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Hans von Marées: Der Maler als Modell.
Werk und Wirkung

zwischen Moltke und Duchamp
Gerd Blum

Hans von Marées, 1837 in der preuBischen Rheinprovinz geboren, hat — wie die befreundeten
Deutsch-Romer Arnold Bocklin und Anselm Feuerbach — einen groBen Teil seines Werkes in Italien
geschaffen. 1887 stirbt er, nahezu unbekannt, in Rom. Seine groBte offentliche Resonanz erfahrt
der zu Lebzeiten nur einem engen Kreis von Kiinstlern und Kennern bekannte Maler in den Jahren
vor dem Ersten Weltkrieg: Seine Bilder und Briefe entfalten flir kurze Zeit eine breite Wirkung, die
zur politischen Vereinnahmung als »Moltke der deutschen Form«' und zur Militarisierung seiner
Motive im »Neuidealismus« eines Fritz Boehle flihrt, aber auch auf Franz Marc und August Macke,
auf den friihen Max Beckmann und den Blauen Reiter ausstrahlt. Eine Marées-Retrospektive wird
1909 im Pariser Salon d’Automne ausgerichtet und gibt Anlass zur doppelbddigen Fortschreibung

Maréesscher Motive bei Marcel Duchamp.

Et in arcadia — ego

In den diesjahrigen Ausstellungen zu Marées in Berlin und Wuppertal Iasst sich ein zentrales
Sujet von Marées’ autobiographischer Malerei verfolgen: Die Selbstdarstellung in Ganzfigur
innerhalb »arkadischer« und zunehmend antikisch aufgefasster, mehrfiguriger Szenen. Marées
zeigt sein Autorenportréat in wechselnden Haltungen und Handlungen innerhalb autobiographischer
Konstellationen, die er zunehmend zu »verallgemeinern« sucht. Er nahert seine ganzfigurigen
Selbstportrats dabei Idealbildern des Kiinstlers an. So stilisiert er sich — in den Lebensaltern, den
Drei Jiinglingen unter Orangenbdumen in Minchen und in der linken Seitentafel des Hesperiden-
triptychons — zu einem neuen Adam und in einer ganzen Reihe von Gemaélden zum Krieger und
Kampfer fir die Kunst.

In den sechziger Jahren entstehen friihe autobiographische Rollenportrats: das »Selbstbildnis
als Raphael« im Zentrum der Rémischen Landschaft / und — als pagan-bukolisches Gegenbild dieses
nazarenisch inspirierten Kunstpriesters — die Selbstdarstellung als nackter Hirte innerhalb des
wenig bekannten Bildes Schaferszene, die Manets Skandalbild Dejeuner sur’herbe variiert, in dem

Zeitgenossen (wie Cézannes Variationen belegen) eine Selbstdarstellung von Manet erkannten.

Von der Akademie zur Autobiographie

Nach seiner Berliner Akademieausbildung erlebt Marées eine schwierige Zeit als freischaffender
Kinstler in Miinchen, bis er schlieBlich als Kopist des Grafen Schack nach Italien geht. Dort lernt
er den Kunsttheoretiker Konrad Fiedler und den jungen Bildhauer Adolf Hildebrand kennen, mit
denen ihn bald eine enge Freundschaft verbindet. Fiedler wird Marées bis zu seinem Tod mit einer
ansehnlichen Pension unterstitzen, da der Maler nach seiner Tatigkeit fiir Schack, ab 1869, nur
ein einziges Gemalde verkaufen wird. Die einzige Einzelausstellung zu Lebzeiten, auf die Marées
jahrelang hinarbeitete, bei Gurlitt in Berlin (1885), wird ein legendérer Misserfolg.

1 Georg Fuchs: Deutsche Form: Betrachtungen liber die . 3 o 5 : %
Nur im Sommer 1873, als Marées, unterstiitzt von Hildebrand, innerhalb von wenigen Monaten

Berliner Jahrhundertausstellung und die Miinchner Retrospektive,

Miinchen/Leipzig 1907, 2. Aufl., S. 231. die Fresken in der Bibliothek der neugegriindeten Zoologischen Station in Neapel malt, ist von

17 DER MALER ALS MODELL



Giorgione, La tempesta (Das Gewitter), 1507, Venedig,

Gallerie dell’ Accademia

indem

ICh @araus ersene,

Gliick und Gelingen die Rede. Aus dieser Zeit sind Olskizzen des gewdhnlich so langsam und zah
»zermalenden« Malers zu sehen — Szenen des Lebens am Golf von Neapel, in die Marées sein
Selbstportrat sowie das Portrat Hildebrands und anderer Freunde eingefiigt hat.

Aus dem Fresko des Orangenhaines entwickeln sich die Hesperidenbilder — Konstellationen
antikischer Akte in sudlicher Landschaft. Das Orangenbild (Kat. 38), das Marées im Jahr 1879
seinem Freund Konrad Fiedler nachtraglich zur Hochzeit schenkte und das Arnold Bocklin und
Hildebrand begeisterte, zeigt links Hildebrand und seine kinftige Frau Irene Koppel, rechts — wie
Christian Lenz gezeigt hat — eine Selbstdarstellung als Orangenpfliicker, der die Friichte der Kunst
begehrt und erlangt. In Haltung und Kontur dieser Figur folgt Marées einer Skulptur des Freundes
Hildebrand, schliipft gewissermaBen in die Haut von dessen erstem Adam, wie Sigrid Esche-

Braunfels erkannte.

