®

Noch bevor Caliga sein Farbkonzept revidierte, kniipfte er mit Portréts zweier Bos-
toner Kiinstlerkollegen an das in Miin-
chen Gelernte an - nur lose fiir das von
John J. Enneking, 1884 (Abb. 64), sehr viel
enger fiir das von Thomas E. Allen, 1885
(Abb. 65). Beide Modelle waren Maler,
die wie Caliga im Mittleren Westen auf-
gewachsen waren, in Europa studiert
hatten - Enneking in Miinchen und in
Paris bei Léon Bonnat und Allen in Diis-
seldorf, gefolgt von einem Aufenthalt in
der Kiinstlerkolonie von Ecouen® - und
sich in Boston niederliefien; Caliga zeigt
sie als wohlsituierte Kosmopoliten, nicht
etwa als Maler, und setzt Identitdt ganz
bewusst in Relation zu sozialer Stellung.*®

Der Landschaftsmaler Enneking, im
dunklen Anzug, nimmt vor einem fiir

die Lindenschmit-Schule jener ]ahre typi- Abb. 64 Isaac H. Caliga, Portrait of John J. Enneking, 1884,

schen tiefroten Hintergrund eine lockere Ol/Lw., 106,7 x 86,4 cm, im Besitz der Freunde des Hyde
Park Branch of the Boston Public Library und als Dauer-

Sitzhaltung mit auf den Oberschenkeln |gihgabe in der Hyde Park Library

aufgestiitzten Hénden ein, die als dezen-

tere Version jener selbstbewussten Pose erscheint, mit der sich Carolus-Duran in John
Singer Sargents Bildnis prasentiert — unter Umstédnden kein Zufall, schliefllich war die-
ses Bild anlésslich seiner Ausstellung in Boston 1880 viel diskutiert worden.*

10. Mirz 1895, als »Clipping about I.H. Caliga, Wilbur D. Peat papers, 1875-1958, Indianapolis Museum of
Art; neuere Biografien bieten die Jonathan Cooper Gallery, URL: https://www.jonathancooper.co.uk/artworks/
categories/7/1709-isaac-henry-caliga-portrait-of-two-girls-in-white/ (Zugriff 12.08.2021) und der Blogbeitrag
Seger 2012.

83 Robinson 1888, S.30.

84 Baumgirtel 2011, Band 1, S. 425; Baduel, Bertrand, Dauchel 2012, S.135.

85 Zur Portritmalerei als Instrument der sozialen Verortung vgl. Pointon 2013, S.11.

86 Portrait of Carolus-Duran, 1879, Ol/Lw., 116,8 X 96,2 cm, Sterling and Francine Clark Institute, Williams-
town, MA; URL: https://www.clarkart.edu/ArtPiece/Detail/Carolus-Duran (Zugriff 12.08.2021); Fairbrother 1986,
S. 44; selbst wenn Caliga Sargents Bildnis nicht sah, weil er sich in Miinchen aufhielt, hatte sehr wahrscheinlich
Enneking, seinerseits bereits in Boston, davon Kenntnis; zu Enneking vgl. Kat. Ausst. Brockton 1974, S.13-15.


https://www.jonathancooper.co.uk/artworks/categories/7/1709-isaac-henry-caliga-portrait-of-two-girls
https://www.jonathancooper.co.uk/artworks/categories/7/1709-isaac-henry-caliga-portrait-of-two-girls
https://www.clarkart.edu/ArtPiece/Detail/Carolus-Duran
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Abb. 65 Isaac H. Caliga, Portrait of Thomas E. Allen, 1885, Ol/Lw.,

214,6x106,7 cm, sign. u. dat. u.l.: »I.H. Caliga 1885, Privatbesitz
Thomas E. Allen dagegen steht in seinem langen, pelzverbramten Mantel vor einer
Tapisserie neben einem historischen Mobel und gibt die Rolle eines Patriziers der >Deut-
schen Renaissance«. Allen hatte gerade sein stattliches amerikanisches Erbe angetreten;*
die Relation des Portrits zur sozial gestarkten Identitét scheint vor diesem Hintergrund
offensichtlich. Robinson lobte ausdriicklich die exakte Wiedergabe der Stofflichkeiten
und des Inkarnats sowie die Natiirlichkeit des Ausdrucks in diesem Portrit.®

87 URL: https://www.vosegalleries.com/artists/thomas-allen (Zugriff 12.08.2021).
88 Robinson 1888, S.34-35.


https://www.vosegalleries.com/artists/thomas-allen
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Abb. 66 Friedrich August Kaulbach, Prinzessin Gisela von Bayern,
Erzherzogin von Osterreich, 1885, Ol/Lw., 223 x 121 cm, Privatbesitz

Fiir solch représentative Inszenierungen, die gleichzeitig den Anschein der Natiirlich-
keit vermitteln, lief3en sich inzwischen selbst im Umkreis der Akademie geeignete Vor-
lagen finden. Mit Friedrich August von Kaulbach (1850-1920) hatte die Institution seit
1886 einen Bildnismaler zum Direktor, auch wenn der keine Schiiler unterrichtete, da
ihm seine blithende Praxis keine Zeit dazu lief3.* Kaulbach hatte sich Ende der 1870er-
Jahre von historisierenden Inszenierungen wie Gruppe vom Kiinstlerfest oder Johanna
Lahmeyer in der Tracht eines Edelfrduleins, beide 1876, verabschiedet.*

89 Zimmermann 1980, S.13-14, sowie S. 54, Anm. 45, 50, 54, 59; zu Kaulbach allg. vgl. Rosenberg 1900; Ostini
1904, S.1-10; Braun 1918, S. 85-88; Kat. Ausst. Murnau 2002.

