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Gerd Blum

Kunst als Autobiographie:
Hans von Marées und die antiken Kunstwerke Neapels '

Gottfried Boehm zum 60. Geburtstag

Neapel ist nicht nur die einzige italienische Stadt, in der sich heute
noch ein prominentes Werk von Marées befindet: die Fresken der Stazione
Zoologica. Verhiltnismiig kurze Aufenthalte in Neapel und die Begeg-
nung mit der im Museo Archeologico Nazionale ausgestellten antiken
Kunst haben die Bildwelt von Marées tiefer geprigt als die Nachbarschaft
zu den Kunstwerken seiner langjihrigen Wohnorte Florenz und Rom.

Hans von Marées hat sich auf mehreren Reisen intensiv mit Kunst-
werken des Archiologischen Nationalmuseums in Neapel beschiftigt, so
intensiv, dass ein guter Teil seines Oeuvres in den Jahren nach 1874 aus
Metamorphosen prominenter Werke dieses Museums besteht. Marées’ Er-
neuerung der antiken Skulptur und Malerei aus Pompeji und Herculaneum
haben - was die Fresken betrifft - Annemarie Kuhn-Wengenmayr (in
diesem Band) und Rudolf Kuhn (1987) tiefgreifend analyisert. Bisher
wurde jedoch kaum untersucht, wie Marées die antiken Vorlagen unter
autobiographischen Vorzeichen neu deutet.

Von grofRer Bedeutung fiir die Bildwelt von Marées ist das sogenannte
Orpheusrelief (Abb. 42; Schmoll gen. Eisenwerth 1988), dessen bekannteste
Kopie in Neapel aufbewahrt wird. Marées hat es in einer Reihe von Zeich-
nungen und Gemélden im Hinblick auf die gescheiterten Beziehungen zu
seiner Freundin und fritheren Geliebten Irene Koppel und zu seinem
Freund und Schiiler Adolf Hildebrand variiert ({Abb. XVIII, 11 und 43).
Nachdem Irene Koppel sich von ihrem Mann scheiden liess und Hilde-
brand heiratete, kam es zum Bruch mit Freundin und Freund; mit den
Menschen, die Marées - neben seinem Mizen Konrad Fiedler - zu dieser
Zeit wohl am nichsten standen. Das Trauma dieses Bruchs liegt der Mehr-
zahl der Bildfindungen von Marées seit 1874 zugrunde.’

* Uberarbeitete deutsche Fassung des Tagungsbeitrags. .
? (Blum 1999) Analysiert werden in dieser von Gottfried Boehm betreuten Studie die
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In mehreren Zeichnungen variiert Marées das antike Dreifigurenrelief.
Alle diese Blitter sind bildliche Formulierungen der gescheiterten
Dreiecksbeziehung (MG 231, MG 232, MG 317, MG 324, MG 350).
Das aus der Auseinandersetzung mit dem Ormpheusrelief hervorgegangene
Gemilde Frau zwischen zwei Méannern (Abb. XXXI) schickte er an Irene
Koppel und Adolf Hildebrand als Angebot zur Versshnung. Marées hat
diese Tafel durch eine bekannte Zeichnung vorbereitet (Abb. 11).

Zwei berithmte antike Skulpturen, die in Neapel ausgestellt werden,
sind der sogenannte Antinous (Abb. 44), eine Darstellung des Lieblings des
Kaisers Hadrian, und die bekannte romische Kopie des Doryphoros Poly-
klets. Auf den Antinous greift Marées — wohl auf die homoerotische The-
matik dieser antiken Skulptur anspielend - in Darstellungen Hildebrands
zuriick, so etwa in den Lebensaltern (Abb. XV) (Domm 1989; Bessenich
1967) und den Vorzeichnungen zu den Drei Minnern (Abb. 45 und 46). Der
Doryphoros Polyklets ist ein Vorbild fiir die weiblichen Figuren des Hespe-
ridentriptychons (Abb. XIX) (Lenz 1987a; Blum 1996). Vorbilder fiir diese
Figuren sind ebenso die in Neapel aufbewahrten sogenannten Danzatrici,
eine Gruppe antiker Bronzen aus Herculaneum (Blum 1996). Auch den
Rubenden Hermes des Archiologischen Nationalmuseums 14t Marées hiu-
figer in mehrfigurigen Zeichnungen posieren, insbesondere innerhalb der
Serie der sogenannten Idyllen (MG 221 - 260).

thematische Ausarbeitung und formale Stilisierung autobiographischer Sujets in den Ge-
milden und Zeichnungen von Marées, die aus haufig unverdffentlichten Quellen aus den
Nachlissen von Irene von Hildebrand, Adolf von Hildebrand, Konrad Fiedler und Johan-
nes Eichner (simtlich Bayerische Staatsbibliothek Miinchen) erschlossen werden. Im vor-
liegenden Beitrag kénnen sowohl die in den Bildern Marées” bearbeiteten biographischen
Konstellationen als auch ihre formalen Stilisierungen und Metamorphosen nur gestreift
werden. .

Zu den autobiographischen Gehalten der Kunst von Marées vgl. insbesondere den
wegweisenden Aufsatz von Leopold D. Ettlinger (1972) und die grundlegenden Beitrige
von Christian Lenz (1987b) im Katalog seiner bedeutenden Miinchener Ausstellung, sowie
Domm (1990), Blum (1997). Die wichtigsten Quellenwerke zu Marées sind weiterhin die
Aufzeichnungen seiner Schiiler (Pidoll 1930; Volkmann 1912) sowie Meier-Graefe (1909-
1910). Die Ausgaben der Briefe von Marées von Domm (1987a) und Meier-Graefe (1909-
1910) sind beide nicht vollstindig; eine historisch-kritische Ausgabe steht aus - wie auch im
Fall der unverdffentlichten Tagebiicher Fiedlers und der sehr aufschlussreichen Lebens-
erinnerungen von Irene Koppel. Fiir die Beschiftigung mit den Zeichnungen von Marées ist
die Konsultation des von Christian Lenz bei den Bayerischen Staatsgemildesammlungen
aufgebauten Fotoarchivs der Zeichnungen zu empfehlen, da ein neueres Werkverzeichnis
der Zeichnungen fehlt. Zu den Miinchener Zeichnungen: Scheffler (1987a). Zu den kunst-
theoretischen Grundlagen der Kunst von Marées zentral: Boehm (1987) und Boehm (1991).
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Marées’ Rezeption der pompejanischen Fresken ist, wie erwihnt, be-
reits griindlich erértert worden. Ich beschrinke mich hier darauf, auf sol-
che Riickbeziige Marées’ auf pompejanische Malerei einzugehen, die auto-
biographisch motiviert sind. So liegt wahrscheinlich ein Fresko,’ das im
Archiologischen Nationalmuseum gezeigt wird, den - wie Meier-Graefe
berichtet - autobiographischen, das Verhiltnis zu seinen rémischen Schii-
lern behandelnden Cheiron und Achill-Zeichnungen zugrunde (MG 785-
800). Das Wandbild Orestes und Pylades vor Kénig Thoas (Abb. 19) variiert
Marées in verschiedenen Bildern mit jeweils mehr oder weniger expliziten
autobiographischen Themen. So im Triptychon Die Werbung (Abb. XVII),
dessen autobiographische Urspriinge besonders in der Entwurfszeichnung
MG 885 deutlich werden, auf der ein entschlossener Marées voranschrei-
tet, wihrend ein jiingerer Mann (gemeint ist Hildebrand) sich unentschlos-
sen zu einer Frau umwendet. Auf das genannte Fresko bezieht sich Marées
zuvor schon mit der Zeichnung Nestor im Lager der Griechen (MG 313). In
diesem Blatt verbildlicht er antizipierend erstmals seine Rolle als Lehrer
eines Schiilerkreises, die er nach seiner Trennung von Adolf Hildebrand
und Irene Koppel und seinem Umzug nach Rom einnehmen wird.