Vom Kunst-Priester zum Kunstler-Krieger:
Bildnisse des Kunstlers als junger Mann

Esist fiir Marées’ Bildwelt charakteristisch, dass er sprachliche Metaphern und Vergleiche seiner
Briefe in erstaunlich direkter, gewissermaBen wortlicher Weise in seinen Bildfindungen umsetzt.
Auch die gebrauchliche Redewendung des »bei der Stange Bleibensg, die Marées in Briefen ver-
wendet, in denen er die Beharrlichkeit hervorhebt, mit der er an seinen kinstlerischen Idealen
festhalt, und in denen er diese Eigenschaft von Hildebrand fordert,? (ibersetzt er in ein bildliches
Aquivalent: Den »Stabtrégerq.

Erstmals verkorpert die zentrale Figur der Rémischen Landschaft | (Kat. 8) durch ihre Abwen-
dung von der benachbarten Frauengestalt und durch das demonstrative Festhalten des Stabes
das konsequente »Festhalten« von Marées an seinen kiinstlerischen Vorhaben (»bei der Stange
bleiben«). Schon Meier-Graefe hat darauf hingewiesen, dass der blonde Mandolinenspieler, der
im Vordergrund der Rémischen Landschaft | dargestellt ist, die »Zlige Hildebrands«’® tragt. Das
Gemalde variiert die Gesamtdisposition und die Figurenanordnung eines beriihmten, heute unter
dem Titel La Tempesta bekannten Gemaldes Giorgiones.* Das Gewitter (Abb.) galt in den sechziger
Jahren des 19. Jahrhunderts als eines der Hauptwerke des Venezianers.’ Marées, der die Rémische
Landschaft | im Juni 1868 fertigstellte,® sah die Tempesta wahrscheinlich wahrend seines ersten
venezianischen Aufenthaltes 1865.7 Ahnlich wie ihr venezianisches Vorbild zeigt die Rémische
Landschaft/im unmittelbaren Vordergrund einen jungen Mann und eine junge Frau, die sich jeweils
am seitlichen Bildrand befinden und durch einen breiten Zwischenraum voneinander getrennt
sind. Den GroBteil der Bildflache nimmt auf beiden Gemalden die Landschaft ein, die jeweils in
hohem MaBe vertikal und horizontal gegliedert ist. Die Frau stillt bei Giorgione ein Kind, wahrend
bei Marées zwei altere Kinder in ihrer Nahe sind. Auf beiden Gemalden ist eine »kontemplative«

mannliche Gestalt auf eine weibliche Figur ausgerichtet.

Ein ngemaltes Bekenntnis«

Reinhart ist sich in der Zeitschrift fiir bildende Kunst (1866) sicher, dass der »Jingling« des Gewitters
Giorgione selbst darstelle.® Die weibliche Figur zeigt nach Reinhart »wahrscheinlich seine Geliebte.?
Man interpretierte die Familie Giorgiones (wie Giorgiones Gewitter damals genannt wurde) als ein
rgemaltes Bekenntnis des Kiinstlers«.” Die Famiglia di Giorgione zeigt demnach ein Portrat ihres
Urhebers. Ahnlich stellt auch Marées im Vordergrund seiner Rémischen Landschaft | ein Kiinstler-
bildnis in Ganzfigur dar: das Portrat Hildebrands. Wie nach einer Reihe von Deutungen der Famig-
lia di Giorgione aus der Zeit der Rémischen Landschaft I, so stellt auch letztere das Verhéltnis

eines Kiinstlers zu einer Frau, zu erotischer Liebe und Familie dar.
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Raffael, Selbstbildnis, um 1506, Florenz, Galleria degli Uffizi

Hans von Marées, Romische Landschaft | (Ausschnitt), 1868,
Bayerische Staatsgemaldesammlungen Miinchen, Neue Pina-

kothek

n Blum 2005, VI 2.

12 Blum 200s, Il 3. und VI.2.1.

13 Marées an Fiedler, 23. Dezember 1877; Meier-Graefe I, S. 169.

an Fiedler berei

keit haufig. So schreibt er
Allem befinde ich mich ja in einem fortwahrenden Kampf auf Leben

|, muss und wa

14 Blum 2005, VI.2.2

Und es besteht eine weitere inhaltliche Ubereinstimmung zur Famiglia di Giorgione mit ihrer
vermeintlichen Selbstdarstellung Giorgiones: Marées hat sich in der schwarz gekleideten mann-
lichen Figur des Mittelgrundes selbst dargestellt. Dieses verschlisselte Selbstportrat ist zwar in
wesentlich kleinerem MaBstab als die vorderen Figuren gehalten, befindet sich aber im wartlichen
Sinne im Zentrum des Bildes — im Schnittpunkt von Mittelsenkrechter und Mittelwaagerechter.
Die Kleidung des Mannes verweist zusammen mit der Kopfwendung, dem intensiven Blick, der
Kappe sowie der Frisur (Abb.) auf eines der beriihmtesten Selbstportrats der Renaissance — auf
Raphaels Selbstbildnis in den Uffizien (Abb.). Mit diesem Portrat stimmt auch das Detail des am

Hals Uber dem schwarzen Gewand sichtbaren weiBen Hemdstreifens tiberein.