90 Gruppe vom Miinchner Kiinstlerfest von 1876, Ol/Lw., 118 x 65,8 cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus
und Kunstbau Miinchen; Johanna Lahmeyer in der Tracht eines Burgfriuleins, Ol/Lw., 118 x 65,8 cm, Sammlung
Georg Schifer, Schweinfurt, davon weitere Versionen in: Zimmermann 1980, S.31-32.
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Dank ausgedehnter Parisaufenthalte 1883-1885 gewannen seine Portrits enorm an Chic
und Exklusivitdt,” sodass er sich in wenigen Jahren zum (einzigen) ernsthaften Kon-
kurrenten Lenbachs im internationalen Highend-Portrétgeschift in Miinchen entwi-
ckelte; ob er wie dieser das »Seelenleben« seiner Kunden zu ergriinden in der Lage
war, dariiber waren die Kritiker uneins.”? Auch er nutzte venezianische und englische
Prototypen, doch geriet der Gesamteindruck moderner, nicht zuletzt aufgrund seiner
prézisen Deskription der modischen Aufmachung seiner Modelle und einer helleren,
bunteren Palette.

Obwohl zunéchst als Damen- und Kindermaler apostrophiert, entwickelte Kaul-
bach Kompositionsschemata, Dekorations- und Inszenierungskonzepte, die fiir hoch-
rangiges Klientel beiderlei Geschlechts dienten. Eines seiner bekanntesten Damen-
bildnisse der 1880er-Jahre, Prinzessin Gisela von Bayern, Erzherzogin von Osterreich,
1885, (Abb. 66).” zeigt diese stehend, in leichter Untersicht aufgenommen - eine
Wiirdeformel, die durch eine goldrote Stoffdraperie im Hintergrund und ein antikes
Referenzmaobel unterstiitzt wird. Grof3biirgerlich gekleidet tritt Gisela dem Betrachter
lichelnd gegeniiber. Alles in allem ist dies eine ausgewogene Inszenierung huldvoller
Damenhaftigkeit und erzherzoglichen Anspruchs — und scheint doch auf verbliiffende
Weise Caligas Herrenportrit verwandt. Zweifellos studierte er die erfolgreichen Stiicke
des Akademiedirektors duf8erst aufmerksam.

Fiir seine dekorativen Inszenierungen schopfte Caliga aus einem reichen Atelierfun-
dus, wie er in Miinchen usus war: Doch fiir Bostoner Verhaltnisse war seine Sammlung
von Tapisserien, Brokaten, Bronze- und Porzellanobjekten sowie alten Mobeln offen-
bar so ungewohnlich, dass dem Publikum eine Besichtigung des Ateliers ausdriicklich
empfohlen wurde.”* Caliga brach mindestens ein weiteres Mal zu einem Studienauf-
enthalt in Europa auf,” kehrte jedoch stets nach Massachusetts zuriick. Neben Genre-
gemailden, von denen einige in seinerzeit prominente Sammlungen gelangten, waren
es vor allem Portrits von Herren, Damen und Kindern, mit denen sich Caliga lang-
fristig profilieren konnte.*

91 Zimmermann 1980, S.41; vgl. auch Mysers 2001, S.135-138.

92 Braun 1918, S. 85; Zimmermann 1980, S.28-29, 31-32, 42; Ostini 1904, S. 3.

93 Anlésslich seiner Prasentation in der Berliner Jubildums-Kunstausstellung 1886 abgebildet in: Die Kunst
fiir Alle, 2 (15. Okt. 1886), 2, nach S. 20, mit dem Titel »Portrit der Prinzessin Gisela v. Bayern«; Zimmermann
1980 (S. 280, 284) fithrt auch eine Prasentation auf der Jahresausstellung in Wien 1885 auf.

94 Frederick Roy Martin: »I.H. Caliga, in: Boston Sunday Journal, 10. Mérz 1895, »Clipping about I.H. Caligac,
Wilbur D. Peat papers, 1875-1958, Indianapolis Museum of Art.

95 Robinson 1888 (S.35-36) schreibt, Caliga sei 1887 wieder nach Deutschland gereist (und er befand sich
1888 offenbar noch dort); Martin 1895 erwahnt mehrere Auslandsreisen.

96 Im Nachruf der New York Times vom 18. Okt. 1944 wird Caliga als Portritmaler gewiirdigt, dem unter
anderem Charles W. Eliot, Prasident der Harvard University, der Governeur von Massachusetts, Alexander
Rice, sowie der Investor James B. Colgate safSen; zitiert bei Seger 2012.



7 Der Networker: der amerikanische Maler Miinchner Provenienz in den 1880er-Jahren 319

Orrin Peck: Reprisentative Gonner*innen-Portrits eines Lofftz-Schiilers
Auch der Lofftz-Schiiler Orrin Peck diirfte vorbildliche Werke der neueren reprisen-
tativen Portratmalerei in Miinchen vor Augen gehabt haben, als er daran ging, das
Bildnis seiner wohlhabenden Goénnerin Phoebe Appleton Hearst zu malen, als diese
sich gerade in Miinchen authielt.”” Da Hearst Peck dringte, seine Portrétpraxis auszu-
weiten, darf man davon ausgehen, dass das Bildnis im Stammsitz der Hearsts in San
Francisco der besseren Gesellschaft vorgefiihrt werden sollte.”® Selbst wenn die verfiig-
bare Abbildung des Portrait of Phoebe A. Hearst keine eingehende Analyse legitimiert,
lasst sich erkennen, dass es Peck gelang, die weltlaufige Philanthropin (ebenfalls in
leichter Untersicht) reprasentativ in Szene zu setzen.” Das Ambiente wird durch ein
historisches Mobel und einen Wandteppich bereichert, was im Falle Peck-Hearst mehr
als nur effektvolle Dekoration bedeutete, denn die beiden teilten eine Leidenschaft fiir
Antiquitaten und Orientteppiche.”®

In dem ebenfalls in Miinchen gemalten Portrait of William Randolph Hearst, 1894
(Abb. 67), das sehr viel mehr das Zeitgendssische herausstellt, korrespondieren die
warmen, rotgoldenen Holztone eines Schreibtischs und eines Sitzmobels mit densel-
ben Toénen, die in abstrahierter Anmutung einer flauschigen Textilie einen tiefdunk-
len Hintergrund kunstvoll durchsetzen, aus dem der manieriert, dabei eindringlich
gezeichnete Kopf des Freundes lebensecht herausragt.

