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»Dem anscheinend Reizarmen seine Reize abzulauschen ...«
Karl Buchholz und die Kunst der Weimarer Malerschule

Hendrik Ziegler

Karl Buchholz war, trotz seines offensichtlich verschlossenen Charakters, ein Anreger, eine
Leitfigur, innerhalb der Weimarer Malerschule. Unter den Weimarer Kiinstlern widmete
sich Buchholz am entschiedensten seit Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn in den
frithen 1870er Jahren der Erfassung der schlichten, unscheinbaren Aspekte der Weimarer
Landschaft und gelangte so zu einer in der Wahl der Motive &uBerst restriktiven und in der
koloristischen Durchfiihrung zuriickhaltenden Malerei. In seiner reduktiven Bildsprache,
in seiner Vorliebe fiir die kargen Seiten der Natur und eine meist graue, diffuse Beleuch-
tung, hat Buchholz seinen Kiinstlerkollegen, vor allem Paul Baum, Ludwig von Gleichen-
Russwurm und Christian Rohlfs, den Weg gewiesen.

rKunstschule und Malerschule

An der1860 in Weimar gegriindeten GroBherzoglich-Siachsischen Kunstschule bildete sich
im Verlauf der 1870er Jahre ein lockerer Verbund von Landschaftsmalern heraus, der
schon bald als »weimarische Schule« bezeichnet wurde.! Die kiinstlerischen Eigenschaften
dieser noch jungen Weimarer Malerschule erfasste Ludwig Pietsch, einer der Altmeister der
Berliner Kunstkritik, priagnant in einer 1880 verfassten Ausstellungsrezension: »Auf die
Wahl des vom Laien als besonders schon, erhaben, ideal, anmutig oder romantisch in der
Natur Bewunderten verzichten diese Kiinstler durchaus. Dem anscheinend Reizarmen sei-
ne Reize abzulauschen, gilt ihnen als die wahre Aufgabe ihrer Kunst.«2

Diese damals irritierende Vorliebe fiir eine besonders sprode Landschaftsdarstellung
hatten einige Weimarer Maler — vornehmlich Karl Buchholz, Ludwig von Gleichen-Russ-
wurm, Paul Baum und Christian Rohlfs — auf individuell verschiedene Art, jedoch durchaus
in gegenseitiger Anregung, ausgebildet. Zahlreiche weitere in Weimar anséssige Maler, wie
etwa Paul Tiitbbecke, Max Merker oder Mathilde von Freytag-Loringhoven, sowie solche
Kiinstler, die nur fiir eine gewisse Zeit die Weimarer Kunstschule durchliefen, um dann wie-
der hauptsichlich in ihrer Heimat zu arbeiten, wie etwa Hans Peter Feddersen, Franz
Bunke, Carl Malchin, Carl Rettich, Paul Crodel, Gustav Koken, Peter Paul Miiller, Franz Hoff-
mann-Fallersleben oder Thomas Herbst, nahmen die von den Protagonisten der Maler-
schule entwickelten reduktiven Tendenzen auf, ohne sie allerdings in jedem ihrer Bilder
umzusetzen.