Marées erprobt in allen diesen Werken die Aktualitit der antiken
Skulptur und Malerei an ihrer Tauglichkeit fiir die Darstellung von Bezie-
hungskonstellationen des eigenen Lebens. Gleichzeitig sucht er - in klas-
sizistischer Tradition - fiir seine eigene Malerei das Fundament einer
{iberzeitlich giiltigen Ursprache des Bildes, die er in der griechisch-romi-
schen Kunst formuliert sah. Diese doppelte Motivation von Marées’ Riick-
beziigen auf die Antike soll hier am Beispiel der Drei Mdnner (Abb. XVIII)
im Von der Heydt-Museum in Wuppertal gezeigt werden. Das Gemilde
bezieht sich ebenfalls auf das antike Fresko mit Orestes und Pylades. Es ist
1874/1875, kurz vor Marées’ Umzug von Florenz nach Rom und wohl auch
unmittelbar vor der erwihnten Nestor-Zeichnung, entstanden.

Um die Analyse der Drei Minner im Oeuvre des Malers zu situieren, sei
vorausgeschickt, daR auch dieses Gemilde, wie nahezu alle Bilder von
Marées, auf autobiographische Motive zuriickgefithrt werden kann. Wie
die meisten der hier bereits erwihnten Werke erweist es sich als eine
bildnerische Bearbeitung seiner Freundschaft mit Hildebrand sowie des
Bruches mit diesem Freund und Irene Koppel.

Der Riickgriff auf Bildformeln der antiken Kunst dient in den Drei

* Eine gute Abbildung des pompejanischen Freskos findet sich bei Varone und Lessing
(1995, 149).
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Minnem, wie in anderen Gemilden, sowohl der Veranschaulichung als
auch der Verallgemeinerung autobiographischer Themen. Marées greift
dabei selten auf die mythologischen Sujets seiner Vorbilder zuriick. Thn
interessieren dagegen korpersprachliche und formale Ausdruckswerte sei-
ner Vorlagen. Marées verbildlicht Bezichungskonstellationen seiner eige-
nen Vita im Riickgriff auf die kérpersprachlichen und kompositorischen
Ausdruckswerte von Figurengruppierungen antiker Kunst, in denen er eine
Affinitit zu Konstellationen seiner eigenen Biographie sieht. Der Riick-
griff auf ‘vorikonographisch’ aufgefasste Figurengruppen der antiken
Kunst dient ihm zur Veranschaulichung individueller, sehr personlicher
Sujets autobiographischen Inhalts. Die literarisch konnotierten mythologi-
schen Themen der antiken Kunst schienen Marées hingegen - um dies
nochmals zu betonen — fiir die Verbildlichung der sehr personlichen In-
halte seiner Malerei zumeist ungeeignet.

AuBerdem ist der Riickgriff auf die antike Kunst ein Mittel der Ver-
allgemeinerung hiufig zunichst explizit autobiographischer Skizzen zu mo-
numentalen Gemilden. Deren Bedeutung soll sich gemdl der Intention
von Marées der Anschauung des Betrachters unmittelbar - ohne ikono-
graphisches oder anderes Vorwissen - erschliefen. Insbesondere die Hes-
peridenbilder (Abb. XIX), in denen der Kiinstler die Bildwelt des Orangen-
hains der Stazione Zoologica in Neapel (Abb. V, V1) weiterentwickelt, sind
nach seiner Auffassung ‘von allgemeiner Berechtigung und Bedeutung’.
Zuletzt dient der Riickgriff auf die antike Malerei - paradoxerweise -
auch einer Verschliisselung der fiir eine 6ffentliche Ausstellung in explizi-
ter Darstellung zu brisanten autobiographischen Bildthemen.

In den Drei Minnern durchkreuzen sich diese Anliegen der Veran-
schaulichung, Verallgemeinerung und Verschliisselung. Einerseits hat Ma-
rées dieses Gemilde nach dem Bruch mit Hildebrand als eine Botschaft an
den Freund in Florenz zuriickgelassen. * Anderereseits ist es ein wichtiger

* Meier-Graefe hat es dort in stark restaurierungsbediirftigem Zustand wieder aufge-
funden, denn Hildebrand scheint das Gemilde nicht besonders pfleglich behandelt zu
haben. Meier-Graefe schreibt an einer Stelle, die in ihrer Sachlichkeit aufschlussreicher
ist als seine seitenlangen Elogen auf den von ihm zum Geistesheroen stilisierten Marées:
‘Das Bild, von Marées in San Francesco zuriickgelassen, war, als es 1901 Herrn J.E. Sattler,
dem Vater des gegenwirtigen Besitzers, von Hildebrand zur Restaurierung iiberlassen
wurde, in sehr schlechtem Zustand. GroRe Flichen waren durch dariiber gegossene Farben
und Firnis bedeckt’ (Meier-Graefe 1909-1910, II: 244). Die ‘dariiber gegossene Farbe und
F.irnis’ kénnte durchaus von Hildebrand herriihren, in dessen Atelier noch nach 1896/1898
die erste Fassung des Mittelbildes der Hesperiden ‘abgehobelt wurde, um das Holz zu neuen
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Schritt zu einer ‘Erneuerung der antiken Malerei’ (Kuhn 1987), insbeson-
dere wegen der fiir das Werk von Marées zu diesem Zeitpunkt neuartigen
Reduktion auf monumentale Akte, die sowohl die szenische Konstellation
als auch die formale Komposition des beriihmten Mittelbildes des Hespe-
ridentriptychons vorbereiten.

Das kleinformatige Gemilde iibernimmt die antithetische Gegeniiber-
stellung des unentschlossenen, die Hinde hinter dem Riicken verschrin-
kenden jungen Mannes mit einem ‘Stabtriger’, auf die sich die zeichneri-
schen Entwiirfe konzentrieren (Abb. 45, 46). Zwischen diesen nackten
Gestalten steht nun ein dritter Mann, der durch die vielfiltigen, teilweise
leuchtenden Rotténe seines kurzen Gewandes hervorgehoben ist.

Die linke Figur mit dem Stab’ ist eine Selbstdarstellung. Dies zeigt
sich zunichst in der Portraitahnlichkeit des Gesichtes, die auch auf Vor-
zeichnungen zu bemerken ist. °* Der resignative, etwas bittere Ausdruck des
Gesichts bildet einen Gegensatz zur selbstsicheren, fast auftrumpfenden

Bildern zu verwenden’ (Meier-Graefe 1909-1910, II: 292). Nach Meier-Graefe ist auch die
‘Fotografie [dieser Tafel; Verf.] [...] zerstdrt worden’. Dass Hildebrand mit einigen der
Gemiilde in dieser nachlissigen bzw. zerstorerischen Weise umgegangen ist, wihrend er
andere Tafeln allgemeineren Inhalts in Ehren hielt, kénnte dafiir sprechen, dass er ihre auf
ihn und seine Frau bezogenen Botschaften durchaus erkannt hat. Der destruktive Umgang
mit einigen Bildern von Marées ist umso bemerkenswerter, da Hildebrand sich bei allen
persdnlichen Differenzen stets in aller Deutlichkeit zu Marées als seinem einzigen kiinst-
lerischen Lehrer bekannt und sich in vielen seiner Werke auch explizit auf Bilder von
Marées bezogen hat. Zu Beziigen zwischen den Werken von Marées und Hildebrand vgl.
die ausgezeichnete Hildebrand-Monographie von Esche-Braunfels (1993). Bekanntlich ist
in den von Hildebrand und Fiedler zu Marées’ kiinstlerischer Arbeir verfassten Texten
ausschlieBlich ~ und zwar offenbar wider besseres Wissen — vom ‘Problem der Form’ die
Rede.