Selbstportrats als Stabtrager

Der »Stabg, den die Figur ostentativ prasentiert, wird auch durch seine kompositorische Funktion
- er teilt das Bild in einen helleren und einen dunkleren Bereich — bedeutungsvoll hervorgehoben.
Er spielt auf die vermeintliche Selbstdarstellung Giorgiones im »Soldaten« der Tempesta an.
Marées wird sich auch spater in einer Reihe von Bildern als Stabtrager darstellen: Sowohl! die Dre/
Ménner' (Kat. 35) als auch der Mann mit der Standarte (Abb. S. 22) zeigen Stabtrager, die zweifels-
frei als Selbstdarstellungen zu identifizieren sind.” In diesen Bildfindungen konkretisiert sich die
Bedeutung des Stabes innerhalb von Marées’ privater lkonographie zu einem Symbol der »Be-
harrlichkeit« der eigenen Kiinstlerexistenz, die er in Briefen als ein »bei der Stange bleiben« um-
schreibt. Marées hat sich in der Romischen Landschaft | als einsamen und von der erotischen
Liebe zu einer Frau abgewandten Kinstler dargestellt. Gleichzeitig thematisiert er sein Verhaltnis
zu Hildebrand. Mit seinem starren, durch die Uferlinie formal akzentuierten Blick auf den jiing-
lingshaften Freund mit dessen androgynen Gesichtsziigen driickt er ein Begehren aus, das aus
einer uniiberbriickbaren Distanz auf Hildebrand gerichtet ist. Er prasentiert ihm mit auffordernder
Gebarde den im Kontext von Selbstdarstellungen noch haufiger anzutreffenden Stab als Symbol

des eigenen Kinstlertums.

Vom Stab zur Standarte

In spateren Selbstdarstellungen schlieBlich transformiert Marées den Stab in semantisch eindeu-
tigere Gegenstande: eine Fahne oder eine Lanze, wie sie auf einigen Zeichnungen dargestellt
werden. Die Selbstdarstellung in Ganzfigur, die Marées 1880 im Atelier von Hermann Prell gemalt
hat, stiitzt sich auf eine um einen Stab eingerollte Fahne. Ettlinger hat diese in Meier-Graefes
Werkkatalog als »Mann mit der Standarte« benannte Figur, unter Berufung auf eine Briefstelle,
die in diesem Akt »wortlich« Ubersetzt wird, als Selbstdarstellung von Marées deuten kdnnen:
»Meinem Lebensprogramm werde ich treu bleiben und wenn ich auch, wie die Leute es nennen,

dartiber zu Grunde gehen sollte, so geschieht es mit der Fahne im Armg."”

Hildebrand am Scheidewege

Das Wuppertaler Gemalde Drei Manner (Kat. 35) und die zugehorigen Vorzeichnungen (Kat. 49)
sind unmittelbar nach einem Konflikt der Jahre 1874/75 entstanden, der das letzte Lebensjahrzehnt
von Marées entscheidend préagen sollte: die Auseinandersetzungen mit seinem engsten Freund
Adolf Hildebrand um dessen spatere Frau Irene Koppel, mit der ihn selbst eine Liebesbeziehung
verbunden hatte. Es war 1875 zum endgiiltigen Bruch mit dem zukiinftigen Ehepaar Hildebrand
gekommen - ein doppeltes Trennungs-Trauma, das Marées immer und immer wieder bildnerisch
bearbeitet hat. Analog zur Romischen Landschaft | und zum Mann mit der Standarte kann der

Umstand, dass die linke Figur der Drei Ménner ihren Stab fest umschlossen halt, als bildliches
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Relief mit Hermes, Eurydike und Orpheus, rémische Marmor-

kopie nach einem attischen Relief des 5. Jahrhunderts v. Chr.,

Neapel, Museo Archeologico Nazionale

15 Marées an Artur Volkmann am 7. Dezember 188i; Meier-Graefe Ill,
S. 223. - Vgl. folgende Passage aus einem Brief an Melanie Tauber
vom 19. September 1873: s\Wer etwas leisten will, darf den Teufel
danach fragen, was man sagt, sondern muss unverriickt sein Ziel
vor Augen haben [...]. Man muss sich mehr fiir eine Sache als fiir
die Leute interessieren.« Meier-Graefe Ill, S. 83 [Hervorhebungen
von Marées]

16 Marées an Hildebrand am 21. November 1868; Meier-Graefe Il
S.:22.

17 Ebd.

18 Meier-Graefe fand es dort in stark restaurierungsbedirftigem

Zustand auf: »Grosse Flachen waren durch dariiber gegossene

Farben und Firnis bedeckt.« Meier-Graefe II, S. 244. - Die »dariiber

gegossene Farbe und Firnis« kdnnte durchaus von Hildebrand
herriihren, in dessen Atelier noch nach 1896 die erste Fassung des

Mittelbildes des Hesperidentriptychons rabgehobelt wurde, um das

en(; ebd., S. 292. Nach Meier-

a

Holz zu neuen Bild rwen

Graefe ist auch die tographie [dieser Tafel, G.B.] [...] zerstort
wordend; ebd.

19 Zum »Freundschaftsbild« bei Marées vgl. Kriickmann in Ausst.
Kat. Miinchen 1987 . Zu dessen Tradition siehe Lankheit 1952, der

den Terminus sFreundschaftsbilde gepragt hat. Zum Gemalde

als Gabe bei Marées’ Zeitgenossen Manet siehe Barbara Wittmann:

Poetik des Portraits,

en 2004.
20 Bemerkenswert sind Ahnlichkeiten zu einem Olgemalde
Herkules am Scheidewege des Klassizisten Eberhard Wéchter in der

alerie Stuttgart, das sich ebenfalls auf attische Dreifiguren-

reliefs bezient. Zum Thema »Herkules am Scheideweges in kiinst-
lerischen Programmbildern des Klassizismus siehe Oskar Batsch

mann: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im

Kunstsystem, Kaln 1997, S. 6 ff.
21 Vgl. Schmoll gen. Eisenwerth 1988, S. 314, der erstmals eine

autobiographische Dimension dieses Gemaldes benannt hat.