Dieser engere und weitere Kreis der Weimarer Malerschule entwickelte sich nicht
auBerhalb oder in Opposition zur Kunstschule, sondern vielmehr auf der Grundlage der
dort geschaffenen institutionellen Rahmenbedingungen. Vor allem die 1874 erlassenen
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neuen Statuten der Kunstschule forderten die zunehmende Dominanz des Landschafts-
fachs innerhalb des Lehrspektrums der Anstalt. Der Klassenunterricht wurde weitgehend
abgeschafft und durch eine individuelle und kontinuierliche Betreutung des Schiilers durch
einen einzigen, von ihm fiir die gesamte Dauer seiner kiinstlerischen Ausbildung gewéhl-
ten Lehrer ersetzt.? Gemeinhin hatte an deutschen Akademien der Kunstschiiler zunéchst
eine Grundausbildung in Antiken- und Aktklasse zu durchlaufen, wo er das Zeichnen >nach
dem Rundenc< bei verschiedenen Lehrern erlernte, bevor er in einer darauf aufbauenden
Malklasse in breiterem Umfang in den Umgang mit der Olfarbe und in das Komponieren
komplexerer Bilder eingefiihrt wurde. Gerade diese Grundausbildung war dabei durch ein
starres und fiir alle Schiiler gleichermafen zu durchlaufendes Programm geregelt.* In
Weimar dagegen bestimmte der einzelne Lehrer je nach den individuellen Bediirfnissen
seines Schiilers die Linge jedes Ausbildungsabschnitts, was tendenziell zu einer Verkiir-
zung der Aufenthaltsdauer in den verschiedenen Zeichensédlen und zu einer schnelleren
Heranfiihrung an die Technik der Olmalerei fithrte. Dies kam besonders den Schiilern des
Landschaftsfachs entgegen, fiir die ein aufwendigeres Antiken- und Aktstudium entbehr-
lich war und eine unmittelbare malerische Umsetzung eines bildmiBig aufgefassten Motivs
im Vordergrund stand.

Doch hatte es auch personelle Griinde, weshalb sich an der Weimarer Kunstschule das
Landschaftsfach in den 1870er Jahren allméihlich gegeniiber der zunéchst viel erfolgrei-
cheren Historien- und Genremalerei durchzusetzen vermochte. Theodor Hagen, der an der
Diisseldorfer Akademie unter Oswald Achenbach ausgebildet worden war, wurde 1871 als
Professor der Landschaftsmalerei an die Weimarer Kunstschule berufen und entfaltete dort
bis iiber die Jahrhundertwende hinaus eine ungemein fruchtbare Lehrtitigkeit. Die mei-
sten der bereits genannten Kiinstler gehorten zu der bestédndig ansteigenden Schiilerschar
des gebiirtigen Rheinldnders; auch Karl Buchholz war kurze Zeit sein Meisterschiiler gewe-
sen. Obwohl Hagen noch bis Ende der 1880er Jahre nicht eigentlich die kiinstlerischen
Prinzipien der Weimarer Malerschule teilte, da er, seiner Diisseldorfer Schulung treu, in der
Natur noch bevorzugt den geschichtlich bedeutsamen Ort, den pittoresken Winkel, die
erhabene Aussicht und die dramatische Beleuchtung als Bildvorwurf suchte, forderte er in
liberaler Weise die sich unter seinen begabtesten Schiilern ausprigende Bestrebung nach
Erfassung einfachster, unpritentioser und alltidglicher Landschaftsmotive. So besaB die
Weimarer Malerschule gerade in Theodor Hagen ihren wichtigsten Riickhalt an der
Kunstschule, obwohl Hagen nur mittelbar fiir die Entfaltung einer spezifisch weimarischen
Bildisthetik verantwortlich war.5

rBuchholz und sein Kreis

Zu einer kiinstlerischen Leitfigur unter den Weimarer Malern sollte sich der eigentlich zu-
rickgezogen lebende Karl Buchholz entwickeln. Paul Baum, der 1878 an die Weimarer
Kunstschule kam, um bei Theodor Hagen zu lernen, nachdem er bereits ein Jahr an der
Dresdner Akademie studiert hatte, gestand spéter offen ein, wie sehr er von der Kunst des
damals schon berithmten Karl Buchholz beeinflusst worden war. Dabei hatte sich der
menschlich schwierige Weimarer Meister, nach anfanglicher freundschaftlicher Zuneigung,
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recht bald von ihm distanziert.6 Baums Bild Niedergrunstedt von 1888 (Abb. 6) offenbart
vor allem in seiner auf einige wenige Grau- und Brauntone reduzierten Farbigkeit in welch
starkem Mal3e Buchholz’ restriktive Tonmalerei den jiingeren Kiinstler beeindruckt hatte.”
Wegen seiner ausgesprochenen Vorliebe fiir die Darstellung grauer Herbst- und Regentage,
die der aus MeiBlen stammende Maler mit Buchholz und Rohlfs teilte, hatte man ihm in
Weimar den Spitznamen »grauer Baum« gegeben.® Paul Baum verlie3 denn auch 1887
Weimar, um sich von den dortigen Einfliissen freizumachen und zunéchst in Dresden und
Dachau, dann in Paris und Belgien, seine Farbpalette aufzuhellen.?