Wohl in den 1890er-Jahren besuchte Peck die Privatschule des Lofftz-Schiilers Hein-
rich Knirr,"" er malte Portrits und stellte erfolgreich Genregemalde im Glaspalast aus.
Die Pecks waren in Miinchen in gehobenen Kiinstlerkreisen ausgezeichnet vernetzt:'2
Orrin Peck wirkte als Organisator der us-amerikanischen Ausstellungsbeitrige in
Miinchen beziehungsweise der Miinchner Beitrage auf der World’s Columbian Exposi-
tion sowie als Vermittler zwischen den Hearsts und Carl Marr, William V. Schwill und

97 Peterson 1987; Phoebe A. Hearst unterstiitzte Mutter Peck, Orrin bei seinem Kunst- und seine Schwester
Janet bei ihrem Musikstudium in Miinchen, wo die Familie jahrelang komfortabel lebte; vgl. auch Uhde-Ber-
nays 1947 (S.116): »Unter den Amerikanern gab der dicke, immer vergniigte Maler Orrin Peck den Ton an, der
bis zum Morgen auf den Beinen war, bei Knirr Unterricht nahm und seine schéne Schwester mit ihrer Ango-
rakatze von Lenbach malen lief3.«

98 Peterson 1987, S.283.

99 Thr Portrat hiangt heute in The Firehouse Restaurant, Sacramento; freundliche Mitteilung (mit einem zuge-
geben nicht sehr guten Foto) Cody Cunningham, Special Events Sales Manager; Cunningham schitzt die Grofle

des Bildes auf 7 x 4,5 ft, was ungefihr 213 x 137 cm entsprechen wiirde, also recht stattlich; es ist signiert »Orrin

Peck Munich 88«; E-Mail an die Autorin vom 05.01.2016.

100 Peck kaufte fiir Hearst (und fiir sein Atelier) bei Lehmann Bernheimer; undatierter Brief an Hearst, wohl
1890er-Jahre, George and Phoebe Hearst papers, BL, UCB, Orrin Peck 1860-1921, Fragments, Items 29-33; — auf
Carl Teufels Fotos von Orrin Peck im Atelier (Bildarchiv Foto Marburg, fm 121746/7, 1889, hier filschlicher-
weise Orvin Peck genannt) sind Orientteppiche sichtbar; Langer 1992, S. 87, 176.

101 Heinrich Knirr (1862-1944) fiihrte seit 1889 eine der renommiertesten Privatschulen in Miinchen, an der
u.a. Paul Klee, Rudolf Levy und Emil Orlik studierten; zu Knirr vgl. AKL, Bd. 81, S.23-24.

102 Davon zeugen Pecks Berichte an Phoebe Hearst iiber seine Unternehmungen mit ihrem Sohn William

R. Hearst; [undat. Brief, wohl 1892], George and Phoebe Hearst papers, BL, UCB, Orrin Peck 1860-1921, Frag-
ments, Item 9, sowie die umfangreiche Korrespondenz (in der Huntington Library, San Marino, CA) bspw. von

Lolo von Lenbach an Janet und von Frieda Kaulbach an beide Geschwister.
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Joseph Henry Sharp.'"”” Bis um die Jahrhundertwende blieb Peck in Miinchen, unter-
brochen von Aufenthalten in den US4, in Holland, Belgien und England, die seine Pro-
duktion immer wieder neu beeinflussten; dann verzog er nach London und schliefslich
endgiiltig nach Kalifornien."*

Abb. 67 Orrin Peck, Portrait of William Randolph Hearst, 1894, Ol/Lw., 115,6 X 102,8 cm,
Gothic Library, Hearst Castle, San Simeon, CA

103 Phoebe Hearst kaufte zwei Gemilde von Marr fiir ihre Kunstsammlung, zumindest eines davon, Summer
Afternoon, 1892 (Ol/Lw., 149 x 210 cm; Wisconsin Museum of Art, West Bend, w1), malte er in ihrem Auftrag;
Peck schreibt dazu an Hearst, undat. Brief (ca. 1891), George and Phoebe Hearst papers, BL, UCB, Orrin Peck
1860-1921, Fragments, Items 7, 8; zu Sharps Auftrag siehe S.206.