22 Als »Ritter Hanst unterschrieb Marées Briefe an Melanie Tauber:

Meier-Graefe Ill, S. i57.

23 Peter Gay: Kult der Gewalt. Aggression im biirgerlichen Zeitalter,

Miinchen 1996.

Aquivalent brieflicher AuBerungen gelten, in denen Marées im Hinblick auf seine kiinstlerische
Tatigkeit von der Notwendigkeit spricht, »nicht von der Stange zu lassen« beziehungsweise bei
der »Stange zu bleiben«.* Marées prasentiert sich in den Drei Médnnern als gereifter Mann, der
seine Berufung »ergriffen« hat und an seinen Idealen unbeirrbar »festhalt«. Sein fester, intensiv
aus dem Bild gerichteter Blick wird wiederum als direkte korpersprachliche Verbildlichung des
Vorsatzes aufgefasst werden konnen, »sein Ziel unter allen Umstanden im Auge zu behalten.”
Insgesamt driickt die stabile, entschiedene und wie unverriickbare Haltung des Kiinstlers gerade
im Kontrast zu den beiden anderen mannlichen Gestalten des Gemaldes »Beharrlichkeit« aus.
Letztere galt Marées (in seiner martialischen Rhetorik eines preuBischen Reserveoffiziers) als die
»mannlichste aller mannlichen Eigenschaften.”

Die durch das rote Gewand hervorgehobene Gestalt tragt die Gesichtszige Hildebrands. Dies
erweist der Vergleich mit Marées’ wenig friiherem Portrat des Freundes (Kat. 23). Marées hat die
Drei Méanner bei seiner Abreise in dem zuvor gemeinsam bewohnten Kunst-Kloster San Francesco
zuriickgelassen.® Da davon auszugehen ist, dass Hildebrand sein Portrét erkannte, ist es sehr
wahrscheinlich, dass Marées das Gemalde — wie wenig spater Die Frau zwischen den beiden Ménnern
- an seinen jiingeren Freund als Botschaft gerichtet hat. Es handelt sich um ein »Freundschafts-
bild«,” das ein antikes Bild der Freundschaft von Orestes und Pylades aus Pompeji (Abb. S. 2i)
und ein beriihmtes attisches Dreifigurenrelief (Abb.) variiert. Im Zentrum steht Hildebrand. Vielleicht
in Anspielung auf ein bekanntes mythologisches Thema ist der junge Kiinstler nam Scheidewege«
dargestellt. Die Figur, die seine Ziige tragt, befindet sich offenbar im Konflikt, ob sie sich kiinftig
der links oder der rechts benachbarten Figur zuwenden soll. Letztere ist wohl eine verschliisselte

Darstellung Irene Koppels, die auf den Vorzeichnungen noch ausdriicklich dargestellt ist.

Korperhaltung und Lebenshaltung

Die Metaphorik dieser Konstellation ist offensichtlich: Hildebrand steht in der Mitte zweier Figu-
ren, deren betont gegensatzliche Kdrperhaltungen alternative »Lebenshaltungen« verkorpern.?
Indem Hildebrand die rechte Gestalt gebannt anblickt, andererseits jedoch die Lanze ergriffen
hat, die der Lehrer weitaus entschiedener prasentiert, ist ein dem jungen Bildhauer angesonnener
Konflikt zwischen erotischer Befangenheit und dem Ergreifen des eigenen Kiinstlerberufs ausge-
driickt, als dessen Verkdrperung sich Marées selbst, in der Rolle des Lehrers und Meisters,
dargestellt hat.

In der Konstellation der drei Figuren ist eine sukzessive Abfolge angelegt: Hildebrand scheint
den jlingeren Mann rechts noch anzublicken, wahrend er schon, wie der &ltere, links benachbarte
Marées, den Stab ergriffen hat und sich so anschickt, dem Lehrer nachzufolgen.” Somit kann das
Bild auch als Beschworung einer von Marées gewiinschten Entwicklung Hildebrands gelesen
werden. Dass diese Lesart nicht unbegriindet ist, zeigt die Metamorphose des Motivs einer
sukzessiven Entwicklung — hier vom zégernden »Jiingling« zum »reifen Mann« — in den drei zen-

tralen Frauengestalten des Hesperidentriptychons und des Urteil des Paris.

yRitter Hans«*

Im selben Jahr, 1880, ist das Bild Der Drachentéter (Kat. 41) entstanden. Der Ritter tragt die Ge-
sichtszlige von Marées, der das Gemalde, in dem die massive Lanze des Ritters sowohl kompo-
sitorisch als auch farblich hervorgehoben ist, im Verlauf einer Auseinandersetzung mit Fiedler
gemalt hat. Ein latenter »Kult der Gewalt«® ist in vielen brieflichen und bildlichen Selbststilisie-
rungen des Kinstlers nachweisbar. Marées wendet sehr zeittypisch einen Grundsatz der Evolu-

tionstheorie Darwins auf sich selbst an, wenn er davon spricht, dass sein »Dasein« ein »ewiger
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Orest und Pylades vor Thoas und Iphigenie, pompejanisches
Fresko, ca. 65 n.Chr., Neapel, Museo Archeologico Nazionale

24 Schmidt 2003, S. 91 f.

25 Zu den Reiter- und Ritterdarstellungen von Marées grundlegend:
Schmidt 2003.

26 Siehe Abb. 83 und 84 in Blochmann 1991, S. is0.

27 Fuchs 9oy, wie Anm. 1, S. 231.

28 Meier-Graefe 1987, S. 20.

29 So Meier-Graefe |, S. 300.

30 Vgl. Blum 2005, S. 297.

31 Vgl. zur Marées-Rezeption im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts
in Kunsthistorie und Kunstkritik die Beitrage von Domm; Hamann/
Hermand 1977 (1965); die zu wenig beachtete, materialreiche Studie
von Neckenig 1982 sowie De Rosa 2002.