Unmittelbar von Buchholz beeinflusst wurde Ludwig von Gleichen-Russwurm. Der En-
kel Schillers hatte sich, nachdem seine Frau bereits kurz nach der Geburt des ersten Sohnes
1865 gestorben war, 1869 dazu entschlossen, sein Leben ganz der Malerei zu widmen und
war von seinem bei Wiirzburg gelegenen Gut Bonnland nach Weimar gekommen, um an
der Kunstschule zunéchst bei Max Schmidt, dann bei Theodor Hagen, zu lernen.10 Mehrere
seiner Werke sowohl der 1870er als auch der 1880er Jahre stehen denen von Buchholz so
nahe, dass ein gemeinschaftliches Arbeiten vor demselben Motiv angenommen werden
kann. Die Stiadtische Galerie Wiirzburg, die den kiinstlerischen Nachlass Gleichen-Russ-
wurms verwahrt, besitzt ein 1885 entstandenes Gemélde mit dem Titel Herbstwald bei
Bonnland (Abb. 7), das, wire es nicht signiert, ohne weiteres als eine Webichtansicht von
Buchholz gelten konnte.!! Diese offensichtlichen kiinstlerischen Austauschbeziehungen
zeugen von einem tiefen Vertrauensverhiltnis zwischen beiden Kiinstlern. SchlieBlich war
es Ludwig von Gleichen-Russwurm, der Buchholz seine einzige Privatschiilerin, Mathilde
von Freytag-Loringhoven, vermittelte.!2

Auch Christian Rohlfs, ein weiterer sehr eigenstindiger Weimarer Meister, der erst An-
fang der 1880er den Ubergang zur Landschaftsmalerei vollzog, nachdem er sich zunéchst
bei verschiedenen Lehrern an der Weimarer Kunstschule zum Historienmaler ausgebildet
hatte, ist merklich von Karl Buchholz beeinflusst worden. Die vielen erstmals 1888 in
Rohlfs’ (Euvre auftretenden Webichtbilder und Darstellungen des so genannten Wilden
Grabens, wie etwa das heute im Erfurter Angermuseum befindliche Gemalde Im Webicht
bei Weimar (Abb. 8), wiren ohne Buchholz als Vorbild nicht denkbar gewesen.13 Rohlfs,
der einen wesentlich kriftigeren Farbauftrag als Buchholz besaB, scheint von diesem vor
allem gelernt zu haben, Biume und Striucher, in Kontrast zu breit aufgespachtelten Farb-
flichen, als grafisch-lineare Elemente ins Bildgefiige einzubringen. Gerade diese reizvolle
Kombination aus zeichnerischer Prézision und malerischer Unbestimmtheit hat Rohlfs auf-
grund der ihm vor Augen stehenden reifen Buchholzschen Kunst voll zu entwickeln ver-
mocht.

Eduard Weichberger stand merklich in einem stéindigen kiinstlerischen Austausch mit
seinem etwas jiingeren Kollegen Buchholz, wobei nicht immer eindeutig zu kliren ist,
wer der Gebende und wer der Nehmende war.'* Mehrere Schiiler von Theodor Hagen lie-
Ben sich von Karl Buchholz inspirieren, Paul Tiibbecke etwa in seiner Radierung Regen-
wetter (Abb. 9), die 1884 in der Jahresmappe des Weimarer Radiervereins erschien.!s Das
Schaffen von Max Asperger, der sich in den 1880er Jahren bei Hagen ausbilden lie8, ist
ohne das Vorbild von Karl Buchholz gar nicht denkbar. Er griff bis weit iiber die Jahr-
hundertwende hinaus immer wieder auf den von Buchholz in Weimar zur Bliite gebrach-
ten Typus des Waldrandbildes zuriick.!©
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6 Paul Baum, Niedergrunstedt

