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Vorwort

Am 11. Mirz 1911 wurde das von Fritz Wichert
gegrindete Graphische Kabinett der Mannheimer
Kunsthalle mit einer Ausstellung internationaler
Graphik des 19. Jahrhunderts feierlich eroffnet.
Damit wurde ein Bereich des Mannheimer Kabinetts
vorgestellt, den Wichert ganz bewufit als Erginzung
seiner im Aufbau befindlichen Sammlung heraus-
ragender deutscher und franzdsischer Gemilde des
19. und 20. Jahrhunderts verstand. Das Offene,
Fragmentarische und Unvollendete — Qualititen, die
vor allem seine Beziehung zur franzésischen Malerei
des 19. Jahrhunderts prigten — schatzte Wichert auch
im Medium der Handzeichnung und des Aquarells:
Wie er bereits 1910 formulierte, spricht ,das Wesen
eines Kunstlers sich nicht allein in abgerundeten und
in jeder Hinsicht fertig durchgearbeiteten Werken®
aus; ,sein wahres Wesen spricht zu uns lediglich aus
den Studien“. Neben seiner personlichen Vorliebe

fir die zeichnenden Kiinste und das Aquarell war fiir

Wichert das Bestreben leitend, durch Arbeiten auf
Papier Einblicke in jene kiinstlerischen Entwicklun-
gen und Tendenzen zu vermitteln, die im Gemalde-
bereich der Kunsthalle nicht oder nur unzureichend
prisent waren. In diesem Zusammenhang sind vor
allem die Zeichnungen und Aquarelle deutscher
Kiinstler von Klassizismus und Romantik zu nen-
nen, deren forcierte Linearitit dem Geschmack
Wicherts weniger entsprach und die vor allem durch
die Kustoden Storck, Hartlaub und Striibing ab
Ende 1915 erworben wurden. Rasch entwickelte sich
diese Epoche aber zu einem Schwerpunkt der Gra-
phischen Sammlung, besonders nachdem es 1916 ge-
lungen war, ein grofleres Konvolut mit Zeichnungen
Caspar David Friedrichs zu erwerben. Neben dem
Komplex der Werke Friedrichs und zeitgendssischer
Kiinstler von Romantik und Biedermeier, die im
Band 3 dieser Reihe vorgestellt wurden, steht ein
gleichwertiges Konvolut mit Werken der Nazarener,
denen der vorliegende Band gewidmet ist. Im Gegen-
satz zur individualistischen Kunstauffassung Caspar

David Friedrichs verfolgten die Nazarener ein in der
Gemeinschaft Gleichgesinnter begriindetes Kunst-
ideal; aus dem Geiste des Glaubens und der vater-
lindischen Gesinnung, in der Riickwendung zur
Kunst Albrecht Diirers und des jungen Raffael sollte
die Kunst zu neuer Bliite gelangen.

Im Mannheimer Bestand ist das breite Spektrum
nazarenischer Zeichenkunst enthalten, von der ein-
fachen, skizzenhaften Studie bis zur sorgfiltig aus-
gearbeiteten Komposition, die im Hinblick auf die
druckgraphische Reproduktion oder die Ausfithrung
als Gemilde geschaffen wurde. Er erginzt in hervor-
ragender Weise den kleinen, aber qualititvollen
Bestand an Gemilden der Nazarener, der sich in der
Sammlung der Mannheimer Kunsthalle befindet.

Die Bearbeitung des vorliegenden Bandes wurde
durch die grofiziigige Unterstiitzung des J. Paul
Getty Trusts in Los Angeles ermoglicht. Hier gilt
mein besonderer Dank Frau Deborah Marrow und
Herrn Charles J. Meyers, die dieses Projekt der
Mannheimer Kunsthalle intensiv geférdert haben.

Die wissenschaftliche Bearbeitung lag in den
Hinden von Frau Dr. Pia Miller-Tamm. Sie hat auch
die Ausstellung konzipiert, die aus Anlafl der Verof-
fentlichung dieses Bandes von der Kunsthalle Mann-
heim durchgefithrt wird. Dafiir gilt ihr sowie allen
Lethgebern, die dieses Vorhaben unterstiitzt haben,
mein Dank.