104 InLondon oderin Holland lernte er die dekorativen Portrits des Expats James Jebusa Shannon (1862-1923)
schitzen: darauf verweist etwa die enge Verwandtschaft von Shannons Bildnis seiner Tochter Kitty (The Purple
Stocking, ca. 1894, Ol/Lw., 55,9 x 45,6 cm, South African National Gallery, Cape Town, Abb. in: Kat. Ausst. Savan-
nah 2010, S.55) mit Pecks von seiner Schwester Janet (Sketch of Janet, ca. 1885, Ol/Holz, 24,6 X 19 cm, bez. u.r.
»Sketch-of/Janet/by/-Orrin«), zuletzt bei A.J. Kollar Fine Paintings, LLC, Seattle; URL: https://americangalleryigth.
files.wordpress.com/2015/10/janet-reading.jpg (Zugrift 12.08.2021); — Zeugnis eines Hollandaufenthalts ist das
Bild Stiefmiitterchen von einem hollandischen Blumenmarkt, Bilddaten und Verbleib unbekannt, Abb. in:
Stott 1998, S. 48.


http://www.ajkollar.com/artists/artist.php?artistID=39
https://americangallery19th.files.wordpress.com/2015/10/janet-reading.jpg
https://americangallery19th.files.wordpress.com/2015/10/janet-reading.jpg
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Zusammenfassend lassen sich vor allem zwei Charakteristika der von us-amerikani-
schen Malern im Miinchen der 188oer-Jahre gemalten Portrits festmachen: Ein for-
mal gesehen flacher Bildraum - egal, ob sich die Figuren von einem ungestalteten
Hintergrund oder einem dekorativen, meist textilen Repoussoir abheben, die Ansitze
zur rdumlichen Inanspruchnahme sind verhalten - sowie eine Tendenz zu reduzierter
Psychologisierung zugunsten reprasentativer Stilisierung. Beides reflektiert Miinch-
ner Muster der 1880er-Jahre, die sich abseits von Lenbachs Einflusssphére bewéhr-
ten. So wihlten etwa auch Bruno Piglhein oder Hugo von Habermann, Spezialisten
fiir elegante Damenportrits, flache neutrale Fonts.'® Statt die Figuren mit dunklen
Hintergrundfolien zu kontrastieren wie in den 1870er-Jahren, tarierte man sie nun
gegen eine im Tonwert entsprechende oder sogar hellere Fliche aus. Hintergriinde, wie
sie Wilhelm Triibner oder Carl Gustav Hellquist aus ornamentierten Textilien bezie-
hungsweise proto-jugendstilhaften Naturausschnitten aufbauten, lieflen Figur und
Hintergrund in der Flache konkurrieren. Hier trat der Portréatcharakter gegentiber der
Dynamik der Farben und Formen in den Hintergrund.'*

Exkurs - Carl Marr: ein transatlantisches Portrit des Vaters

Aus dieser mit den gdngigen Trends mehr oder minder konformen Produktion ragt ein
ambitioniertes und moglicherweise fiir die transatlantische Identitdt des Schopfers sig-
nifikantes Portrét heraus, das innerhalb dieser kulminativen kiinstlerischen Biografie
der us-Amerikaner in Miinchen einen Exkurs rechtfertigt. Carl Marrs Portrits seiner
Eltern, die vermutlich 1891 in Miinchen entstanden,'”” kreisen beide um die kiinstlerische
Tatigkeit des Sohnes: So zeigt das eine die Mutter im Atelier neben einem unvollendeten
Gemalde auf der Staffelei, das andere den Vater, der wohl in einer Ecke dieses Ateliers
einen Arbeitsplatz improvisiert hatte, an dem er ein goldmetallenes Gefaf3 ziseliert. Auf
den ersten Blick handelt es sich bei John Marr -Father, 1891 (Abb. 68), um ein portrait
dapparat ™ - doch die Sache ist komplizierter: Wie Brian O’Doherty dargelegt hat, wird
in der Darstellung eines kiinstlerischen Prozesses dieser verdoppelt, im Kunstwerk ein-
geschlossen und dadurch in seiner Wirkmacht erhalten.' Im vorliegenden Fall wird
nicht nur die eigene kiinstlerische T4tigkeit, sondern auch die des Vaters referenziert.
Marr Jr., kiinstlerisch in Miinchen angekommen, inkorporiert den Vater mit seiner
traditionellen Kunstfertigkeit in den eigenen Schaffensraum. Interessanterweise ist ein
Augenblick dargestellt, in dem der Vater seine Arbeit unterbricht und sich dem Sohn
zuwendet — und damit indirekt auf den neuen Triger der Familientradition verweist.

105 Zu Piglhein vgl. Marr 1993; zu Habermann vgl. Ostini 1912; Ruhmer 1984.

106 Klaus Rohrandt schreibt den Grund fiir »eine Entseelung der Menschendarstellung« »der theoretischen
Befangenheit im Prinzip der reinen Malerei« zu; Rohrandt 1994, S.44; vgl. auch Muysers 2001, S.233-237.

107 Orrin Peck berichtet in einem Brief an Phoebe A. Hearst von dem fiir Marr unerwarteten Eintreffen
seiner Eltern aus Milwaukee, die Mutter habe ein Asthmaleiden, fiir das Marr sich in Miinchen um eine Kur
kitmmern werde; undat. Brief [ca.1891], George and Phoebe Hearst papers, BL, UCB, Orrin Peck 1860-1921,
Fragments, Item 9.

108 Als solches bezeichnet es Quick in: Kat. Ausst. Dayton 1976, S.110; siche auch Quick 1981, S. 65.

109 O’Doherty 2012, S.53-54.
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Abb. 68 Carl Marr. John Marr - Father, 1891, Ol/Lw., 129 x 125 cm, Museum of Wisconsin
Art, West Bend, WI, Gift of Joan Pick