7 Ludwig von Gleichen-Russwurm, Herbstwald bei Bonnland
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10 Emil Zschimmer, Auf dem Schnepfenstand

Aber auch weniger begabte Kiinstler wie Franz Hoffmann-Fallersleben, Emil Zschimmer
oder die bereits erwidhnte Malerin Mathilde von Freytag-Loringhoven lernten und profi-
tierten von Karl Buchholz. Hoffmann-Fallersleben, seit 1875 mit Buchholz befreundet,
arbeitete gemeinsam mit diesem im Freien.!'” Doch neigte er, im Gegensatz zu seinem
Freund, zum Romantisch-Mirchenhaften und integrierte nicht selten Schlosser und Ruinen
in seine diisteren Walddarstellungen.!8 Zschimmer glitt dagegen da, wo er Buchholzsche
Waldrandansichten nachzuahmen suchte, wie etwa in seinem Gemélde Auf dem Schnep-
Jenstand aus dem Jahre 1886 (Abb. 10), ins bedenklich Siilliche ab.!? Freytag-Loringhoven
wandte nicht selten den bei Buchholz ganz verhalten anklingenden Symbolgehalt ins Derbe
und Uberdeutliche.20

So sehr Karl Buchholz ein Einzelginger gewesen sein mag, er hat zahlreiche Weimarer
Maler zur kiinstlerischen Auseinandersetzung mit den von ihm entwickelten Positionen
herausgefordert. Keiner ging, ohne von ihm gelernt zu haben.

T Buchholz und die Freilichtmalerei

Karl Buchholz ist von seiner Arbeitstechnik her ein Freiluftmaler bzw. Pleinairist gewesen,
der versuchte, unmittelbar vor der Natur seine kiinstlerischen Eindriicke in Form von Zeich-
nung und Olskizzen, aber auch in schon in sich abgeschlossenen Bildern, festzuhalten.
Selbst GroBherzog Carl Alexander lobte die feine Beobachtungsgabe und die malerische
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Treffsicherheit des Kiinstlers.2! Allerdings wird die vollige Durcharbeitung eines Geméldes
vor dem Motiv bei Buchholz eher die Ausnahme gewesen sein. Die gidngige Praxis der
Freilichtmaler raumte dem Atelier noch einen entscheidenden Platz innerhalb der Werk-
genese ein; hier war der Ort, wo aus den zusammengetragenen Skizzen und Studien das
ausstellungswiirdige und fiir die Offentlichkeit bestimmte Bild komponiert wurde, wo auf-
grund kontinuierlicher Uberarbeitung des Materials das als >vollendet< erachtete Werk ent-
stand. Allerdings mochte es Buchholz, nach Aussage seines Freundes Franz Hoffmann-
Fallersleben, nicht leiden, »wenn jemand dariiber feste Regeln aufstellen wollte«, ob ein
Bild im Atelier oder im Freien zu vollenden sei.22

Ebenso wichtig wie das verstéirkte Studium im Freien ist fiir die Weimarer Pleinairisten
die konsequente Anwendung der Technik der Tonmalerei gewesen. Dabei wurden die
Bilder in einem meist dunklen Grundton angelegt und dartiber in lasierendem oder pasto-
sem Farbauftrag weiter aufgebaut, ganz gleich ob im Freien oder im Atelier. So schwingt
bei allen weiter aufgetragenen Farbwerten der meist graue oder braune Farbton der
Grundierung mit und bindet so das Bild von vornherein farblich zusammen. Auch werden
die aufzutragenden Buntfarben selbst >»verschmutzt¢, d. h. mit dem Grundton versetzt und
so einander farblich angeglichen. Karl Buchholz hat die meisten seiner Bilder, teilweise mit
dem Spachtel, zunichst farblich angelegt, diese Farbschicht dann mit Bimsstein abge-
schliffen, bevor er auf dieser Grundlage feinmalerisch weiterarbeitete.23