> Es ist unklar, ob der linke der drei Manner einen Stab, oder, wie auf der Vorzeich-
nung MG 505, eine (iiberschnittene) Lanze trigt. Die Lanze statt eines Stabes trigt die
Gestalt eines jungen Mannes (Hildebrand?) auf einem Kompositionsentwurf fiir ein Drei-
figurenbild, der sich in der Mitte des in Miinchen aufbewahrten, von Meier-Graefe zu den
Vorzeichnungen der Drei Ménner gerechneten Blattes MG 509 befindet, das Kompositions-
entwiirfe fir Dreifigurenbilder zeigt. Links wenden sich ein dlterer Mann und eine Frau
einander zu. Auf dem Gemilde Fiinf Minner in einer Landschaft (MG 331, GL 138; Ham-
burg, Privatbesitz), das ich nur aus unzureichenden Abbildungen kenne, hilt ein junger
Mann einen Stab wie eine Lanze. Mit Lanzen hat Meier-Graefe in einem schwer ertragli-
chen Jargon die Stibe der beiden rechten Figuren der Drei Manner assoziiert: ‘[...] wie junge
Krieger (sic!) stehen die kraftvollen Gestalten da. Man meint durch Lanzen zu blicken. Das
Rot des Gewandes um den in der Mitte stechenden Gesellen {sic!) leuchtet wie ein Banner
im Felde’ (Meier-Graefe 1909-1910, II: 300).

" Dies erkannte schon Schmoll gen. Eisenwerth (1988, 132).
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Korperhaltung: Er hat den rechten Arm in die Hiifte gestiitzt, hilt mit der
ausgestreckten Linken den Stab - vielleicht eine vom oberen Bildrand
iiberschnittene Lanze — umfaft und steht mit beiden Fiiflen stabil auf
dem Boden. Durch einen Zwischenraum, der von der ausgreifenden Ge-
birde seines linken Armes markiert wird, ist er von den beiden nahe
beieinanderstehenden jiingeren Minnern rechts abgesetzt. Gegeniiber die-
sen Figuren ist der Stabtriger vor allem durch seine dominierende Position
im Bildfeld ausgezeichnet.’

Die rechte Figur, der wesentlich jiingere Mann mit den hinter dem
Riicken verschrinkten Armen, zeigt kontrdre korpersprachliche Aus-
druckswerte. Der selbstsicheren, ausgreifenden Haltung des Stabtrigers
ist eine befangene und in sich zusammengenommene Gestalt gegeniiberge-
stellt. Betont wird der gegensitzliche Charakter beider Figuren auch da-
durch, daf die linke Gestalt mehr als die Hilfte des Bildfeldes fiir sich
einnimmt, wihrend die schmale rechte Figur durch den Bildrand ange-
schnitten wird.

Die mittlere Gestalt steht in einem ambivalenten Verhiltnis zu den
beiden seitlichen Akten, auf die sie kdrpersprachlich gleichermaflen bezo-
gen ist. Ihre Fiille weisen einmal nach links und einmal nach rechts. Ei-
nerseits blickt die mittlere Figur den rechts dargestellten jungen Mann, in
dessen unmittelbarer Nihe sie steht, intensiv an. Andererseits jedoch ist
ihr Oberkdrper zum Stabtriger hin orientiert. Auch ihr linker Arm weist in
dessen Richtung. Wie die linke Figur hilt auch die mittlere einen Stab,
steht ebenfalls mit beiden Fiiflen fest auf dem Boden. Insgesamt befindet
sich die mittlere zu den beiden seitlichen Figuren in einem komplexen, in
sich widerspriichlichen Verhiltnis der gleichzeitigen Zu- und Abwendung.
Die durch das rote Gewand hervorgehobene Gestalt trigt, wie bislang
nicht erkannt worden ist, eindeutig die Gesichtsziige Adolf Hildebrands.
Dies erweist der Vergleich mit Marées’ einige Jahre zuvor entstandenem
Portrit des Freundes, das sich ebenfalls in Wuppertal befindet (MG 129,
GL 80).¢

" Das Gemilde ist nicht beschnitten. Frau Dr. Birthilmer vom Von der Heydt-Mu-
seum und der Restaurator des Hauses, Herr Iglhaut, haben die Tafel freundlicherweise aus
dem Rahmen genommen: An allen vier Seiten sind Reste der Grundierung und Farbspuren
an der Bildlfante sichtbar.

* Die Ubereinstimmung scheint mir trotz der Abweichung in der Haarfarbe eindeutig.
Besonders auffillig sind die Ahnlichkeit der Kopfform, der hohen Stirn, des charakteristi-
schen Haaransatzes, sowie der Bildung der Nase und des Mundes (MG 130; GL 181).
Schmoll gen. Eisenwerth (1988) hat erstmals eine autobiographische Dimension der Drei
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Es handelt sich bei den Drei Minnern um ein ‘Freundschaftsbild’ mit
einer komplexen Aussage.’ In seinem Zentrum steht Hildebrand. Viel-
leicht in Anspielung auf ein bekanntes mythologisches Thema ist der junge
Kiinstler ‘am Scheidewege’ dargestellt. Die zentrale Figur, die Hildebrands
Ziige trigt, befindet sich offenbar im Konflikt, ob sie sich kiinftig der links
oder der rechts benachbarten Figur zuwenden soll. Die Metaphorik dieser
Konstellation ist offensichtlich: Hildebrand steht in der Mitte zweier Fi-
guren, deren betont gegensitzliche Kérperhaltungen alternative ‘Lebens-
haltungen’ verkérpern.  Die beiden seitlichen Figuren sollen nun im Kon-
text von Marées’ ‘privater Ikonographie’ auf ihre Bedeutung hin befragt

werden.

Die linke Figur variiert die entschlossene und selbstbewufite Haltung
der entsprechenden Gestalt der Vorzeichnungen nur wenig, deren Gesicht
noch deutlicher die Physiognomie von Marées zeigt. Auch ein Motiv aus
zwel etwa gleichzeitigen Selbstbildnissen, "' das auf Dichterportrits der
italienischen Renaissance zuriickzugehen scheint, greift Marées hier auf:
Zweige eines Baumes hinterfangen den Kopf des Stabtrigers und scheinen
ihn mit Lorbeer zu umkrinzen. Nicht nur diese Selbstiiberhéhung als pictor

Miimmer benannt. Er lisst die Identitit der mittleren Figur offen, deutet jedoch an, dass es
sich um Fiedler handeln kénnte, wihrend er in der rechten Figur eine Darstellung Hilde-
brands sieht.

5 Zum ‘Freundschaftsbild’ bei Marées, insbesondere zum frithen Selbstportrit mit
Lenbach (Abb. XIV) vergleiche Kriickmann (1987), der auf die Drei Manner nicht eingeht.
Zum ‘Freundschaftsbild’ der Romantik vgl. die einschlagige Studie von Lankheit (1952),
der diesen Terminus geprigt hat. )

“ Bemerkenswert sind konzeptuelle Ahnlichkeiten zu einem Olgemalde Herkules am
Scheidewege des Klassizisten Eberhard Wichter in der Staatsgalerie Stuttgart (Abb. bei
Einem 1978, Tafel 47). Diese bestehen im Riickgriff auf antike Dreifigurenreliefs und in
der Verbildlichung eines inneren Konfliktes der mittleren Figur durch korpersprachliche
und formale Beziige zu zwei lateralen Gestalten. Subtile formale wie auch inhaltliche
Affinitdren bestehen zu Annibale Carraccis Ercole al bivio des Museo Capodimonte in
Neapel.

i Selbsthildnis mit gelbem Hut (Abb. XL, GL 124, MG 286; Staatliche Museen Preufi-
scher Kulturbesitz, Nationalgalerie, Berlin) und das Selbstbildnis mit dem Hut in der Hand
(GL 126; MG 287: Kunsthaus, Ziirich). Zum Berliner Selbstportrit schreibt Lenz (19872,
240): ‘Das Abendlicht, vor dem die Landschaft schon in dunkle Dimmerung getreten ist,
laBt den Dargestellten geradezu aufscheinen, wobei Hinde und Gesicht eine lebendige
Dreiheit bilden und der Hut in seinem Goldton geradezu den Charakter einer Krone erhilt.
DaB solche “Bekronung” ihren Sinn hat, macht auch der Lorbeer deutlich, der das be-
krénte Haupt auszeichnend hinterfingt.” Der Kopf des Ziircher Selbstportrits ist nach
Lenz - in dhnlicher Weise wie die linke Figur der Drei Mdanner - ‘durch Blitter geschmiickt’.
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laureatus, sondern vor allem das aus der Rémischen Landschaft I (Abb. 47)
ibernommene Motiv des ‘Stabtrigers’ macht deutlich, dass Marées in der
linken Figur der Drei Minner sein Selbstbild als Kinstler in einem ver-
schliisselten, ganzfigurigen Selbst-‘Bildnis’ formuliert hat.