32 Zur yneuklassischeny Marées-Rezeption in der Bildenden Kunst
des Kaiserreiches um igio: Hamann/Hermand 1977 (1965); Neckenig
1982; Domm 1989. Andeutungen zur Bedeutung seines Werkes fiir
die Plastik des »Dritten Reiches«, auch iiber Vermittlung von Hilde-
brand und Schiilern wie Louis Tuaillon, finden sich bei Berthold
Hinz: Die Malerei des deutschen Faschismus. Kunst und Konter-
revolution, Miinchen 1974, S. 89 - 93; Ausst.-Kat. Berlin/Diisseldorf
1983/84, S. 101 f.; Reinhard Mdiller-Mehlis: Die Kunst im Dritten
Reich, Miinchen 1976, S. 1 ff.

Kampf« sei.** Gerade im Spatwerk werden Kampf und Sieg in spezifisch kaiserzeitlicher Emphase

als transzendente Phdnomene verabsolutiert, so in den Entwiirfen zu einem Sieger (M-G 765-772)
und im Hl. Georg des Reitertriptychons (Kat. 42).%

Bei aller Berufung auf antike »Mannestugend« zeigen sich in vielen Gemalden spezifisch bo-
russisch-militaristische Haltungen, die in ihrer Zeitgenossenschaft jedoch nicht reflektiert werden.
Vielmehr wird ihnen durch Ruckgriff auf die Antike und die kirchliche Heiligenlegende die Patina
des vermeintlich Uberzeitlichen verliehen. Dabei ist etwa der Mann mit der Standarte in Pathos
und Pose von den ganzfigurigen Selbstinszenierungen eines Hans Makart und von Anton von
Werners Darstellung Bismarcks als reckenhaftem »Roland« in der Kaiserproklamation von Versail-
les nicht allzu weit entfernt.?

Marées sah sich, bei aller Selbststilisierung zum heroischen Kampfer fiir die Kunst, allerdings
denn doch nicht als »Moltke der deutschen Formg, als der er im Jahr 1907 tituliert wurde.?” Auch
ging er nicht so weit, sein Leben zu einer fiir die ganze Nation exemplarischen »Heldengeschichte«®
zu verklaren. Nur in Meier-Graefes Imagination leuchtet in den Drei Ménnern »ein Banner im
Felde«.?? Die Sechs Ménner am Meer tragen keine militarischen Attribute — im Gegensatz zu den
von ihnen abgeleiteten Badenden Soldaten von Fritz Boehle, der zu Anfang des 20. Jahrhunderts
als »Vollender«* von Marées gefeiert wurde.

Dennoch boten besonders die Briefe von Marées mit ihren chauvinistischen und militaristischen
Untertonen geniigend Anknlpfungspunkte, um ihn kurz vor dem Ersten Weltkrieg zum messiani-
schen »Erzieher« der Nation auszurufen.” Dies unternahm besonders erfolgreich Meier-Graefe. In
Malerei und Skulptur wurden die Posen und Geschlechterrollen der Hesperidenbilder um igoo in

eine »neuidealistische« nDaseinsschilderung« transformiert.’ Marées’ antikisierende Naturalisie-

21 DER MALER ALS MODELL




rung zeitgendossischer, militaristisch getonter Konzepte war dann in der offiziellen Plastik des
»Dritten Reichs« — in vergrobernder Fortschreibung - stilpragend. Hitler sah in seinen Planen fiir
ein Deutsches Nationalmuseum von 1925 noch einen Raum fiir Marées vor.” Die jldische Herkunft
des Malers verbot jedoch die Fortsetzung der spatkaiserzeitlichen Marées-Verehrung im Natio-
nalsozialismus.* Dennoch diirfte die Plastik Kameradschaft von Josef Thorak (Abb. S. 23) vor dem
deutschen Pavillon bei der Pariser Weltausstellung von 1937 auf eine Beschaftigung mit einer
Vorzeichnung zur Werbung (Abb. S. 23) zurlickgehen, die im zweiten Band der Monographie von

Meier-Graefe abgebildet ist.

Universalismus und Utopie

Universale Werte des Menschlichen waren in der Sicht von Marées in Antike und Renaissance zu
Bildern von normativer und iiberzeitlicher Geltung geronnen. Auf diese Vorbilder griff er bei der
verallgemeinernden Fortentwicklung autobiographischer Motive in den Hesperidenbildern immer
wieder zuriick. In diesen Gemalden setzte Marées auf eine in seinen Augen allgemein-menschliche
und damit vermeintlich zeitenthobene Bildsprache. Er baute auf die in seinem Verstandnis unmit-
telbar einsichtige, naturliche Bedeutsamkeit des korperlichen Ausdrucks antikischer Akte, die

sich dem Beschauer aus eigener leiblicher Erfahrung erschlieBen sollte. Und er vertraute auf ein