Johann Marr, in Deutschland zum Radierer ausgebildet, nach der Auswanderung in die
USA zunéchst als Graveur bei der Colt Manufacturing Company, spéter in Milwaukee
als Juwelier und Bildhauer erfolgreich, war der erste Lehrer und lebenslange Ratgeber
seines Sohnes. Dieser betont die Bedeutung dieser praktischen und geistigen Unter-
stlitzung mit einer gezielten Lichtfiihrung, welche die fihigen Hiande und die gefurchte
Denkerstirn des Vaters hervorhebt. Wie in anderen bertthmten portraits dapparat -
am augenscheinlichsten scheint die Verwandtschaft zu Albert Edelfelts Bildnis des
berithmten Mikrobiologen Louis Pasteur, 1885, ein seit seiner Ausstellung im Salon
1886 vieldiskutiertes und mehrfach publiziertes Werk - verbinden sich Bildnis und
Arbeitsumfeld." Auch hier ist ein lebhaft charakterisierter, konzentrierter alter Herr
umgeben von glinzenden oder durchsichtigen Objekten, mit denen das durchs Fenster
einfallende Licht ein reflexionsreiches Spiel treibt und sie zu wichtigen visuellen Neben-
schaupldtzen macht; bei Marr stehen unter anderem Abgiisse antiker Kleinkunst, Zise-
lierwerkzeuge sowie die wassergefiillte Schusterkugel auf einer glinzenden Holzplatte.

110 Louis Pasteur, 1885, Ol/Lw., 155 X 127,5 cm, Musée d'Orsay, Paris; 1886 im Salon und 1889 auf der Weltaus-
stellung zu sehen, seit 1886 reproduziert, u.a. von Goupil; Kat. Ausst. Helsinki 2004, S.308-309.
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Diese spiegelnde Tischoberfliche fithrt zu einer weitreichenderen Mutmaf3ung tiber
Entstehung und Intention dieses Marr-zeigt-Marr-Portrits: Der Maler konnte sein Bild
als transatlantischen Diskurs intendiert und dabei auf ein berithmtes amerikanisches
Beispiel, dem ein ebensolcher unterlegt war, reflektiert haben: John Singleton Copleys
Bildnis seines Stiefbruders Henry Pelham, A Boy with a Flying Squirrel, 1765." Jenni-
fer Roberts hat Copleys Gemailde als gezielten Versuch interpretiert, die transatlanti-
sche raumliche, zeitliche, sinnliche und dsthetische Distanz zwischen Boston, seinem
Wohnort, und London, dem Ausstellungsort des Bildes, mit einem raffinierten Zusam-
menwirken kompositorischer, dsthetischer und sinnstiftender Mittel zu tiberbriicken."2
Auch Copley war bestrebt, mithilfe der illusionistischen Wirkung der raumlichen Staf-
felung den Blick zu lenken: Doch was sich veristisch darbietet, ist zugleich vielschichtig,
was zum Greifen nah scheint, ist auf optische Spiegelung und Verzerrung berechnet;
die optische Ebene fordert zur Erinnerung an taktiles Erfahren auf, die Geste des Auf-
merkens fithrt eine akustische Ebene ein. Sinnlich und empirisch erfahrbar zu machen,
was nur eine Idee, eine Fertigkeit oder eine fiir den Transfer {iber den Atlantik kompri-
mierte Ware war, bildete laut Roberts die Grundmotivation fiir Copleys Strategie. Sie
interpretiert die spiegelnden Tischflachen als »metasurfaces for the process of long-dis-
tance communication«.'”

Selbstverstindlich ist eine Parallelfithrung mit Marrs Portrat hochspekulativ und
das theoretische Fundament des 18. Jahrhunderts nicht auf das Ende des 19. Jahrhun-
derts iibertragbar. Und doch gewinnen die Ahnlichkeiten in der Komposition, der
Wahl der Farben, der Gegenstande und visuellen Effekte gesteigerte Bedeutung in die-
sem potentiellen Szenario. Ein Bild zu schaffen, das den Transfer von Fertigkeiten
und Ideen greifbar macht, konnte auch Marrs Ziel gewesen sein: ein Portrit, das den
aus Amerika nach Deutschland zuriickgekehrten Vater zeigt, der ein Kunsthandwerk
ausiibt, dessen Beherrschung er als immaterielles Gut in die USA gebracht hatte und
das ihm ermdglicht hatte, jene Existenz aufzubauen, die wiederum dem Sohn den
Einstieg in seine eigene kiinstlerische Tétigkeit garantiert und so zu dessen Erfolg in
Deutschland beigetragen hatte. Vaters Kunsthandwerk, das inzwischen in den UsA im
Aussterben begriffen war, macht eine Distanz zwischen den édsthetischen Sehgewohn-
heiten und den Realitdten des alltdglichen Lebens auf beiden Seiten des Atlantiks sicht-
bar, die vom Sohn in einer visuell {iberzeugenden und faszinierenden bildnerischen
Losung iiberbriickt wird.

111 A Boy with a Flying Squirrel, 1765, Ol/Lw., 77,2 63,8 cm, Museum of Fine Arts, Boston, URL: https://
collections.mfa.org/objects/34280/a-boy-with-a-flying-squirrel-henry-pelham (Zugriff 12.08.2021). - Das Bild
befand sich wihrend der 1880oer-Jahre in Privatbesitz in Boston; moglicherweise wurde es anlésslich des viel-
beachteten Erscheinens der ersten Biografie Copleys 1882 ausgestellt oder reproduziert; Marr kénnte Original
oder Reproduktion gesehen haben, denn er hielt sich 1880-1882 aufler in Milwaukee auch in Boston auf, wo
er mit [llustrationen Geld verdiente; Storp 1979, S.13.