Fiir das vertiefte Verstindnis der autobiographischen Aussage des Ge-
mildes ist es an dieser Stelle notwendig, die Bedeutung der Selbstdarstel-
lungen als ‘Stabtriger’ innerhalb von Marées’ Privatikonographie kurz zu
erdrtern. Fiir Marées ist charakteristisch, dass er sprachliche Metaphern
seiner Briefe in erstaunlich direkter, gewissermallen ‘wortlicher’ Weise in
Bildfindungen iibersetzt. Dies gilt etwa fiir die im Deutschen geldufige
Redewendung des ‘bei der Stange Bleibens’. Marées verwendet sie in
Briefen, in denen er die ‘Beharrlichkeit’ hervorhebt, mit der er an seinen
kiinstlerischen Idealen festhalte und in denen er diese Eigenschaft auch
von Hildebrand einfordert. \? Er iibersetzt diese Redewendung in ein bild-
liches Aquivalent: den ‘Stabtriger’.

Erstmals verkorpert die zentrale Figur der Rémischen Landschaft I von
1868 - eine chiffrierte Selbstdarstellung® — durch ihre Abwendung von
der benachbarten Frauengestalt und durch das demonstrative Festhalten
des Stabes das konsequente ‘Festhalten’ von Marées an seinem ‘einsamen’
kiinstlerischen Vorhaben (‘bei der Stange bleiben’). Die entschiedene Hal-
tung dieser Figur wird mit der ldssigen, unentschiedenen Haltung des jun-
gen Mannes rechts im Vordergrund kontrastiert, der die Ziige Hildebrands
zeigt. Auf diesen richtet sich der Blick der mittleren Gestalt, an ihn scheint
die demonstrative Gebirde, mit der die mittlere Figur den Stab prisen-
tiert, adressiert.

" ‘Dein letzter Brief hat mich recht erfreut, indem ich daraus ersehe, dass Du bei der
Stange bleibst: lasse Dich nur nicht irre macher’ (an Hildebrand, ‘ohne Datum, Dresden, Juni
1872’; Meier-Graefe 1909-1910, I11: 61). Ahnlich duBert sich Marées in einem Brief an den
Bruder Georg vom Oktober 1879: ‘Die Hauptsache aber bleibt, dass ich nur selber immer
bei der Stange bleibe, unbekiimmert um Lob und Tadel anstrebe, selber ein Beispiel zu
werden, anstatt von solchen zu reden.” Am 18. Juli 1871 schreibt er an Fiedler: ‘Ich werde
das [Ziel meiner Arbeit, Verf.] erreichen, aber ich darf nicht von der Stange lassen und muss
mein Terrain Schritt vor Schritt sichern’ (Meier-Graefe 1909-1910, I1I: 49). Bezeichnend
ist die Aufeinanderfolge der Stab-Metapher mit einem Vergleich aus dem militdrischen
Bereich (‘Terrain sichern’). Zur Tradition der Kiinstlerselbstdarstellung als Stab- und Fah-
nentriger: Lott-Reschke 2004. Das Thema wird ausfiihrlich bei Blum (2005, Kap. V1.2 und
VIL.1.1.) erortert.

" Marées bezieht sich mit dieser Figur auf das bekannte Selbstportrit Raphaels in den

Uffizien. Vergleiche die autobiographischen Deutung der Rémischen Landschaft I bei Blum
(2005, Kap. II).
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Um 1870, wihrend der gemeinsamen Zeit mit Hildebrand in Berlin,
taucht das Stabmotiv in Arbeiten sowohl des Lehrers als auch des Schiilers
wieder auf. So malt Marées einen Jingling mit Stab," der wohl nicht als
semantisch indifferente Darstellung einer minnlichen Aktfigur mit Modell-
stab anzusehen ist. Das von fremder Hand innerhalb des Gesichtes retu-
schierte Gemilde ¥ diirfte ausdriicklich als Darstellung Hildebrands inten-
diert sein, der einen Stab - innerhalb der kryptischen Privatikonographie
der frithen Jahre offenbar eine Art Insignie kiinstlerischer Wiirde - umfalt
hilt, allerdings noch etwas zogerlich im Begriff ist, voranzuschreiten. Das
Stabmotiv nimmt Marées dann in den Vorzeichnungen zu den Drei Minnern
als Bestandteil von teils portraitihnlichen Selbstdarstellungen wieder auf.

In spiteren Bildern transformiert Marées den Stab in semantisch ein-
deutigere Gegenstinde: eine Fahne bzw. Lanze. Leopold Ettlinger hat den
sogenannten Mann mit der Standarte (Abb. 48) mit Bezug auf eine Brief-
stelle, die in dieser Figur wiederum frappierend ‘wértlich’ ibersetzt wird,
als Selbstdarstellung von Marées deuten kénnen. Die wie hdufgig unange-
nehm militaristisch eingefirbte Briefstelle lautet: ‘Meinem Lebenspro-
gramm werde ich treu bleiben und wenn ich auch, wie die Leute es nennen,
dariiber zugrunde gehe, so geschieht es mit der Fahne im Arm.”*

Wie im Fall der Rémischen Landschaft I und des Mannes mit der Stan-
darte kann der Umstand, daf die linke Figur der Drei Manner ihren Stab
fest umschlossen hilt, demnach als bildliches Aquivalent schon angefiihrter
brieflicher AuBerungen gedeutet werden, in denen Marées im Hinblick auf
seine kiinstlerischen Leitbilder von der Notwendigkeit spricht, ‘nicht von
der Stange zu lassen’ beziehungsweise bei der ‘Stange zu bleiben’.

¥ Nicht bei Meier-Graefe; GL 98. Ol auf Karton tiber Holz, 64,5 x 49 cm, Hamburg,
Privatbesitz. Sigrid Esche-Braunfels (1993, 33) hat darauf hingewiesen, daf sich Hilde-
brand mit Zeichnungen, die im Umfeld seiner verschollenen, 1870 in Berlin ausgestellten
Skulptur Jingling auf einen Hirtenstab gestitzt entstanden sind, auf dieses Werk von Marées
bezieht, mit dem er damals das Atelier teilte.

5 Das Gemilde zeigt nach Gerlach-Laxner (1980, 111) Retuschen, ‘durch die sich der
fiir Marées etwas befremdliche Ausdruck des Kopfes und der Gesamteindruck des Bildes
leicht verindert haben kénnten’. Vielleicht sind die Gesichtsziige Hildebrands nachtraglich
tibermalt worden.