durch die Bildkomposition veranlasstes, in seiner Auffassung ebenso natirliches »reines Seheng,
Hans von Marées, Mann mit der Standarte, 1880, Kunsthalle Uber das schon die Kinder verfligten,” als unmittelbares Medium bildlicher Sinnvermittlung.
i Marées intendierte eine Riickkehr zu — vermeintlichen — anthropologischen Urspriingen der
menschlichen Natur als Heilmittel fiir eine als defizitar empfundene Moderne. Er hoffte offenbar,
mit seinen Bildern die zeitlosen Inhalte des Mythos flir die Moderne zu retten und als giiltige
Orientierungen fir die eigene Zeit wiederzugewinnen. Insofern ist sein Werk bei allen kiinstlerischen
»Fortschritten« im Bereich der formalen Stilisierung durchaus reaktionar. Es ist Flucht aus der
Gegenwart und ganzheitlicher Gegenentwurf zu einer Modernisierung, die Marées als Prozess der
Entfernung von der urspriinglichen Natur des Menschen beklagte.?® Die »Malerei des modernen
Lebens« Edouard Manets formulierte eine kontrére zeitgendssische Position.
Angesichts einer Moderne, die iberkommene Rollenbilder zunehmend in Frage stellte, setzte
Marées auf traditionelle Identitatszuschreibungen. Diese wollte er allerdings mittels einer neuar-

tigen, formal geklarten Bildsprache der subjektiven nEvidenz«*” und dem »unmittelbaren« Erlebnis

der Betrachter seiner Werke erschlieBen.

Es ist wenig liberzeugend, Marées als einen der Historie enthobenen und ganzlich unpolitischen

Kiinstler einzuschatzen, weil er sich selbst so beschrieben hat und sein Kreis ihm darin gefolgt

34 Zuschlag 1995, ,S. 80,14
35 Schnell 1989. Zu den Hesperidenbildern insgesamt: Blum 2005, ist. Die zeitgenossischen Stereotype in seinen »zeitlosen Daseinsschilderungen« belegen jedoch,
; = “ * dass die Gemilde von Marées durchaus einer (kultur-)historischen Untersuchung zugénglich

ot ) _ o sind.
36 £ Die spateren Gemalde von Marées verdanken sich einer Emphase des Zeitlosen, des Univer-
' salen und Idealen. Wie die einhergehende Antikenbegeisterung war sie fir weite Teile des deutschen
it o ‘ e Bildungsbiirgertums des 19. Jahrhunderts charakteristisch. Einen Anspruch auf »allgemein mensch-
37 Brief an den Bruder Georg vom 6. Mai 1884; Meier-Graefe lll, liche« Werte artikulieren auch viele seiner Briefe. Gleichzeitig enthalten sie erschreckende AuBe-
? y I s rungen von Militarismus, Nationalismus, Antisemitismus und Chauvinismus.?® Diese Ressentiments

waren in den birgerlichen Eliten jener Tage ebenfalls verbreitet. »Martialisches PreuBentumq

e Staatsbibliothek Miinchen, Abteilung Handschriften konstatierte Irene von Hildebrand bei Marées. Fir sie stand es »|...] zum Kinstler im Widerspruch«.?

39 8
 SElE o0 5B In Briefen an sie und Melanie Tauber hat Marées sich zum ritterlichen Kampfer fiir die Kunst sti-
8 ppel 5 . . . . . e - .
] N lisiert. Sein forciert aristokratisch-militarisches Selbstverstandnis veranlasste Koppel, »eine
40 Ebd unwillkirliche Komik in seiner Person« zu konstatieren.4®
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Hans von Marées, Entwurf fiir das Mittelbild der Werbung,

um 1884, MG 885, museum kunst palast Diisseldorf

Josef Thorak, Kameradschaft, Gips, 1937, Verbleib unbekannt

41 Vgl. zum griinderzeitlichen Bildungsblirgertum und dessen Kultur-

und Kunstverstandnis einfiihrend: Hamann/Hermand 1977 (1965);
Frank Biittner, Bildungsideen und bildende Kunst in Deutschland
um 1800, in: Reinhart Koselleck, Bildungsbirgertum im 19. Jahrhun-
dert, Teil II: Bildungsgliter und Bildungswissen, Stuttgart 1990;
Wolfgang J. Mommsen: Biirgerliche Kultur und politische Ordnung.
Kiinstler, Schriftsteller und Intellektuelle in der deutschen
Geschichte, 1830 - 1933, Frankfurt am Main 2002 (2000).

42 Marées an Fiedler, 29. Januar 1882; Meier-Graefe lIl, S. 234.

43 Meier-Graefe Ill, S. 291, 302, 312, 315, 331, 339.

44 Blum 2005, IV. 143 - 155.

Moderne und Anti-Moderne

Mareés teilte die verbreitete Sehnsucht des Bildungsbiirgertums seiner Zeit, in Kunst und Kultur
jene Ganzheit und Unmittelbarkeit zu erleben, deren Verlust auch er als Modernitatsdefizit beklagte.
Seine kiinstlerischen Absichten nahmen jedoch zugleich Leitlinien des Modernismus vorweg.

Einheit, Ganzheit, Verstandlichkeit — das waren die Anforderungen, die Marées an das gelun-
gene Kunstwerk stellte. Dennoch veranschaulichen seine Werke verborgene Briiche und Antithe-
sen: personliche und solche innerhalb der Mentalitaten der Eliten des neu gegriindeten Deutschen
Reiches, denen der Maler und Offizier der Reserve sowohl durch die schongeistige als auch die
borussisch-militarische Pragung seines Elternhauses von Jugend an verbunden war.