Mit der Publikation dieses Bandes wechselt die
Reihe der Bestandskataloge der Zeichnungen und
Aquarelle des 19. Jahrhunderts, in der bisher drei
Binde erschienen sind, vom Verlag VCH/Acta
humaniora in Weinheim zum Akademie Verlag, Ber-
lin, in dem seit Anfang 1992 die geistes- und sozial-
wissenschaftlichen Werke der VCH-Verlagsgruppe
erscheinen; die Reihe wird nach wie vor von Herrn
Dr. Gerd Giesler verlegerisch betreut, dem ich an
dieser Stelle fur die gute Zusammenarbeit danke.

Mannheim, April 1993 Manfred Fath
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Einleitung

Der Lukasbund, von dem die nazarenische Bewe-
gung des 19. Jahrhunderts ausging, war ein Zusam-
menschlufl junger Kiinstler der Wiener Akademie,
die eine grundlegende Erneuerung der Kunst aus
dem Geiste christlichen Glaubens und patriotischer
Gesinnung anstrebten. Die religiése Bildkunst des
Mittelalters und der Frithrenaissance trat als Vorbild
an die Stelle des spitbarock-klassizistischen Erbes
der Akademie, die die Kiinstler 1810 verlieflen, um
ins Zentrum der christlichen Welt tiberzusiedeln;
in Rom, wo sie aufgrund ihres 4ufleren Habitus
s nazareni“ genannt wurden, lebten die Kiinstler
um Friedrich Overbeck und Peter Cornelius in einer
ordensihnlichen Lebens- und Arbeitsgemeinschaft.
Zahlreiche Geistesverwandte schlossen sich der naza-
renischen Kerngruppe an; sie bildeten die Basis fiir
eine breite kiinstlerische Stromung, die seit den
zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts auf die Kunst
in Deutschland zuriickwirkte.

Die secessionistischen Anfinge in Wien und die
sektenihnliche Gruppenbildung in Rom bewirkten,
daf} die nazarenische Bewegung lange als relativ iso-
lierte Unternehmung einer geistig verschworenen
und kiinstlerisch eigenstindigen Gemeinschaft wahr-
genommen wurde. Diese Sicht prigte auch die
Anlage dieses Bestandskataloges, der die Zeichnun-
gen der Nazarener aus dem Mannheimer Zeich-
nungsbestand zusammenfafit. Die neuere Forschung
hat jedoch zu Recht auf die intensive Verflechtung
des Nazarenertums mit der romantisch-klassizisti-
schen Bewegung insgesamt hingewiesen und das
geistige Anliegen wie die Stilistik nazarenischer
Kunst als eine historisch folgerichtige und sympto-
matische Reaktion auf die fundamentalen Umbriiche
der Zeit um 1800 neu bestimmt.

Der Einfihrungsaufsatz versucht vor diesem Hin-
tergrund, den nazarenischen Aufbruch in seinem
geistesgeschichtlichen Kontext zu begreifen: Trotz

seines retrospektiven Charakters erweist sich das
Nazarenertum als durch den Geist der Moderne
gebrochenes Phinomen; in der Emphase des riick-
wirtsgewandten Neuanfangs deuten sich bereits die
Aporien des Historismus im spiteren 19. Jahrhun-
dert an. Besonders die Handzeichnung als das sensi-
belste kiinstlerische Medium ist in der Lage, dies auf
anschauliche Weise zu reflektieren.

Um die im folgenden Katalog ausgebreiteten
Bestinde im Zusammenhang zeitgleicher Kunststro-
mungen der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu
betrachten —~ soweit sie durch die Mannheimer
Zeichnungssammlung belegt sind —, sei hier auf die
Bestandskataloge zu Klassizismus und Frihrealismus
(Band 1/2; in Vorbereitung) sowie Romantik und
Biedermeier (Band 3; Weinheim 1991) verwiesen.

Viele Kolleginnen und Kollegen in anderen Gra-
phischen Sammlungen haben meine Recherchen vor
Ort unterstiitzt bzw. meine schriftlichen Anfragen
ausfihrlich beantwortet. Thre Hinweise sind mit
Bezug auf unsere Gespriche oder Korrespondenz am
entsprechenden Ort im Katalog vermerkt. Mein
besonderer Dank gilt Prof. Dr. Frank Biittner, Prof.
Dr. Jens C. Jensen, Dr. Norbert Suhr, Heinrich Set-
tegast, Dr. Stephan Seeliger sowie Jutta Miller-
Tamm, die meine Arbeit kritisch und anregend
begleitet hat. Die Datenaufnahme des umfangreichen
Settegast-Bestandes besorgte Dr. Petra Kuhlmann-
Hodick, der hierfir sowie fiir den kollegialen
Gedankenaustausch wihrend der Katalogerarbeitung
mein herzlicher Dank gilt.