“ An Konrad Fiedler, 23. Dezember 1877 (Meier-Graefe 1909-1910, III: 169). Vgl.
Ettlinger (1972). Mit der auch in Fiedlers und Hildebrands Briefen hiufig anzutreffenden
Metapher des ‘Kampfes’ charakterisiert Marées sein Leben und seine Tatigkeit hiufig. So
schreibt er an Fiedler bereits am 14. Juni 1870: ‘Vor Allem befinde ich mich ja in einem
fortwihrenden Kampf auf Leben und Tod, den ich auskimpfen will, muss und wahrschein-
lich auch kann’ (Meier-Graefe 1909-1910, III: 34).
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Marées prisentiert sich in den Drei Ménnern als gereiften Mann, der
seine Berufung ‘ergriffen’ hat und an seinen Idealen unbeirrbar ‘festhilt’.
Sein fester, intensiv aus dem Bild gerichteter Blick wird wiederum als
direkte kérpersprachliche Verbildlichung des Vorsatzes aufzufassen sein,
‘sein Ziel unter allen Umstinden im Auge zu behalten’. " Insgesamt driickt
die stabile, entschiedene und wie unverriickbare Haltung der Marées dar-
stellenden Figur gerade im Kontrast zu den beiden anderen minnlichen
Gestalten des Gemildes ‘Beharrlichkeit’ ' aus - in Marées martialischer,
auf seine preufische Sozialisation zuriickgehenden Rhetorik die ‘minnlich-
ste aller minnlichen Eigenschaften’.”

Die Frage, welche autobiographische Bedeutung die rechte Figur der
Drei Minner besitzt, ist schwierig zu beantworten. Bei dieser ‘weichsten’
Figur der Drei Minner konnte es sich um eine verschliisselte Darstellung
von Irene Koppel handeln, da Entwurfszeichnungen (Abb. 45) neben Ma-
rées und Hildebrand als dritte stehende Figur die spitere Frau Hildebrands
zeigen. Fiir diese These spricht eine Zeichung (MG 321; Abb. 49), die
Marées, Hildebrand und Irene Koppel sowie moglicherweise ihren ersten
Mann Franz Koppel und den kleinen Sohn Alfred darstellt. Auf diesem
Blatt ist die Freundin in einem shnlichen, die Oberschenkel und Knie nahe
aneinanderpressenden Stehen gezeigt wie die rechte Figur der Drei Manner.
Eine Metamorphose der autobiographischen Konstellation zweier Ménner
und einer Frau in drei Gestalten gleichen Geschlechts ist jedenfalls auch

" Brief an Artur Volkmann vom 7. Dezember 1881 (Meier-Graefe 1909-1910, I11:
223). Auf dhnliche AuRerungen in den Briefen weist Domm (1989, 45, Anm. 148) hin
(siche Meier-Graefe 1909-1910, IIL: 130, 169, 187, 223, 281, 297). Vgl. auch aus einem
Brief an Melanie Tauber vom 19. September 1873: ‘Wer etwas leisten will, darf den Teufel
danach fragen, was man sagt, sondern muss unverriickt sein Ziel vor Augen haben [...]. Man
muB sich mehr fiir eine Sache als fiir die Leute interessieren’ (Meier-Graefe 1909-1910, IIL:
83; Hervorhebungen von Marées).

* Fiir die Interpretation des Stabtrigers ist es bedeutsam, daf§ Marées das Motiv des
Stabes bzw. der Stange in seinen Briefen im Kontext von Aussagen iiber die ‘Beharrlich-
keit’ verwendet (vgl. Anm. 11). Beharrlichkeit und Treue zu den einmal erkannten Leitbil-
dern waren fiir Marées entscheidende Tugenden des gegen seine Zeit, fiir seine Ideale
‘kimpfenden’ Kiinstlers, als den er sich selbst stilisierte und zu dem er auch Hildebrand
heranbilden wollte: ‘Besser, richtiger glaube ich, wire es zu sagen: Handle, lebe Deiner
Uberzeugung treu, sollte auch Deine Person dariiber zugrundegehen. So und nicht anders
sind alle Menschenwerke entstanden, die das Leben, die Welt auch nach dem Hingange
ihres Schépfers zusammenhalten’ (Brief an Melanie Tauber vom Juni 1877; Meier-Graefe
1909-1910, 1II: 297, Hervorhebung von Marées; vgl. Domm 1989, 30). Vgl. zu weiteren
zeitgebundenen Topoi in der Weltanschauung von Marées: Blum (2005, Kap. VII).

" An Hildebrand, 21. November 1868 (Meier-Graefe 1909-1910, II1: 22).
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fiir den EntwurfsprozeR der Drei Jinglinge (MG 358 und Vorzeichnung
MG 357) in Berlin belegt.

Gegen die Identifikation des rechten Aktes der Drei Minner als ver-
schliisselte Verkdrperung Irene Koppels kann allerdings vorgebracht wer-
den, dass dieser ebenfalls auf die in sich befangene, unentschlossene Figur
Hildebrands der Vorzeichnungen zuriickgeht. Die rechte Figur wiederholt
dessen Haltung mit den hinter dem Riicken gekreuzten Armen. Es ist
bemerkenswert, dass im ausgefiihrten Gemilde im Unterschied zu den
Vorzeichnungen nicht der rechte Akt, sondern die mittlere Figur die Ge-
sichtszlige des Freundes und Schiilers zeigt. Dennoch spricht die Tatsache,
dass diese rechte Gestalt die Haltung Hildebrands auf den Vorzeichnungen
wiederholt, dafiir, auch in ihr den jungen Bildhauer verkérpert zu sehen -
gewissermaflen als alter ego der mittleren Gestalt.? Diese Hypothese wird
jedenfalls dadurch gestiitzt, dass die rechte Figur kérpersprachlich Unent-
schlossenheit und Befangenheit in sich selbst ausdriickt: Personlichkeits-
merkmale, die Marées bei dem jiingeren Freund als bestimmende Eigen-
schaften wahrgenommen zu haben scheint und die er schon im jungen
Mann des Vordergrunds der Roémischen Landschaft I thematisiert hatte.
Ob der in der Mitte des Bildes gezeigte Hildebrand somit versunken in
sein ‘anderes Ich’ gezeigt ist, oder ob auf seine Liebe zu Irene Koppel
angespielt wird, 140t sich nicht verlisslich entscheiden. Das Gemilde ent-
hilt Ambivalenzen, denen man sprachlich kaum gerecht werden kann.

Indem der im Bildzentrum dargestellte Hildebrand einerseits die
rechte Gestalt gebannt anblickt, anderseits jedoch den Stab oder die
Lanze ergriffen hat, die der Lehrer weitaus entschiedener prisentiert,
ist ein dem jungen Bildhauer angesonnenes Dilemma dargestellt: ein Kon-
flikt zwischen der Befangenheit in sich selbst bzw. in der Beziehung zu
Irene Koppel einerseits und den in Marées paradigmatisch verkérperten
Moglichkeiten der eigenen kiinstlerischen Berufung andererseits. In der
Konstellation der drei Figuren ist gleichzeitig auch ein sukzessives Mo-
ment angelegt: Hildebrand scheint den jiingeren Mann rechts zoch anzu-
blicken, wihrend er schon, wie der iltere, links benachbarte Marées, den
Stab ergriffen hat und sich so moglicherweise anschickt, dem Lehrer nach-
zufolgen.? Somit kann das Bild auch als Beschwérung einer von Marées

» Schmoll gen. Eisenwerth (1988, 314) sieht in der rechten Figur eine Dars.tellung
Hildebrands, die Identitit der mittleren la8t er offen, deutet jedoch an, daf es sich um

Fiedler handeln kénnte. .
** Nach Schmoll gen. Eisenwerths (1988, 314) hellsichtiger, nicht niher ausgearbei-
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gewiinschten Entwicklung Hildebrands gelesen werden, die in seinen Au-
gen einen Abschied von Irene Koppel vorausgesetzt hitte. Dass diese
Lesart nicht unbegriindet ist, zeigt die Metamorphose des Motivs einer
sukzessiven Entwicklung - vom zégernden Jiingling zum reifen Mann - in
den drei Frauen der Hesperiden (Abb. XIX) und in den Mittelbildern der
beiden Fassungen des Parisurteils.