Die mentalen Ambivalenzen und Briiche der Griinderzeit sind in der bildenden Kunst selten
psychologisch so tiefgriindig ausgelotet worden wie bei Marées. Schon in frihen Werken wie
der Rémischen Landschaft | und den Wuppertaler Drei Ménnern, aber auch in Werken des
vklassischen Marées« wie den Sechs Ménnern durchdringen sich bildungsbirgerlich-klassizisti-
sche, preuBisch-militaristische und homoerotische Motive zu ungewollt ambivalenten Konstel-
lationen.# Hans von Marées, ein »Ritter Hans« von jidischer Abstammung, mit franzosischem
Nachnamen und italienischem Wohnsitz, ist geradezu ein Musterbeispiel fir die vielfaltigen
kulturellen Urspriinge und fiir die vielschichtige Identitat eines Kiinstlers der europaischen
Moderne. Marées war wider Willen modern. Die Widerspriiche seiner eigenen Identitat blendete
Marées aus seinem Selbstbild jedoch aus. Der Kontrast der eklektischen Vielschichtigkeit von
Werken wie Rémische Landschaft | oder dem spaten Ganymed zur markig-schlichten Selbstein-
schatzung als »Kerl von echtem Schrot und Korn«#* ist nicht nur flir Marées, sondern auch fur
die Griinderzeit bezeichnend. Vergleicht man jedoch die Gefechtsszene aus den 6oer Jahren mit
dem fiinfundzwanzig Jahre spater entstandenen Gemalde Ganymed und den zugehdorigen Vor-
zeichnungen (Kat. 79—-81), so zeigt dies, wie sehr sich Marées in seiner Malerei von solcher

Panzerung losen konnte.

Stereotyp und Subversion

Die Zeichnungen und Gemalde von Marées bilden nicht nur verbreitete Mentalitatsmuster des
friihen Kaiserreiches ab, sie weichen auch in vielerlei Hinsicht signifikant von ihnen ab. Darin,
dass die Bilder keine transparenten lllustrationen seiner durch diese Stereotype maBgeblich
gepragten Weltanschauung sind, liegt ihre doppelte Bedeutsamkeit als Kunstwerke und als histo-
rische Dokumente besonderer Dichte.

In den Jahren 1874 /75, in denen Marées ein Zusammenleben in einem »Dreierbund« von
Mannern plante, malte er Gemalde mit explizit homoerotischen Motiven: die Kasettenbilder | und
Il (Kat. 31, 32), Drei Ménner in einer Landschaft (Kat. 36) und die erwdhnten Sechs nackten Ménner
am Meer, an denen er nach Meier-Graefe bis 1880 arbeitete.? In den romischen Zeichnungsserien
Cheiron und Achill (Kat. 53) sowie Zeus und Ganymed (Kat. 79-81) — Meisterwerke der Zeichenkunst
des 19. Jahrhunderts — wird das Verhaltnis zu den jungen Kiinstlern seines Kreises emotional
ausgelotet.

Dagegen hat Marées ein eindimensionales militaristisches Mannlichkeitsethos in seinen
Briefen, paradoxerweise besonders in denjenigen an Hildebrand, vehement vertreten. In seinen
Gemalden und Zeichnungen zeigen sich jedoch Abweichungen von dieser sozialen Norm. Sie sind
voller »Schwachen« und Unentschiedenheiten. Diese gestand der Maler in seinen Briefen sich
und seinen Schiilern nicht zu. Neben den erorterten Bildfindungen mit latenter oder offener homo-

erotischer Thematik#¢ sei hier auf den zértlichen und nicht ganz unzweideutigen Abschiedsgestus
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Marcel Duchamp, Jiingling und Méadchen im Friihling, \gn,

Jerusalem, Israel Museum

des Diisseldorfer Bildes der Drei Ménner in einer Landschaft (Kat. 36) verwiesen, auf die elegische
Weichheit des Freundespaares der spaten Werbung und auf deren Narziss (Kat. 43).

Die Bilder von Marées sind keine transparenten Realisationen seiner Absichten. Gerade die
spaten, wieder und wieder ibermalten Tafeln entfalten in ihrer syntaktischen Komplexitat und in
ihrer Fiille von kunsthistorischen Verweisen einen semantischen Uberschuss gegeniiber den ihnen
zugrunde liegenden Absichten. Peter Paret hat Differenzen zwischen (in sich selbst haufig zwie-
spéltigen) Intentionen einerseits und Werken und ihren Wirkungen andererseits in seinem glan-
zenden Buch Art as History: Episodes in the Culture and Politics of Nineteenth Century Germany
bei Rethel, Menzel und von Werner eindrucksvoll analysiert. Werner Hofmann hat den Widerstreit
konfligierender Bedeutungsangebote als bestimmendes Merkmal der Kunst des 19. Jahrhunderts

herausgearbeitet. Ambivalenzen und Abweichungen von vorgefassten Absichten sind auch fiir die
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45 George L. Mosse: Nationalismus und Sexualitét. Birgerliche
Moral und sexuelle Normen. Aus dem Amerikanischen Ubersetzt
von Jorg Trobitius, Minchen 1985, S. 18; Neckenig 1982, S. 93ff. und
passim.

46 Zur Marées-Rezeption in der bildenden Kunst nach 1945 vgl.
Lichtenstern in Ausst.-Kat. Miinchen 1987 I; Franz in Ausst.-Kat.
Bielefeld /Winterthur 1987.

47 Diesen Hinweis verdanke ich Herbert Molderings. Die Lebens-
alter waren zwar auf der Pariser Ausstellung (im Unterschied zum
Orangenpfliicker des Hesperidentriptychons) nicht zu sehen, aber in
der sog. Fiedler-Mappe und bei Meier-Graefe abgedruckt worden.
Vgl. demnéchst den angekiindigten Beitrag von Herbert Molderings,
in: Christian Fuhrmeister, Hubertus Kohle, Veerle Thielemans
(Hrsg.): American Artists in Munich. Artistic Migration and Cultural
Exchange (im Erscheinen). Zu Marées’ Wertschatzung in Miinchen
um 1912 vgl. Thierry De Duve: Pikturaler Nominalismus: Marcel
Duchamp, die Malerei und die Moderne, Miinchen 1987.