Mit der Publikation dieses Bestandskataloges ist
eine Ausstellung im Graphischen Kabinett der
Kunsthalle verbunden. Sie verfolgt vor allem zwei
Zielsetzungen, die es erforderlich machten, die
Mannheimer Bestinde durch Leihgaben zu erginzen:
Zum einen soll durch eine begrenzte Auswahl von
Vergleichswerken der engere kunsthistorische bzw.



werkgeschichtliche Bezugsrahmen der wichtigsten
Mannheimer Zeichnungen anschaulich werden; dar-
tiber hinaus will die Ausstellung einen — wenn auch
notwendigerweise fragmentarischen — Einblick in die
wesentlichen Aufgaben, Werkformen und Charakte-
ristika nazarenischer Zeichenkunst geben.

Die Auswahl der Exponate aus dem relativ hete-
rogenen Mannheimer Zeichnungsbestand wurde
unter folgenden Gesichtspunkten getroffen: Qualita-
tiv herausragende Werke sollten neben besonders
typischen Arbeiten zur Wirkung kommen. Der Auf-
bau der Ausstellung orientiert sich an den Aufgaben
nazarenischen Zeichnens, die wir in die Werkgrup-
pen Akt, Gewand, Portrait, religiése Komposition,
historisch-literarische Themen und Landschaften
gefallt haben. Die Leihgaben wurden punktuell
kommentierend und vermittelnd in die an den
Mannheimer Bestinden entwickelten Bildfolgen ein-
gefligt.

Wesentlich zum Verstindnis nazarenischen Zeich-
nens erschien uns die Prisentation eines im 1:1-
Mafistab ausgefithrten Kartons, eine Werkform, die
die Mannheimer Sammlung nicht aufweist. In dem
bewuflt begrenzten Rahmen der Ausstellung konnte

hier nur einer der wenigen kleinformatigen Kartons
Platz finden. Durch die grofiziigige Leihgabe von
Overbecks Sulamith und Maria gelang es, sowohl
die Programmatik des Lukasbundes als auch die
Ausdrucksfihigkeit des Kartons auf sehr hohem
Niveau anschaulich zu machen. Dem Museum fur
Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck
sowie allen anderen Leihgebern sei an dieser Stelle
vielmals gedankt.

Im Katalog, der seinem Reihencharakter entspre-
chend als Bestandskatalog konzipiert ist, werden die
Leihgaben durch Verweisabbildungen im Einlei-
tungs- und im Katalogteil dokumentiert. Fir die
erfreuliche Zusammenarbeit bei der Gestaltung und
der Herstellung dieser Publikation danke ich Christa
Becker, Claudia Grossl und Peter Gundlach. Dr.
Inge Herold hat mich bei der redaktionellen Arbeit
unterstitzt. Die restauratorischen Vorarbeiten und
die konservatorische Betreuung der Ausstellung
lagen in den Hinden von Hai Yen Hua-Strofer. Die
photographischen Aufnahmen der Mannheimer Be-
stinde wurden von Margita Wickenhiuser in um-
sichtiger Weise hergestellt. Thnen allen danke ich fur
die gute Zusammenarbeit.

Pia Miller-Tamm



Pia Miiller-Tamm

» « - . durch Tradition gegeben und geheiligt”