Das Gemailde hat vielfiltige autobiographische Bedeutungen. Erstens
nimmt es ein antithetisches Motiv auf, das schon fiir die Charakteristik
Hildebrands in der Rémzischen Landschaft I prigend war: Der junge Kiinst-
ler ist wiederum im Konflikt zwischen adoleszenter Befangenheit in einer
Liebesbeziehung einerseits und einer ‘ergiffenen’ kiinstlerischen Berufung
andererseits dargestellt, die sich ihrer selbst gewifl geworden ist. Zur Ver-
kérperung des gereiften selbstbewufiten Kiinstlers hat sich Marées in der
linken Figur selbst stilisiert. Ich kann hier nicht niher darauf eingehen,
dass dieser Konflikt auch in der formalen Komposition des Gemildes auf
auerordentlich komplexe Weise artikuliert wird (Blum 2005, Kap. VI1.2).
Dies geschieht, abgekiirzt gesprochen, dadurch, dass die mittlere Figur
formal gleichermaflen auf beide seitlichen Figuren bezogen ist. Es ergibt
sich jedoch keine simultan {iberschaubare, harmonisch ausgewogene Ge-
samtkomposition, da sich die mittlere Figur in konkurrierenden formalen
Beziigen sowohl zur rechten als auch zur linken Figur befindet. Zweitens
stellt das Bild méglicherweise in verschliisselter Weise Hildebrand im Kon-
flikt zwischen Irene Koppel und Marées dar. Drittens zeigt das Bild eine
Entwicklung von Jiingling zum Mann, die Marées dem Freund und Schiiler
nahelegt.

In den Drei Mdnnern veranschaulichen kérpersprachliche und formale
Korrespondenzen die konkurrierenden Beziehungen des mittleren Mannes
zur linken wie auch zur rechten Figur. Dies geht auf eine intensive Be-
schiftigung mit dem attischen Dreifigurenrelief Ospheus, Eurydike und
Hermes (Abb. 42) zuriick (Schmoll gen. Eisenwerth 1988, 311f). Auf die-
sem Relief ist ebenfalls eine mittlere Figur - Eurydike - im Konflikt
zwischen zwei Minnern gezeigt. Marées iibernimmt nicht das mythologi-
sche Thema des Reliefes. Er bezicht sich aber auf eine vorikonographische
Bedeutungsschicht des Vorbildes. Sie ist nach der Auffassung von Marées
aus Kdrpersprache und Komposition der Figuren heraus unmittelbar ver-

teten Deutung hilt der Mann links ‘den Stab, als wolle er ihn an den jungen Mann ganz
rechts weiterreichen. Er ist ein Symbol seiner Meisterschaft, das er dem Schiiler iibergibt,
sofern dieser bereit ist, seine Lehre anzunehmen.’
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stindlich und wird von ihm auf die eigene Vita hin aktualisiert. Das Relief
hebt allerdings im Unterschied zu den Drei Mdnnern die widerstreitenden
Interessen seiner Protagonisten in einer formal harmonisch ausgewogenen,
versdhnenden Gesamtkomposition auf.

AuBerdem bezieht sich Marées in der Figurenkonstellation dieses
"Freundschaftsbildes’ - wie schon angedeutet - auf das pompejanische
Wandbild Orest und Pylades vor Kénig Thoas (Abb. 19) sowie wohl auch
auf eine eng verwandte Darstellung gleichen Themas aus der Casa di Pinario
Cereale (Andreae 1973, Abb. 59). Diese antiken Fresken zeigen links ein
Freundespaar, das ebenfalls durch einen klaren Kontrast von Passivitit und
Aktivitit gekennzeichnet ist. Die Gegensitzlichkeit zwischen der stolzen
Haltung des Pylades und der Resignation des Orestes prifiguriert die kor-
persprachlichen Gegensitze der seitlichen Gestalten der Drei Mdnner.*
Besonders das Freundespaar aus der Casa di Pinario Cereale zeigt zudem
deutliche Ubereinstimmungen mit den Kérperhaltungen und insbesondere
Beinstellungen der beiden rechten Figuren des Gemildes von Marées. For-
mal sind die Drei Minner - bei allen szenischen Abweichungen - diesen
pompejanischen Darstellungen verpflichtet, welche die innere Verbindung
der beiden Freunde nicht durch Blick- oder Handlungsbeziige, sondern
durch vielfiltige richtungsmiBige Korrespondenzen ihrer Beinhaltungen
und Konturen veranschaulichen. Diese werden in den Drei Mannern aufge-

» {Jberdies kinnte die Figurengruppe mit Orestes und Pylades auf der linken Seite
des Freskos aus dem Nationalmuseum die Konstellation aller drei Ménner des Maréesschen
Gemildes angeregt haben. Es zeigt nimlich links neben Orestes und Pylades noch einen
dritten Mann, einen birtigen, ‘wie einen Perser gekleideten Soldaten’, der die Freunde ‘mit
zwei Lanzen bewacht’ (Curtius 1972, 245; Hervorhebungen vom Verf.). Mit Bezug auf die
Werbung (Abb. XVII), die ebenfalls das Freundespaar der erdrterten pompejanischen Dar-
stellung aufnimmt, schreibt Rudolf Kuhn (1987, 85-86): ‘Die Erneuerung der antiken
Monumentalmalerei betraf vorziiglich Stoffe und Figuren der Heroengeschichten, nicht
der Gottermythen. Uberwiegend aber tibernahm er - wenn sie im Laufe des probierenden
Komponierens in seiner Erinnerung auftauchten - die Figuren und Gruppen der Heroen als
Figuren und Gruppen allgemein menschlicher Themen: Der Mann und die Frau, die
Freundschaft, die Werbung usf. Er wiederholte die Figuren antiker Heroen, wandelte sie
zu Figuren modern beseelten und gefithlten Daseins. Er nahm ihnen damit ihren Namen,
nahm ihnen ihre Geschichte: Orest und Pylades, Helden in der Geschichte der Familie des
Agamemnon und der Iphigenie und deren Schutzgdttin Artemis, wurden lin der Werbung;
G. B.] zu namenlosen jungen Minnern. [...] Doch es bleibt zu fragen: ob Marées die Heroen
vielleicht als Typen seelischer Situationen, welche in ihre Geschichten durch die Alten nur
historisierend gebunden seien, verstand und meinte, daB sie iber die Variabilitit antiker
Uberlieferung weit hinaus deshalb fiir ein modernes Bewufitsein frei verfiigbar seien?’
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nommen. > Das Thema der ‘Gefangenen’ wird in der rechten Figur von
Marées’ Gemiilde in ein Bild der ‘Gefangenheit in sich selbst’ umgedeutet.

Die Drei Ménner sind fiir die weitere Entwicklung der Hesperidenbilder
wegen ihrer innerhalb des (Euvres von Marées neuartigen, etwa gleichzei-
tig in der Frau zwischen zwei Mdnnern (Abb. XXXI) verwirklichten Durch-
dringung von kérpersprachlichen und formalen Ausdruckswerten in monu-
mentalen Akten von grofler Bedeutung. In beiden Gemilden greift Marées
auf Werke der antiken Kunst zuriick. Dies geschieht nicht aus einem
antiquarisch-positivistischen Interesse. Vielmehr aktualisieren diese Bilder
die Kunst der Antike, indem sie deren Bildwelt an der Darstellung der
eigenen Vita erproben. Gleichzeitig ‘antikisiert’ Marées seine eigene, in
ihren thematischen Urspriingen héchst private und kontingente Malerei,
indem er sie der antiken Kunst anverwandelt. Er hofft dadurch, wie die
Briefe zeigen, seine Kunst zu verallgemeinern, ihr universale Geltung zu
verleihen.

Dass Marées als Antwort auf die Krise des klassischen Historienbildes
auf die elementare Ausdruckskraft des Korpers setzte, verdankt sich mehr
noch als der Rezeption der bildenden Kunst des Klassizismus einer inten-
siven Beschiftigung mit der Antike. Der Maler sieht in Haltung und Ge-
stik von Aktfiguren und in ihrer szenisch-rdumlichen wie auch flichig-
bildkompositorischen Gruppierung eine bildliche ‘Ursprache’, die in der
griechisch-rémischen Antike paradigmatisch verwirklicht wurde. IThre uni-
versale Geltung ist fiir Marées in der — seiner Meinung nach - fortbeste-
henden und fraglosen Verstindlichkeit und Giiltigkeit von Figurendarstel-
lungen der Antike wie auch der Renaissance beglaubigt.