112 Roberts 2014, S.13-49.

113 Ebd, S.39.


https://collections.mfa.org/objects/34280/a-boy-with-a-flying-squirrel-henry-pelham
https://collections.mfa.org/objects/34280/a-boy-with-a-flying-squirrel-henry-pelham
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William V. Schwill als Bildnismaler: von Lindenschmit zu Lenbach

Ein derartig komplexer Hohepunkt der Portritmalerei stellte die Ausnahme dar — nicht
nur fiir Marr -, in der Regel waren die Bildnisse der Us-Amerikaner in Miinchen
wihrend der 1880er- und 1890er-Jahre einfacheren Zuschnitts. Dass Kaulbachs repra-
sentative Inszenierungen Anklang fanden, verwundert kaum, erstaunlich ist vielmehr,
dass Lenbachs vielbewunderte »Seelenmalerei« zunédchst wenig Nachahmer fand. Das
anderte sich erst gegen Ende des Jahrhunderts, als sich Lenbach, Kaulbach und Franz
Stuck in ihrer Portrétkunst stilistisch aneinander angendhert hatten und andere Maler-
kolleg*innen, etwa Tini Rupprecht, daraus weitere Derivate kreierten. Beliebte Inspi-
rationsquellen und -muster umfassten Lenbachs Brustbildnisse gesetzter Herren mit
starkem Chiaroscuro, seine Kopfportrits in Pastell von Damen mit grof3en, dunklen
Augen und diaphanen Draperien sowie seine und Stucks ovale Formate; ferner Stucks

gestaffelte Doppelbildnisse, die antiken Miinzen nachempfunden waren, sowie Kaul-
bachs Anleihen bei den duftigen Toiletten und charmanten Kopfhaltungen englischer
Vorbilder wie Thomas Gainsborough. Den meisten dieser Bildnisse gemein war eine

grofle Ndhe zu den fotografischen Vorlagen, die man in der Vorbereitungsphase ein-
setzte.™ So ergab sich quasi eine lingua franca des rasch und treffend zu implementie-
renden Miinchner Portritstils.

William V. Schwill war der prominen-
teste US-amerikanische Vertreter dieser
Portritistenriege. Seine transatlantische
Erfolgsgeschichte, die von den 189oer-Jah-
ren in Miinchen bis in die 1920er-Jahre in
den UsA andauerte, soll hier nachverfolgt
werden. Zundchst trat er mit einem wohl
am Ende seiner Lehrjahre entstandenen
Damenportrdt, ca. 1895 (Abb. 69), auf
der Internationalen Kunstausstellung 1895
in Erscheinung." Es bezeugt die fortge-
schrittene Domestizierung der Leibl'schen
Portritauffassung der 1870er-Jahre in der
Lindenschmit-Klasse, eine ernste Darstel-
lung, welche der zeitgendssischen Praxis
mondiner Damenmaler widersprach."®
Auch der Farbklang aus Dunkelrot, Maha-

Abb. 69 William V. Schwill, Damenportrdit, ca. 1895,
goni und Dunkelbraun entspricht den  Ol/Lw., 100x81 cm, derzeitiger Aufbewahrungsort
unbekannt

114 Ausst. Kat. Murnau 2002; Schmoll gen. Eisenwerth 1987; Greif 2002; Kat. Ausst. Miinchen 1996; Raupp
1889.

115 Freihofer 1895, S. 78, Abbildung S. 59; zuletzt versteigert bei Neumeister, Miinchener Kunstauktionshaus,
in der Sonderauktion »Bilder aus der Sammlung Georg Schifer 11«, 19.-23.02.2005, Los 653.

116 Vgl. hierzu Muysers 2001, S.152-153.
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Gepflogenheiten der Schule. Ansatzweise adaptierte Schwill mit der nahezu ins Profil
gekehrten Ansicht und der flachen Kérperlichkeit die erwdhnten dekorativen Ansitze
von Wilhelm Triibner, Hugo von Habermann und Bruno Piglhein. Das kompositorisch
wertvolle, bunte Standeswappen in der linken oberen Ecke verweist auf eine Gepflo-
genheit des Leibl-Kreises, der dieses etwa von Hals oder van Dyck gerne verwendete
Attribut aufgegriffen hatte."”

Bald stellte Schwill in Cincinnati sowie
in Miinchen und anderen deutschen Stad-
ten Bildnisse und Genrebilder aus, 1898
fand eine erste Einzelausstellung sei-
ner Portrats im Leipziger Kunstverein
statt."® Seine Praxis als Portrdtmaler, die
zunehmend auf die Vorbilder Lenbachs,
Kaulbachs und Stucks rekurrierte, nahm
innerhalb weniger Jahre Fahrt auf; die
wirtschaftliche Prominenz seiner Fami-
lie in Cincinnati und deren Kontakte in

Abb. 70 William V. Schwill, Abraham Jacobi, ca. 1902,
Deutschland sicherten ihm erste Auftrége  Bilddaten und Verbleib unbekannt, Archivfoto, William V.
Schevill papers, Archives of American Art, Smithsonian
Institution, Washington, D.C.

und wohlwollende Rezensionen auf bei-
den Kontinenten."” Um 1902 erhielt er
den Auftrag, den Arzt und Begriinder der Kinderheilkunde Abraham Jacobi (Abb. 70)
fiir das deutsche Hospital in New York zu portritieren;* im Jahr darauf prisentierte
die dortige Dependance der Miinchner Galerie Heinemann neben Jacobis Bildnis zahl-
reiche weitere Pastellportrits und Kreidezeichnungen von Damen der New Yorker
Gesellschaft und - nicht minder prestigetrichtig - Gemalde und Skizzen zu einem
Auftrag des Deutschen Vereins, New York, fiir ein Portrait of Prince Henry of Prussia,
1903 (Abb. 71).

117 Vgl bspw. Wilhelm Leibl, Rosine Fischer, Grdfin Treuberg, 1877, Oltempera/Holz, 88 x 67 cm, Osterreichi-
sche Galerie Belvedere, Wien.

118 Es handelte sich um »... 25 Gemilde [...]; davon 23 Damen-, Herren- und Kinderportrits in Pastell-, Ol-
und Temperafarben ...« sowie eine Landschaft und das Genrebild In der Laube (das auch bei Hanfstaengl ver-
legt wurde, Verbleib unbekannt). Anon. 1898c, Zitat S. 295.