Erst Ende der 1880er Jahre probierten einige Weimarer Maler, allen voran Christian
Rohlfs, Ludwig von Gleichen-Russwurm und Theodor Hagen, die Farben nicht mehr in
ihrem Buntwert zu dampfen und auf einen Grundton hin abzustimmen, wodurch sie zu
einer aufgehellten, impressionistischen Maltechnik gelangten.?* Zu diesem Zeitpunkt hat-
te Buchholz sich allerdings bereits das Leben genommen. Immer wieder ist in der Literatur
Buchholz’ Unfihigkeit, sich von der Tonmalerei und dem Komponieren im Atelier zu lésen,
als eine der Ursachen fiir den Selbstmord des Kiinstlers angefiihrt worden.25 Hierzu muss
man einschrinkend anmerken, dass sich Buchholz durchaus in jene Richtung hétte ent-
wickeln konnen, wenn dies seinem kiinstlerischen Wollen entsprochen hétte. Jedenfalls
zeigt ein solches groBformatiges Bild wie Waldinneres mit Kiihen aus den 1880er Jahren
(Kat. 17) bereits starke Ansitze zu einer gesteigerten Konzentration auf die Erfassung von
Lichtphdnomenen, speziell der konturauflosenden und farbverschiebenden Wirkung des
Gegenlichts — impressionistische Ansitze, auf denen Buchholz hitte aufbauen konnen. Es
ist daher anzunehmen, dass nicht malerisches Unvermdégen den Kiinstler in den Freitod
getrieben hat, sondern ein melancholischer Charakter.

Als ein an der Realitit geschulter Freilichtmaler sperrte sich Buchholz gegen jede
Form symbolischer Bildauslegung, und doch erschopft sich seine Kunst nicht in einer bild-
miBig konstruierten Wirklichkeitserfassung. Nicht selten geraten ihm seine Bilder zu,
wenn auch unpathetisch aufgefassten, Metaphern der Vereinsamung und zeitlichen Be-
schrinktheit alles Lebenden. Aus dem Bericht der Malerin und spéteren Kunstkritikerin
Mathilde von Freytag-Loringhoven, die auf Vermittlung Ludwig von Gleichen-Russwurms
Unterricht bei Buchholz erhielt, wird die Abneigung des Weimarer Meisters gegen ein
gleichnishaftes Bildverstindnis deutlich: »Als ich einmal versuchte, durch Hervorhebung
eines Baumskelettes neben den buschigen anderen Typen gewissermaflen symbolisch
Werden und Vergehen darzustellen, wandte sich Buchholz entschieden dagegen, indem er
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dieses Unterstreichen als widernatiirlich und unmalerisch empfand.«2¢ Tatsichlich hat es
Buchholz vermieden, seinen Landschaftsdarstellungen einen offensichtlichen Verweis-
charakter zu unterlegen; doch scheint er subtilere Formen der Uberhdhung nicht gescheut
zu haben. Buchholz’ Gemalde sind hédufig stark symmetrisch aufgebaut, so etwa das 1881
entstandene Gemélde Herbstwald bei Sonnenuntergang (Kat. 36). Deutlich treten hier zwei
Bédume rechts und links des in die Tiefe fiihrenden Wegs hervor. Sie stehen am weitesten
vornan und ragen gegeniiber den andern Baumen am hochsten hinaus, wodurch sie den
Bildraum in ein breiteres Mittelfeld und zwei schmalere Seitenbereiche unterteilen. Buch-
holz transponiert hier die Form des Triptychons — eine dreiteilige Bildgliederung, die in der
christlich-abendlindischen Kunst vornehmlich dem Fliigelaltar vorbehalten war — in ein
Landschaftsbild. Dadurch erscheint die von ihm dargestellte Landschaft nicht mehr nur als
ein beliebiger Ausschnitt der Wirklichkeit, sondern als ein geordnetes Gefiige, als ein Kos-
mos im Kleinen, der examplarisch auf ein umfassendes Ordnungsgesetz in der Natur ver-
weist, hier vorziiglich auf die Verginglichkeit alles Gewordenen. Der Sonnenuntergang als
zentraler Bildgegenstand erhilt erst so seine thematische Bedeutung als transitorischer
Moment zwischen Werden und Vergehen. Ein Vergleich der Buchholzschen Kunst mit der
des bedeutenden Romantikers Caspar David Friedrich, wie er bereits in der Literatur gezo-
gen worden ist, scheint nahe liegend.?” Doch ist eine solche Gegeniiberstellung kaum
berechtigt, denn Buchholz steht als Kiinstler des letzten Jahrhundertdrittels bereits in einer
géinzlich anderen, wesentlich realititsbezogeneren Bildtradition. Die tief schiirfenden, von
der eigenen Heilsgewissheit getragenen religiosen Beziige, wie sie Friedrich seinen Land-
schaftsbildern beigab, gehen Buchholz’ direkter und unmittelbarer Kunst véllig ab, selbst
wenn auch er seine Malerei zur Darstellung grundsitzlicher, die menschliche Existenz fun-
damental beriihrender Zusammenhénge nutzt. Zwar absentiert sich Buchholz noch nicht
von jeder Form hoherer Bildauslegung, doch impliziert sein Bekenntnis zur Freilicht-
malerei eine gegeniiber der Generation der Romantiker gesteigerte Anlehnung an das
Niichtern-Reale.