Das Kunstprogramm der Nazarener

und die Bedeutung der Handzeichnung

Die religiés und national-patriotisch inspirierte
Kunst der Nazarener hat als einzige aus der Roman-
tik hervorgegangene kiinstlerische Richtung im 19.
Jahrhundert auf relativ breiter Basis schulbildend
gewirkt. Die akademische Kunst stand bis in die
zweite Jahrhunderthilfte unter dem prigenden Ein-
fluR des nazarenischen Idealismus; besonders die
Monumentalmalerei der Nazarener hatte internatio-
nale Nachwirkung; in der religidsen Kunst wurden
nazarenische Formensprache und Bildprigungen bis
weit ins 20. Jahrhundert popularisiert. In bemerkens-
wertem Gegensatz zur langen Rezeptionsgeschichte
nazarenischer Stilistik stand das Urteil der Kunst-
kenner und -historiker am Ausgang des Jahrhun-
derts. Fir die Kunstschriftsteller der Generation des
Impressionismus wie Tschudi, Lichtwark, Meier-
Graefe, Scheffler oder Deri verlief der main stream
der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts in Frank-
reich von Delacroix, Daumier, Corot und der Schule
von Barbizon zu Courbet, Manet, Renoir und
Degas, in Deutschland von Friedrich, Runge und
dem frithen Menzel iiber Leibl und Triibner zu Lie-
bermann, Slevogt und Corinth. Unbeachtet blieb
dagegen, was die Zeitgenossen des 19.]Jahrhunderts
als seine grofiten Exponenten betrachteten: David
und Ingres, Carstens und Genelli, die englischen
Priraffaeliten, Puvis de Chavannes und der Symbo-
lismus. Die unter dem Aspekt des Rein-Malerischen
gebildeten Bewertungskriterien versagten auch vor
den linear-stilisierten Kompositionen der Nazarener.
Die Kunst der neudeutschen Schule galt den Wort-
fihrern der Moderne als unsinnlich, trocken und
ohne technische Bravour, ihre Bildthemen als epigo-
nal, kraftlos und sentimental. Die Berliner Jahrhun-
dert-Ausstellung von 1906, in der versucht wurde,
eine Summe der Zeit von 1775 bis 1875 in Deutsch-
land zu ziehen, zeigte Nazarenisches neben der von
dem Ausstellungsleiter Tschudi deutlich favorisierten

Kunst der Moderne, dem Realismus und dem Natu-
ralismus.! Zu einer mafivollen Neubewertung des
Nazarenertums kam es erst 1917 mit einem Aufsatz
von Wolfgang Neuss.” In den zwanziger Jahren
setzte dann eine breitere Beschiftigung in mehreren
Ausstellungen und Publikationen ein. Zunichst wur-
den die Nazarener als Zeichner rehabilitiert, wie
zwel Veroffentlichungen von Ulrich Christoffel und
Kurt Karl Eberlein von 1920 zeigen.” 1924 publi-
zierte Fritz Herbert Lehr die erste Kiinstlermono-
graphie zu Franz Pforr, in der die Frithphase der
nazarenischen Bewegung, die Zeit des Lukasbundes,
eine eingehende Wiirdigung erfuhr. Wichtige Aus-
stellungen in Disseldorf und Liibeck 1926, Dresden
und Leipzig 1927 dokumentierten das gesteigerte
Interesse an der Kunst der nazarenischen Deutsch-
Roémer. 1928 legten Carl Georg Heise und Wolfgang
Neuss erste Resiimees der wissenschaftlichen und
ausstellerischen Titigkeit vor.*

Das Anliegen einer gerechteren Beurteilung der so
lange diskreditierten Bewegung wurde durch die
Erfahrungen der Kunst der Gegenwart bestirkt. Der
Expressionismus hatte den Anspruch auf ideellen
Gehalt jenseits des sinnlich-dsthetischen Reizes am
Kunstwerk ins Zentrum des Interesses gestellt und
dadurch eine neue Sicht auf das Anliegen der Nazare-
ner erdffnet. In der beherrschten Formensprache der
Neuen Sachlichkeit mit ihren strenggebauten Bildge-
fiigen wurden Affinititen zur Kunst des Nazarenis-
mus wahrgenommen. Im Anschluff an die Libecker
Ausstellung von 1926 formulierte der Kritiker Fried-
rich Ahlers-Hestermann: ,Die etwa vorgefafite Mei-
nung, diese Ausstellung sei nur eine Sache vergan-
genheitskramender Wissenschaftlichkeit, fallt, wenn
man sie eindringlich betrachtet hat, und es liefle sich
auch theoretisch der Zusammenhang mit den Gegen-
wartsstromungen, soweit das Formale in Betracht
kommt, leicht nachweisen: die Leute der ,neuen



Sachlichkeit’ finden hier zum Teil ihre Ahnen.“” Die
Zeit der Wiederentdeckung des Nazarenertums nach
dem Ersten Weltkrieg bis zum Ende der zwanziger
Jahre ist auch die Periode, in der der Nazarener-
bestand der Kunsthalle Mannheim — dem Ort der
ersten Offentlichen Diskussion der Neuen Sachlich-
keit — zusammengetragen wurde. Fiir die Graphische
Sammlung erwarben die Kustoden Storck, Hartlaub
und Striibing zwischen 1918 und 1928 den weitaus
grofiten Teil der ca. 100 Zeichnungen und Aquarelle
der Lukasbriider und ihrer Nachfolger.® Die neuer-
worbene Nazarener-Kollektion wurde 1929 im Rah-
men einer Uberblicksausstellung der Graphischen
Sammlung erstmals dem Publikum prisentiert.