119 »Ein Meisterwerk: Wilhelm Schwill’s Oelgemélde von Christ. Moerlein«, unbez. Ausschnitt aus einer
deutschen Zeitung, Cincinnati, um 1897; »Ein Erstlings-Gemalde. »Die Schwester« von W. V. Schwill«, unbez.
Ausschnitt aus einer deutschen Zeitung, Cincinnati, um 1888; beide William V. Schevill papers, AAA.

120 Ein Portrét von Dr. Abraham Jacobi (1830-1991) von William V. Schwill wurde 1920 der Faculty of the
College of Physicians and Surgeons der Columbia University, an der Jacobi Professor gewesen war, geschenkt;
es wurde als Ol/Lw., 145 x 175 cm, 1902 datiert, verzeichnet und als »Full seated figure facing left, red and gold
upholstered chair« beschrieben; das Bild hing jahrzehntelang im College, in den 1960er- oder 1970er-Jahren
wurde es zerstort und wahrscheinlich entsorgt. — Ich danke Roberto C. Ferrari, Curator of Properties, Colum-
bia University, New York, fiir diese Auskiinfte; E-Mail an die Autorin, 09.08.2016.
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Nun berichtete nicht nur die amerika-
nisch-deutsche Presse, sondern die New
York Times tiber die erfolgreichen »gerad-
linigen« Bildnisse des deutschstimmi-
gen Amerikaners Schwill.”! 1903 stellte
»der vorziigliche Miinchener Bildnisma-
ler Wilhelm Schwill« auch in Leipzig eine
Serie dieser Studien des Prinzen aus.'*?
Schon bei seiner ersten Einzelschau in
der Stadt 1898 waren Schwill Eigenschaf-
ten attestiert worden, die ihn »... zum
Portrdtmaler in hohem Grade befihig-
[tlen; er wurde belobigt als » Techniker
[...] auf voller Hohe, der »mit gleicher
Gewandtheit und Leichtigkeit« im Malen
und Zeichnen sich auszeichne durch
die harmonische Abstimmung der Ton-

werte, geschmackvolle Arrangements  Abb.71 William V. Schwill, Portrait of Prince Henry of
snd die Absen von Efckthascherei, All- 72 98 21O 2557757 dom s 1.
gemein wurde Schwill jedoch als Vertre-  Newfields, Gift of William V. Schevill, 11.96

ter der Tradition eingestuft: »Modern, im

gewohnlichen Sinne des Wortes, ist Schwill allerdings nicht. [...] Rembrandt, Rubens,
van Dyck und vor allem Lenbach sind die grossen Meister, bei denen er mit Erfolg
in die Lehre gegangen ist, ohne seine Individualitit einzubiifSen.«'* In den USA galt
Schwill als Schiiler Lenbachs, Legendenbildung inbegriffen.”™ Nach seiner endgiiltigen
Riickkehr dorthin (wohl 1905) portritierte er (mindestens bis in die 1920er-Jahre) die
Reichen und Berithmten des Landes;"® dessen Préasidenten William H. Taft malte er
mehrere Male — das bekannteste Beispiel, das etwa 1910 entstand, zeigt einen stilistisch

121 Der Bruder Kaiser Wilhelms 11. erwarb sich auf seiner Amerikareise Sympathien bei der deutschstimmi-
gen Bevolkerung; die New York Times berichtete anlésslich der Ausstellung tiber Schwills Studium in Miinchen
und anderen europdischen Hauptstadten [was allerdings keine andere Quelle bestdtigt]; Anon: »Portraits of
Prince Henry. A Gallery of Likenesses by Schwill, in: New York Times, 3. Feb. 1903, tiber http://query.nytimes.
com/ (kein freier Zugriff); - Kommentare deutschsprachiger Zeitungen: »New Yorker Portrit- Ausstellun-
gen, Chartrau’s Roosevelt-Bildnis und Anderes. — Portrits von Wm. V. Schwill, in: New Yorker Sonntagsblatt;
Abbildung des Doppelportrits Dr. Kilani und seine Gemahlin, in: New York Echo, unbez. Zeitungsausschnitte,
William V. Schevill papers, AAA.

122 Unbez. Zeitungsausschnitt, William V. Schevill papers, AAA; aufgrund anderer Bemerkungen auf der
gleichen Seite kann der Ausschnitt nach Leipzig, in den Herbst 1903 datiert werden.

123 Anon. 1898c, S.296.

124 Henri Pene du Bois: »A Pupil of Lenbach, in: New York Journal, 22. Feb. 1902, unbez. Ausschnitt, Wil-
liam V. Schevill papers, AAA.

125 Der unbez. Zeitungsausschnitt [vermutlich Cincinnati 1920er-Jahre], »Noted Portrait Painter, Doing Work
Here, Once Big League Ball Player« spricht von hunderten von Portrits und einer 4o0-jahrigen Karriere; statt
Originalgemalde fiihre Schwill Reproduktionen zur Ansicht mit; William V. Schevill papers, AAA.


http://query.nytimes.com/
http://query.nytimes.com/
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gelduterten Schevill mit heller Palette, flichigem, abstrahiertem Hintergrund und zeit-
genossischer Maltechnik.?