lx Buchholz und Barbizon

Mitte der 1870er Jahre setzt in Weimar eine verstirkte Zurkenntnisnahme der Kunst der
Schule von Barbizon ein, als der Berliner Tiermaler Albert Brendel, der lange Zeit in
Barbizon gelebt und dort ein Haus besessen hatte, an die Weimarer Kunstschule berufen
wurde. Barbizon, ein kleiner Ort stidostlich von Paris am Rande des Waldes von Fontaine-
bleau gelegen, war um die Mitte des Jahrhunderts zum beliebten Studien- und Wohnort
zahlreicher antiakademisch ausgerichteter Landschafts-, Tier- und Genremaler geworden,
die eine naturnahe, aber durchaus noch den altmeisterlichen Mustern verpflichtete Malerei
pflegten. Camille Corot, Charles-Frangois Daubigny, Théodore Rousseau, Jean-Francois
Millet, Jules Dupré, Nacisse Diaz de la Pefia, Charles Jacque, Paul Huet und Constant Troyon
sind die wichtigsten Repriisentanten dieser Schule gewesen.2s

In Weimar bemiihte sich nun Albert Brendel, zusammen mit dem seit 1876 amtierenden
Kunstschuldirektor Theodor Hagen, der 1867 selbst nach Paris gereist und dort in Beriih-
rung mit der Schule von Barbizon gekommen war, den Weimarer Malern Anschauungs-
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material tiber diese franzosische Kunstrichtung zugdnglich zu machen: Anfang 1876 wur-
den Fotos nach Gemilden von Corot fiir die Kunstschule angekauft, im Januar 1878 wur-
den dort Fotografien und Lithografien nach Geméilden von Rousseau, Corot und Troyon
ausgestellt und zu Beginn des Jahres 1881 waren Originalradierungen und Reproduktions-
grafiken nach Werken von Corot, Rousseau und Fortuny in der so genannten Permanenten
Kunstausstellung zu sehen.29

Reproduktionen nach den Werken der Meister von Barbizon scheinen denn auch seit
den 1870er Jahren von den Weimarer Malern gesammelt und als Hilfsmittel im Atelier ver-
wendet worden zu sein. Hans Peter Feddersen, der von 1871 bis 1878 Schiiler Theodor
Hagens gewesen war, besall Abbildungen nach Werken von Corot und Rousseau. Eine Re-
produktion nach einem Bild Rousseaus diente ihm als Zimmerschmuck.3° Momme Nissen,
der 1886 als Kunstschiiler nach Weimar kam, berichtet in seinen Lebenserinnerungen,
dass Karl Buchholz versucht habe, ihm anhand von Fotografien aus seinem Besitz »den
Zauber [...] der Schule von Barbizon« ndher zu bringen und sich dartiber beklagt habe, dass
er ihre Werke »nur in schwachen Nachbildern vor sich habe«.31 Buchholz besal} also eine