Zur Geschichte der nazarenischen

Bewegung

Keimzelle der nazarenischen Bewegung war der
Zusammenschluff von sechs Wiener Akademieschii-
lern im Jahr 1808 zu gemeinschaftlicher kiinstle-
rischer Arbeit.” Die Initiative dazu ging von dem
Libecker Friedrich Overbeck und dem Heidelberger
Franz Pforr aus, die ihren Freundschaftsbund durch
die Aufnahme von Joseph Wintergerst aus Schwa-
ben, Ludwig Vogel aus Ziirich, Konrad Hottinger
aus Wien und Johann Sutter aus Linz erweiterten.
Aus dieser Gruppe ging im Jahr 1809 die St. Lukas-
Bruderschaft hervor, eine sezessionistische Vereini-
gung, in der eine ordensihnliche Lebens- und
Arbeitsgemeinschaft praktiziert wurde. Obwohl die
Mehrzahl der Mitglieder protestantisch war, unter-
stellten sie den Bund in Anlehnung an mittelalterli-
che Malerziinfte dem Patronat des Heiligen Lukas,
der nach der Legende ein authentisches Bild der
Muttergottes gemalt haben soll. Die wichtigsten lite-
rarischen Inspirationsquellen fiir das kinstlerische
Programm der Lukasbriider waren die frithromanti-
schen Schriften Wackenroders und Tiecks; dort fan-
den sie das Ideal des frommen Kiinstlers, dem Gebet
und Arbeit untrennbar verbunden sind, in schwir-
merischem Ton vorformuliert.

Die Griindung des Lukasbundes war die unmit-
telbare Reaktion auf die Erfahrungen an der Wiener
Akademie, die unter der Leitung des Malers Hein-
rich Fiiger einem spitbarock-klassizistischen Erbe
verpflichtet war. Das akademische Reglement sah
einen strengen Ausbildungsgang vor, der auf dem
Prinzip des Kopierens nach anatomischen Lehr-

biichern, graphischen Vorlageblittern und Gipsab-
glissen basierte. Auch beim Aktstudium wurden die
Modelle zumeist in konventionellen Posen nach anti-
ken Plastiken fixiert. Dieses additive Verfahren
schloff die malerische Umsetzung einer selbsterfun-
denen Komposition fiir den Eleven weitgehend aus.
Die offizielle akademische Malerei erschien den
Lukasbriidern als geistlose, perfektionierte Schén-
malerei, als leeres Virtuosentum, an den" Ge-
schmacksnormen des aristokratischen Publikums
orientiert. Der Besuch der Kaiserlichen Galerie im
Belvedere und der Albertina wurde fiir Overbeck
und Pforr zum Schliisselerlebnis: Hier sahen sie die
Werke der altdeutschen und der italienischen Renais-
sancemeister erstmals mit anderen Augen, hier ging
ihnen die Bedeutung Diirers und Raffaels auf, die
von da an die wichtigsten Bezugsgrofien ihres
Kunstschaffens wurden. Ein hohes kiinstlerisches
Ethos, Selbstdisziplin sowie freimiitige gegenseitige
Kritik wurden die Fundamente der gemeinschaftli-
chen Arbeit der Lukasbriider. Thre Distanznahme
zum akademischen Betrieb hatte schliefflich den
indirekten Ausschlufl der Kiinstler zur Folge: Bei
der Wiederer6ffnung des Instituts 1810 nach einer
zeitweiligen Schliefung wihrend der franzésischen
Besetzung Wiens wurde aufler dem Osterreicher
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Abb. 1 FrieoricH Overseck, Bundessymbol des Lukas-
bundes, 1809, Radierung

Der Buchstabe W in der Rahmenarkade steht fiir die Bundes-
parole Wabrbeit, die Initialen fir die sechs Grindungsmit-
glieder. Schwert und Fackel sind als Sinnbilder kampfe-
rischen Sendungsbewufltseins in den Zwickeln angebracht.