Wie die skizzierten Beispiele gezeigt haben, gingen aus den Reihen der Studenten
der 1880er-Jahre einige sehr erfolgreiche Portratmaler hervor. Dazu kam eine schwer
schétzbare Zahl von weniger prominenten Kollegen, die sich auf die Darstellung von
Politikern und Universitatsprasidenten verlegten und die allgemeine lokale Nachfrage
deckten; wenn iiberhaupt, sind sie nur in regionalen Kunstgeschichten nachgewiesen.
Aus Sicht deutscher Kritiker stellte die Portrit- zusammen mit der Landschaftsmalerei
die bedeutendste Errungenschaft der jungen amerikanischen Kunstszene dar. Meldun-
gen iiber Ausstellungen in New York ebenso wie die Besprechungen amerikanischer
Présentationen in Deutschland hoben in den nichsten Jahrzehnten hiufig die Portrat-

malerei hervor.”’

Zwischen Obijektivitat und Raffinement -
Genremalerei der 1880er-Jahre

Mit der Ausweitung des Ausstellungs- und Ausbildungssektors in den USA und der ver-
mehrten Prasenz amerikanischer Kiinstler auf ausstellerischen Grof3ereignissen in Paris
und Miinchen stiegen sowohl die Erwartungen des Publikums als auch das Interesse der
Us-amerikanischen Kiinstler an einer komplexeren Figuren- und Genremalerei. Diese
neue Popularitit der Figurenmalerei verstarkte die Nachfrage nach einer formalen aka-
demischen Ausbildung, welche entsprechende Kenntnisse vermittelte. Selbst Us-ame-
rikanische Schulen reagierten mit, wenn auch vorerst eingeschrinkten, Angeboten.”®
In Miinchen wurde die Patina der historistischen Genremalerei der Diez- und Lin-
denschmit-Schulen offensichtlich — angesichts der Alternativen, die franzdsische Rea-
listen und Naturalisten sowie Maler der Haager Schule auf den Internationalen Kunst-
ausstellungen 1879 und 1883 vorfithrten. Werke von Jean-Francois Millet oder Jules
Bastien-Lepage, von Jozef Israels oder den Briidern Jacob, Matthijs und Willem Maris
zeigten nicht nur Landschaften, die zumindest so aussahen, als seien sie au pleinair
gemalt, sondern auch Landleben, das ohne anekdotische Unterhaltungsmomente aus-
kam und drmliche Verhéltnisse nicht beschénigte. ' Richard Muther beschrieb, wie
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sich nun in auch in der Miinchner Malerei schlichte Motive mehrten, ruhige Beobach-
tungen einfacher Leute ohne narrativen Rahmen.*

Gleichzeitig florierte die Produktion von Interieurs im Stil der >deutschen Renais-
sances, bevolkert mit historischem oder einfach nur verkleidetem Personal. Dieses
Genre war selbst in den USA mit vielen Wohnrdumen kompatibel, denn der Einfluss
deutscher Wohnkultur wirkte dort inzwischen spiirbar. Clarence Cook machte dafiir
die Vielzahl eben jener gemalten deutschen Interieurs verantwortlich, ergénzt durch
die englischen Ubersetzungen einschlégiger »altdeutscher« Styleguides.”” Zudem eta-
blierte sich in Miinchen bis Ende des Jahrzehnts, wie Cook ebenfalls 1888 zutreffend
vermerkte, unter dem wachsenden Einfluss PreufSens neben dem Altdeutschen auch
ein Neo-Rokoko-/Louis-XV.-Stil, den Miinchner Kiinstler und Handwerker ebenso
gewandt zu handhaben verstanden.” Hier kniipften Darstellungen der gepflegten
Unterhaltung »vornehmer Kreise« an — vorzugsweise angesiedelt in einem galanten
Zeitalter oder einer vage kostiimierten
Gegenwart: Das sogenannte »Chikbild«
wurde populdr.”® Ein Teil des Miinchner
Bildpersonals begab sich, wie Pecht for-
mulierte, aus Kiiche und Kneipe in den
134 und, kann man hinzufiigen, in die
Gartenlaube oder den Park, der nicht sel-
ten barocke Versatzstiicke aufwies. Wei-
terhin sollte eine erfolgreiche Genrema-
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»Innerlichkeit« demonstrieren und damit

die Szene »menschlich« naherbringen.”

O.]. Bierbaum bemerkte 1890, angesichts des beliebten Chik-Exempels Von ihm!, 1890
(Abb. 72), aus dem Atelier des Amerikaners Orrin Peck, das Publikum liebe beson-
ders Werke, »bei denen man sich allerlei angenehme Historchen ausspinnen kann«."
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Die Figuren wurden noch immer stindisch gekennzeichnet als » Abbilder« 7 einer
schicksalsergebenen, bauerlichen Gesellschaft oder einer >historischen, eleganten
Klasse; explizit sozialkritische Handlungszusammenhénge wurden ebenso selten insze-
niert wie auflereuropdische Welten.

Im Vergleich zum vorangegangenen Jahrzehnt zeichnete sich die Formation der
Munich men in den 1880er-Jahren durch grofiere stilistische, thematische sowie mal-
technische Vielfalt aus. Nicht nur das intensivere und stringentere Training in den
Zeichen- und technischen Malklassen, sondern vor allem die Tatsache, dass sich junge
Maler in Miinchen weniger ausschlieflich an die Vorgaben der Akademie gebunden
sahen, bedingte diese diversifiziertere kiinstlerische Produktion. In den Internationa-
len Kunstausstellungen, auf Reisen, durch Reproduktionen und iiber Kiinstlerfreunde
fanden sie Ankniipfungspunkte an unterschiedliche Richtungen der zeitgenossischen
europdischen Kunst; die Munich experience dieser Generation gestaltete sich also
ganz anders. Gleichzeitig wurden die Grenzen zwischen der akademischen und der
avantgardistischen auf der einen und der populédren Produktion auf der anderen Seite
durchléssiger: Verantwortlich dafiir war eine Abschwachung des normativen Kanons
zugunst