11 Paul Huet,
Waldinneres

32



12 Karl Buchholz, Lichter Wald im Herbstnebel

gewisse Vorstellung von den neueren Bestrebungen der franzosischen Landschaftsmalerei
—und dies nicht nur aus zweiter Hand, wie es Nissens Bericht nahe legt. Denn obwohl er
zeit seines Lebens wenig gereist ist und nie nach Frankreich kam, hat er nachweislich nach
Originalen von Troyon und Daubigny, die er auf einer der internationalen Kunstausstellun-
gen im Miinchner Glaspalast 1879 oder 1883 gesehen hat, gezeichnet.32 Werke der Barbi-
zonisten waren schlieBlich seit den 1860er Jahren auf den wichtigen deutschen Ausstel-
lungen keine Seltenheit mehr.33 Auch hatte sich bereits eine deutschsprachige Literatur
zum Thema entwickelt, auf die die interessierten Kiinstler zuriickgreifen konnten.3+

Von einer gewissen Beeinflussung des Weimarer Meisters durch die Kunst seiner fran-
zosischen Kollegen auszugehen, scheint bei diesen, wenn auch nicht zahlreichen Verbin-
dungslinien nahe liegend. Besonders die Webichtansichten von Karl Buchholz stehen in
augenscheinlicher Nahe zu den Walddarstellungen einiger Barbizonisten wie Théodore
Rousseau, Nacisse Diaz de la Pefia und Paul Huet. Und doch offenbart ein genauerer Bild-
vergleich - etwa zwischen dem Gemélde Waldinneres (Abb. 11) von Paul Huet aus den spé-
ten 1840er Jahren und Buchholz’ Lichtem Wald im Herbstnebel von 1888 (Abb. 12) —einen
merklichen thematischen Unterschied zwischen dem Deutschen und den Franzosen.35
Wihrend Huet versucht, die wuchernde Kraft der Natur, das Urwiichsige des alten Eichen-
waldes von Fontainebleau darzustellen, betont Buchholz in seiner Darstellung des diirren
Birken- und Buchenwaldes des Webichts das Karge und Morbide. Bei beiden Gemilden
fiithrt auf der Mittelachse ein Weg bzw. eine Schneise durch den Wald, darauf bei Huet zwei
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13 Charles-Frangois Daubigny, Le Ruisseau dans la clairiere

Bauern mit einem Esel, bei Buchholz ein Spazierginger, gezeigt ist. Rechts und links gehen
die Bdaume, hinter einer schmalen Freifliche, auf. Doch wihrend Huet die dichten Laub-
massen der knorrigen Biume am oberen Bildrand zusammenflie3en ldsst und durch eine
schmale Offnung im Blitterdach ein Stiick blauen Sommerhimmels zeigt, vermeidet Buch-
holz solche Hinweise auf die Vitalitit der Natur. Bei ihm stehen die Biume einzeln mitihren
kahlen Baumkronen gegen einen verhangenen Herbsthimmel, der iiber das ganze Bild ein
diffuses, triibes Licht wirft. Buchholz ldsst die Baume nicht zu einem Wald zusammen-
wachsen; er beldsst sie vielmehr in einem Nebeneinander, um akribisch ihrer Physiogno-
mie nachzugehen. Vereinzelung und Vergénglichkeit des Individuums klingen hier als
Themen an, ohne sich aufzudringen.