In der elementaren Sprache des nackten Kérpers begegnen sich fiir
Marées sowohl Individuelles und Allgemeines wie auch Gegenwart und
Geschichte. Die von ihm als Vorbilder herangezogenen Figurendarstellun-
gen der Antike bekriftigten den Maler in der Uberzeugung, dass der
Mensch mit seinen Gefiihlen und Handlungen seit der Antike im Grunde
unverindert geblieben sei. Uber die historische Kontinuitdt menschlicher
Leidenschaften als Voraussetzung der weiterbestehenden Aktualitit kiinst-

? Auf dem Gemilde des Nationalmuseums sind die Stand- und Spielbeine der beiden
Freunde jeweils in spiegelbildlicher Schrigneigung aufeinander bezogen. Dariiber hinaus
bezieht sich das Standbein des Orestes symmetrisch auf das Spielbein des Pylades. Ahnlich
komplexe anschauliche Korrespondenzen zwischen den Beinstellungen der Helden zeigt
auch das in situ verbliebene Fresko. Hier erscheinen zudem die einander zugewandten
Auflenkonturen der beiden Figuren spiegelbildlich aufeinander bezogen - ahnlich wie die
entsprechenden Konturen der beiden rechten Figuren der Drei Minner.
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lerischer Meisterwerke heiflt es in einem Brief vom 29. Januar 1882 an
Fiedler: ‘Die Kunst [ist] eigentlich nicht alt [...]; sie ist so alt und neu, als es
die bisher unverinderten Leidenschaften der Menschen sind [...]" (Meier-
Graefe 1909-1910, I11I: 232). * An anderer Stelle schreibt Marées: ‘[...] und
wahrlich die Menschen laufen heute noch ebenso wie vor zwei Tausend
Jahren auf ihren Fiissen daher, so wie man auch damals wahrscheinlich
ebenso gut nah von fern, Schatten von Licht unterscheiden konnte, wie
heutzutage’ (Brief an Fiedler, 5. Februar 1882; Meier-Graefe 1909-1910,
III: 235). Wie Gottfried Boehm (1998, 14) mit bezug auf Hildebrand
festgestellt hat, so war auch fiir Marées die ‘Geschichte der Kunst [...]
nicht Vergangenheit und einer kunsthistorischen Erforschung im moder-
nen Sinne véllig unbediirftig. Er sah in ihr stattdessen ein Repertoire
aktualisierbarer kiinstlerischer Moglichkeiten’.

Indem er Gruppierungen portrithafter Figuren zu Konstellationen von
typenhaften Akten transformiert, gelangt Marées in einem doppelten
Sinne zu einer Verallgemeinerung seiner zunichst autobiographischen
Bildfindungen: ¥ Die Figuren der Hesperidenbilder sind im Verstindnis
des Malers als Verkérperungen ‘von allgemein menschlichen Eigenschaf-
ten’ (Brief an Fiedler, 9. Mai 1883; Meier-Graefe 1909-1910, III: 250)
allgemein giiltig. Gleichzeitig hielt sie Marées durch den Riickgang auf eine
antikisch-elementare Grammatik leiblichen Ausdrucks fiir allgemein ver-
stindlich. Hier folgt er der klassizistischen Konzeption des ‘sich selbst
aussprechenden’ Bildes (vgl. Kemp 1985, 255).

Wie Marées sowohl der antiken als auch der eigenen Kunst einen tiber-
geschichtlichen Rang zuschreibt, ist historisch hochst voraussetzungsreich.
Marées’ Anspruch auf Uberzeitlichkeit sollte nicht von einer historisch-
kritischen Analyse der durchaus zeitgendssischen Konzepte abhalten, die
sowohl in seinen Briefen wie auch in seinen Bildern aufweisbar sind: seiner
Auffassung von Kiinstlertum, Ménnlichkeit, des Verhiltnisses von Mann
und Frau, von Kunst als ‘Kampf’ usw. Uber die von Marées — im Unter-
schied zu dem in seinen Bildern mehr als einmal aufscheinenden Edouard
Manet - wenig reflektierte Zeitgenossenschaft seiner eigenen Intentionen

* Nach dem Bericht von Floerke (1901, 170) duflerte Marées: ‘Ich kann ja aus mir von
der Sonne dasselbe herausbriiten lassen wie die Griechen. Die Welt hingt immer in den-
selben Angeln, die gleiche Sonne scheint.’

¥ Marées schreibt mit Bezug auf diesen Verallgemeinerungsprozefl am 29. September
1876 an Fiedler, ihn fithre ‘ein spezielles Thema immer gleich in’s Allgemeine’ (Meier-
Graefe 1909-1910, 111: 147).
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konnen weder der antikisierende Gestus seiner Malerei noch seine zeitkri-
tischen Ausserungen aus dem rémischen ‘Exil’ hinwegtduschen.

Einer historischen Sicht erweist sich Marées’ zeitlose, auf vermeinte
anthropologische Universalien gegriindete Sicht der Antike und der eige-
nen Kunst als aulerordentlich zeitgebunden.? Befragt man den Korpus
der Briefe, so wird man eine fiir breite Teile des Bildungsbiirgertums im
Deutschland des spiteren 19. Jahrhunderts durchaus charakteristische
Mischung aus Antikenbegeisterung, aus Emphase des Universalen und
Idealen einerseits und andererseits aus Militarismus,? Nationalismus *
und (bei Marées gegen die eigene Herkunft gewendetem) Antisemitismus *

x Zur geistesgeschichtlichen Verortung von Marées vgl. die wichtige, in der Marées-
Forschung kaum rezipierte Studie Hamann/ Hermand 1977 (1965). Die Dissertation von
Anne S. Domm (1990) beschiftigt sich erstmals mit der antimodernen Marées-Rezeption,
besonders im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts und bringt wichtige Ansitze einer gei-
stesgeschichtlichen Interpretaion der Werke Marées (vgl. auch Domm 1987b, 330£f). Dabei
hebt Domm allerdings nicht immer die Intentionen von Marées und die seine Intentionen
vergrébernde Rezeption durch spitere Kiinstler mit der gebotenen Sorgfalt voneinander ab.
Die breit angelegte Monographie von Meier-Graefe (1909-1910) entwickelt die Selbststi-
lisierung von Marées in seinen Briefen emphatisch und kritiklos weiter.

7 Riickblickend sprach die frithere Freundin Irene von Hildebrand von einem ‘mar-
tialischen Preufentum’ bei Marées, das ‘doch zum Kiinstler im Widerspruch stand’. Es ist
nicht ohne Ironie, dass gerade die in den Briefen von Marées an die von ihm geliebten
Frauen Irene Koppel (dann: (von) Hildebrand) und Melanie Tauber deutliche Selbststil-
isierung zum ritterlichen Kampfer fiir die Kunst, wie sie etwa auch in den Drei Ménnern
feststellbar ist, Irene von Hildebrand dazu veranlasste ‘eine unwillkiirliche Komik in seiner
Person’ wahrzunehmen, die ‘der grofite Feind aller Liebe’ sei (Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Hildebrand-Acchiv, Ana 550, Irene v. Hildebrand, Aufzeichnungen iiber ihre
Mutter, Jessy Hillebrand, [...], Hans von Marées, ohne Paginierung (typographische Ab-
schrift von Bernhard Sattler).