48 Siehe zu diesen Riickgriffen auf die Fotografie und zu Marées’

Beschaftigung mit den Lehren Ernst Briickes: Blum 2005, S. 252 - 260.

49 Marcel Duchamp, La Mariée, 1912, Ol auf Leinwand; Inschrift:
Mariée /Marcel Duchamp/august 12, 89,5x55cm. Philadelphia
Museum of Art. The Louise and Walter Arensberg Collection,
Philadelphia. Vgl. zu Duchamp und Miinchen auch Steffen Bogen:
Duchamp in Miinchen. Ein Technikmuseum macht Kunstge-
schichte, in: Alexander Gall: Konstruieren, Kommunizieren, Prasen-

tieren. Bilder von Wissenschaft und Technik, Gottingen 2007.

Bildsprache von Marées in hohem MaBe konstitutiv — obwohl er eine eindeutige und unmittelbar
verstéandliche, eine widerspruchsfreie Bildsprache anstrebte.

Nicht zuletzt die Abweichungen gegeniiber ihren haufig wenig originellen Darstellungsabsich-
ten machen Marées’ Bilder zu dichten Kunstwerken und zugleich zu mentalitatsgeschichtlichen
Dokumenten der Griinderzeit. Dabei war Marées von der Absicht geleitet, in der Abkehr von der
modernen, arbeitsteiligen Welt mit ihren widerspriichlichen Lebensentwiirfen zu Einheit, Ganzheit
und Universalitat, zum »nganzen Menschen« zuriickzufinden.# Seine Malerei ist eine Suche nach
den Urspriingen, sie entwirft zugleich Utopien und vertraut auf die Unmittelbarkeit des Bildes:

Darin ist sie trotz der antimodernen Haltung ihres Autors modern.

Wirkungen im Widerstreit

Die Gemalde von Marées veranschaulichen einige jener mentalen und sozialpsychologischen
Ambivalenzen, die spater in der Eulenburg-Affare das Selbstverstandnis des Kaiserreiches in den
Grundfesten erschittern sollten. In seinem Werk ist jedoch auch eine Entwicklung vorgezeichnet,
die diese Ambiguitaten in einen militaristischen »Korperpanzer« (Theweleit) einzwangen wird.
Marées hat mit dem Drachentdter und dem Reitertriptychon zur spateren yneuidealistischen« und
nationalsozialistischen Ikonographie des martialischen Kriegerhelden beigetragen, die seine
Absichten vergroberte und die Ambivalenzen seiner Werke »iibersah«. So wurde Marées einerseits
zu einem Kronzeugen der Anti-Moderne »neuklassischer« Provenienz. Andererseits hat der
Kiinstler, wie eingangs bemerkt, Wirkungen auf die europdischen Avantgarden um igio und die
ungegenstandliche Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts entfaltet, die Erich Franz in
einer wichtigen Ausstellung dokumentiert hat.4¢

Auch einer der subversivsten Kiinstler des 20. Jahrhunderts, Marcel Duchamp, hat sich mit
Marées beschaftigt. Nachdem Duchamp die Pariser Marées-Retrospektive von i9og besucht hatte,
bezog er sich, wie Herbert Molderings erkannte,*” in einem friihen Gemalde (Abb. S. 24) auf
Marées und sein Orangenbild. War das Orangenbild (Kat. 38) ein Hochzeitsgeschenk von Marées
an Fiedler, so ist das Gemalde Duchamps ein Hochzeitsgeschenk an seine Schwester Susanne
- anlésslich ihrer Heirat mit Charles Desmares (sic!). Duchamp stellte es 191 auf dem Pariser
Herbstsalon aus, wo Marées 1909 mit einer Retrospektive geehrt worden war. 1912 hielt sich
Duchamp fiir einige Monate in Minchen auf. Auch dort scheinen ihn Gemalde von Marées, die in
ihrem damaligen Domizil in Schloss SchleiBheim ein beliebtes Ziel der Avantgarde waren, weiter-
hin beschaftigt zu haben, nachdem er bereits in seinem Skandalbild Nu descendant un escalier
auf Marées’ Beschaftigung mit der Moment- und Chronophotographie im Mittelbild des Hesperi-
dentriptychons zurtickgegriffen haben konnte, dessen drei Figuren Momente eines reigenartigen
Bewegungsablaufes vor Augen stellen.*® Im Jahr 1912 malt Duchamp brauntonige Akte, die sich in
ihrer Zerlegung von Figuren in Bewegungsphasen allerdings von Marées’ antikischem Figurenideal
noch weiter entfernen, so das Minchener Gemalde La Mariée,*° eine Vorstufe zu Duchamps

Hauptwerk La Mariée Mise a Nu par ses Célibataires, Méme.

*Der vorliegende Beitrag fasst Ergebnisse folgender Studien des Autors zusammen: Blum 2005 (hier findet man genaue bibliogra-
phische Angaben und Quellenverweise), Blum 2005 a und Blum 2008. Aus Griinden der Ubersichtlichkeit mussten solche Angaben
hier sehr knapp gehalten werden. Eine umfangreiche Marées-Bibliographie bis ca. 1985 findet sich in Ausst.-Kat. Miinchen 1987 I;

neuere Bibliographien bieten Schmidt 2003 und Blum 2005. Ritter-Santini/Groeben 2008 bringt die Bibliographie auf dem neuesten

Stand.

Fiir wertvolle Hinweise danke ich Gottfried Boehm, Christian Lenz und Angelika Wesenberg.
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