Auch bei der Grafik zeigt sich, dass Buchholz — bei aller formalen Vergleichbarkeit sei-
ner Werke mit denen der Barbizonisten — von der thematischen Ausrichtung her einen an-
deren Weg einschligt: Das Stille, Strenge und Geheimnisvolle, nicht das Uberbordende,
Liebliche oder Wundersame der Natur, wie bei den Franzosen, steht bei ihm im Vorder-
grund. Buchholz’ hochformatige, 1889 entstandene Radierung Am Abend (Kat. 84) erinnert
an Daubignys Cliché-verre Le Ruisseau dans la clairiere (Abb. 13) von 1862.3¢ Doch wih-
rend Daubigny mit leichtem Strich und einer unverkennbaren Lust am Erzéhlen nicht nur
Biische und Gestriipp darstellt, sondern auch zwei kleine Hasen, die aus einem Rinnsal trin-
ken, geht Buchholz konzentriert dem feinen Lineament der Verdstelungen einiger weniger,
aus dichtem Unterholz aufstrebender Baume nach, um deren kahle Kronen einige Vigel
kreisen. Buchholz legt sich eine Strenge der Darstellung auf, die dem Franzosen fremd ist.

Bereits die Kritiker vor knapp hundert Jahren waren mit dem eigenartigen Phinomen
konfrontiert, eine augenscheinliche Nihe der Buchholzschen Kunst zu der der Barbizonis-
ten konstatieren zu miissen, ohne direkte Abhéingigkeiten nachweisen zu konnen. Walther
Gensel, einer der Kuratoren der 1905 in Berlin veranstalteten Ausstellung von Werken
Deutscher Landschafter des 19. Jahrhunderts, auf der Karl Buchholz mit sechzehn Arbei-
ten vertreten war, fiihlte sich angesichts eines Herbstlichen Waldes des Weimarer Meisters
an Diaz errinnert, wiahrend ihn die Tonschénheit einer Waldlandschaft von Buchholz an
Daubigny gemahnte. Dennoch musste Gensel feststellen, dass Buchholz offensichtlich kei-
ner Beeinflussung durch die Kunst der Schule von Barbizon unterlegen habe: »Hat Buch-
holz Bilder von den Meistern von Barbizon gesehen? Seine Freunde verneinen es so be-
stimmt, dass wir ihnen glauben miissen. Dann haben also &hnliche Vorwiirfe in der Natur
zu so dhnlichen Kunstwerken gefiihrt.«37

Zu einer dhnlichen Feststellung kam auch ein Jahr spéter Ferdinand Laban in seiner Re-
zension der so genannten Jahrhundertausstellung, auf der Buchholz erneut stark vertreten
war, u. a. mit seinem Meisterwerk Friihling in Ehringsdorf (Kat. 1) aus den frithen 1870er
Jahren: »Sein Friihling in Ehringsdorfbringt wirkliche Friihlingsstimmung mit Dorfluft und
Vogelgezwitscher, als ob sich ein allerdings recht geringer ! - Ansiedler von Barbizon damals
nach Weimar verirrt hitte. Doch ist irgend ein unmittelbarer Zusammenhang dieses Wei-
marers mit franzosischen Vorbildern weder nachzuweisen noch anzunehmen.«38

Am einsichtigsten charakterisierte Hans Rosenhagen 1907 in zwei Essays das Verhalt-
nis der Kunst des Weimarer Meisters zu der der Schule von Barbizon. Nicht mehr als eine
»Gefiihlsparallele« habe zwischen Buchholz und seinen franzosischen Landschafterkolle-
gen bestanden.3? In der Landschaftsauffassung unterscheide sich der Deutsche deutlich von
den Franzosen: »Buchholz schuf in seinen Landschaften die entziickendsten lyrischen Ge-
dichte voll duftiger Stimmung; nicht mit der Energie und Kraft eines Rousseau, nicht in der
weichen, die Sinne bezaubernden, graziosen Art von Corot, sondern mit der keuschen Hin-
gabe eines gefiihlvollen Deutschen, der mit seinem ganzen Herzen an der Scholle hidngt, die
ihn gebar.«40

Tatsdachlich geht Buchholz’ Kunst thematisch in eine andere Richtung als die seiner
franzosischen Kollegen. Die Beriihrung mit der Malerei der Barbizonisten blieb fiir die
kiinstlerische Entwicklung des Deutschen ohne tiefere Bedeutung. Barbizon gab Buchholz
jedoch die Gewissheit, mit seiner Landschaftsmalerei in einem grofen, europiischen
Traditionszusammenhang zu stehen.
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