»* Wihrend des deutsch-franzosischen Krieges von 1870/1871 schreibt Marées:
‘Wenn man unsere Minner so in Masse zusammen sicht, so kriftige Gestalten und so
intelligente Biirger, dann kann man unmdglich glauben, dass wir je einer andren Nation
unterliegen konnten. Zu bedauern ist nur, dass das Blut, was auf unsrer Seite vergossen
wird, so ungleich edler ist, als das unserer Feinde. Was man bei den durchgehenden Ver-
wundeten-Transporten, die nur zu zahlreich sind, von Franzosen sieht, zeichnet sich dus-
serlich entweder durch Gemeinheit, Erbirmlichkeit oder Stumpfsinn aus...”. (Brief an K.
Fiedler, 10. August 1870, in: Domm 1987a, 60). Marées war viiterlicherseits franzdsischer
Abstammung. Nach seinem Parisaufenthalt von 1869 hat er sich in seinen Bildern mehrfach
auf Edouard Manet bezogen.

* In einem Brief an Konrad Fiedler vom 15. November 1870 schreibt er: ‘Da auch der
Hausbesitzer, wenn auch Jude, doch ein recht anstindiger Mann zu sein scheint, so gebe ich
mich der Hoffnung hin, hier endlich mal fiir lingere Zeit zur Ruhe zu kommen’ (Domm
1987a, 63); an seinen Bruder Georg am 25. Dezember 1877: ‘Am Tagesruhm ist mir gar
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feststellen. Die Bilder von Marées sprechen allerdings nicht nur, und dies
versteht sich von selbst, medial eine andere Sprache als seine Briefe und
seine iiberlieferten miindlichen Auferungen. Sie tragen auch andere Be-
deutungen als seine schriftlichen und verbalen Aussagen. Zwar gehen etli-
che Maréessche Figurationen wie etwa der ‘Stabtriger’ auf ein Denken
zurlick, das zeitgendssischen Topoi hiufig engstens verpflichtet ist - im
Fall des ‘Stabtriigers’ der verbreiteten zeitgendssischen Vorstellung des
Kiinstlers als ‘Fahnentriger des Geistes’ (Freiligrath in Mommsen 2002,
245). Intention und Werk kommen aber bei Marées in besonders hohem
Mafe nicht zur Deckung. Und dies iibrigens im Widerspruch zum brieflich
mehrfach gedulerten Anliegen des Malers, seine Absichten in seinen Bil-
dern unmittelbar zu veranschaulichen. Wenn Widerspriiche zwischen In-
tention und Realisation — wie Jacques Derrida und Paul de Man gezeigt
haben (vgl. Menke 1993; Norris 1996; Jannidis et a/. 2000; Forster 1996) -
nolens volens in jedem Text, in jedem Bild mehr oder weniger ausgeprigt
wirksam sind, so sind sie in Marées’ (Euvre - und zwar ginzlich ungewollt
- von zentraler Bedeutung.

In den Gemilden und Zeichnungen von Marées zeigen sich Ambiva-
lenzen, Paradoxien, auch Schwichen und Abweichungen von der sozialen
Norm, etwa in den Werken mit mehr oder weniger offener homoerotischer
Thematik (MG 324, MG 238, MG 434, MG 786, MG 797, MG 678), die
sich der Maler in seinen Briefen — soweit sie noch erhalten (worden) sind -
kaum zugestand. Dabei erreichen die Gemilde eine spezifisch bildliche,
mehrdeutige Sinnverdichtung, die Marées’ Briefe an Komplexitit weit
{iberbietet. Die Bilder von Marées sind - in seinem Falle jedenfalls sicher-
lich zum Gliick - keine transparenten Realisationen ihrer aus den Briefen
und AuBerungen des Umkreises rekonstruierbaren Intentionen. Erst in der
Differenz zu den eigenen Darstellungsabsichten ist Marées” Gemilde Dres
Minner mehr als ein Abklatsch griinderzeitlicher Kiinstler-Ideologeme. ™
Die Bildfindungen von Marées sind unter der Perspektive kulturgeschicht-
licher Forschung hintergriindige, dichte Quellen fiir die Genese bzw. Pa-
thogenese von ‘Leitbildern’ des kaiserzeitlichen Deutschland. Sie sind in
der bildenden Kunst seit etwa 1900 durch den sogenannten Neuidealis-

nichts gelegen; denn heut zu Tage berithmt zu sein, heisst nichts andres, als seinen Namen
in dem Munde einer Anzahl frecher Juden zu wissen, ein ziemlich stinkiger Aufenthalt’
(Meier-Graefe 1909-1910, 1IL: 170). Die Mutter von Marées war Jiidin.

“ Widerspriiche in der Kunsttheorie von Marées hat erstmals Gottfried Bochm

(1987b) aufgewiesen.
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mus, z.B. von Fritz Boehle, rezipiert und in der Kunst des Nationalsozia-
lismus zu starrer Eindentigkeit verhirtet worden. In diesem Kontext sind
Marées’ Figurationen dabei ginzlich zur Pose verfestigt und vergrébert
worden (Domm 1989). Als visuelle Kunstwerke setzen die Bilder von Ma-
rées auf eine vom Kiinstler ausdriicklich geforderte emphatische An-
schauung durch das Publikum. Sie versetzen den heutigen Betrachter je-
doch in eine ambivalente Situation: auch wer die bildliche Dichte und
Prisenz eines Gemildes wie der Drei Mdnner wahrnimmt und als Kunst
schitzt, wird die Pritentionen seines autobiographischen Inhaltes und
seine bedenklichen ideologischen Unterténe kaum iibersehen wollen. Ge-
rade in seinen problematischen Widerspriichen jedenfalls ist das malerische
Werk von Marées, wie hier exemplarisch gezeigt werden sollte, eine der
intensivsten Auseinandersetzungen mit den in Neapel aufbewahrten
Kunstwerken der Antike.*

" Fiir wichtige Anregungen und die Ubersetzung des Textes in das Italienische danke
ich Dr. Riccardo Nicolosi, Universitit Konstanz, sehr herzlich. Christian Lenz von den
Bayerischen Staatsgemildesammlungen bin ich fiir vielfiltige Unterstiitzung zu Dank ver-
pflichtet. Es sei an dieser Stelle dankbar bemerkt, dass es nur dem auBerordentlichen und
ganzlich unbiirokratischen Engagement von Frau Dr. Sigrid von Moisy von der Bayerischen
Staatsbibliothek in Miinchen zu verdanken ist, dass die erst vor einigen Jahren aus dem
Besitz der Nachfahren Adolf von Hildebrands in diese Bibliothek gelangten Bestinde des
Hildebrand-Archives herangezogen werden konnten. Gottfried Boehm danke ich herzlich
fiir die inspirierende und umsichtige Begleitung meiner Studien zu Marées. Thm ist der
Aufsatz zum 60. Geburtstag gewidmet.
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42,
Orfeo, Euridice e Hermes, copia di un rilievo attico. o
Orpheus, Eurydike und Hernzes, Kopie nach einem attischen Relief.



€es

43. Hans von Mar
Disegno con tre figure.
Zeichnung mit drei Figuren.



44,

Antinoo, marmo.
Antinous, Marmor.




45. Hans von Marées, 1874
Schizzo per Tre uomini, china nera e bianca su carta marrone.
Vorzeichnung zu den Drei Minnern, schwarze und weisse Tusche auf braunem Papier.
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46. Hans von Marées, 1874
Vorzeichnung zu den Drei Minnemn, Kohle mit Weil} auf braunem Papier.
Schizzo per Tre uomini, carboncino con bianco su carta marrone.
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47. Hans von Marées, 1868
Paesaggio romano I, olio su tela.
Rémische Landschaft I, Ol auf Leinwand.



48. Hans von Marées, 1880
L’uomo con lo stendardo, olio su tavola.
Der Mann mit der Standarte, Ol auf Holz.
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49. Hans von Marées, ca. 1875

¥ : ; ; o & : : arta
Fanciulla e putto davanti a una balaustrata (schizzo per i Tre uomini), matita, china e gessetto bianco su ¢
marrone chiara.

Mddchen und Putte vor einer Balustrade (Zeichnung im Umkreis der Drei Minner), Blei, Tinte und weisse
Kreide auf hellbraunem Papier.
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