Sutter keiner der Lukasbrider zur Akademie zuge-
lassen. Noch im selben Jahr begaben sich Overbeck,
Pforr, Hottinger und Vogel auf die Reise nach Rom,
wo sie zunachst in der Villa Malta auf dem Monte
Pincio eine Bleibe fanden. Von September 1810 bis
1812 lebten die Lukasbriider in dem sikularisierten
Franziskanerkloster S. Isidoro auf dem Pincio, einem
Quartier, das ihrem klosterlich-asketischen Lebens-
ideal in besonderer Weise entsprach. Den Tag ver-
brachte jeder der Lukasbriider fiir sich in seiner
Zelle, abends traf man sich im Refektorium zum
Gesprich und zu gemeinsamen Modellstudien, die
sie ,Akademien® nannten, obwohl das dort Gelei-
stete mit den kiinstlerischen Maximen der institutio-
nellen Akademien wenig gemein hatte. Der kleine
Kreis der Wiener Lukasbriider wurde in Rom durch
die Aufnahme geistesverwandter Kiinstler schnell
erweitert: Noch im Jahr 1810 stieffl der Italiener
Giovanni Colombo dazu, bis 1811 kamen Wilhelm
Schadow, Johannes Veit, Christian Xeller und Peter
Cornelius, der nach dem frilhen Tod Pforrs 1812
neben Overbeck zum Haupt der Gruppe avancierte.

Cornelius hatte in den Jahren, in denen sich in
Wien der Lukasbund formte, die Diisseldorfer Aka-
demie verlassen und mit den Freunden Mosler, Xel-
ler und Barth eine Gemeinschaft im Geist des Mit-
telalters gebildet. Die ideelle Nihe zu Overbeck
begriindete eine intensive, wenn auch nicht immer
unproblematische Freundschaft. Im Kreis der Lukas-
briider verkérperte Cornelius wie vor ihm Pforr
eher die national-patriotische Richtung, die auf eine
Erneuerung der Kunst in Deutschland zielte. Unter
dem Einflufl Overbecks wandte sich Cornelius, der
von Hause aus katholisch war, stirker christlichen
Sujets zu. Fiur Overbeck stand die religiése Mission
seiner Kunst im Vordergrund. Beeindruckt von den
Reden des Konvertiten Zacharias Werner, des ein-
zigen Nichtmalers im Kreise der Lukasbriider, ent-
schlofl sich Overbeck 1813 zum Ubertritt in die
katholische Kirche. In einem Milieu der breiten
katholischen Erneuerung, unter dem Eindruck der
geistlichen Gespriche des Abbate Pietro Ostini am
Collegio Romano und der Predigten Werners, der
1814 zum Priester geweiht worden war, folgten zahl-
reiche Lukasbriider dem Schritt Overbecks. 1814
war die Mehrzahl der rémischen Lukasbriider katho-
lisch. Als dufleres Zeichen ihrer Zusammengehérig-
keit trugen die Kiinstler — auch hierin Overbeck fol-
gend — langes, in der Mitte gescheiteltes Haar, Bart
und schwarze Kleidung. Thr duflerer Habitus, der an
Christus und den jungen Raffael erinnerte, brachte

Abb. 2 FriepricH OverBeck, Sitzender minnlicher Akt,
um 1808, Kreide weifl gehéht, Inv. 24/366, Kunstmuseum
Diisseldorf im Ehrenhof

Neben den typischen Charakteristika des Akademieaktes —
effektvolle Pose, weiche Modellierung von Licht und Schat-
ten auf rauhem Zeichenpapier — zeigt sich in der scharf gezo-
genen Kontur bereits die Bedeutung der Linie fir die spitere
nazarenische Figurenzeichnung,

ithnen bei den Italienern den Beinamen i nazareni
ein, eine Bezeichnung, die von den deutschen Geg-
nern der Lukasbriider bald in spéttisch-abfilligem
Sinn verwendet wurde.

Unterdessen hatte Joseph Sutter, der in Wien ver-
bliebene Lukasbruder, dem Bund einige neue Mit-
glieder zugefiihrt. Durch Philipp Veit, den Stiefsohn
Friedrich Schlegels, wurde Sutter mit dem Wiener
Schlegel-Kreis, einem Zentrum der politisch-religio-
sen Erneuerung, bekannt. Hier verkehrten namhafte
Literaten der Freiheitskriege und romantische Dich-
ter wie Clemens Brentano, Joseph Eichendorff und
Theodor Kérner. Wortfithrer der kirchlichen Restau-
ration war der Redemptoristenpater Clemens Maria
Hofbauer, der den Kreis katholisch agitierte. Von
den bildenden Kunstlern, die sich im Hause Schlegel
trafen, konnte Sutter Friedrich und Ferdinand
Olivier sowie Julius Schnorr von Carolsfeld fiir die
Ideale des Lukasbundes gewinnen. Im Haus Olivier,
einem kiinstlerischen Mittelpunkt Wiens, fand die
Begegnung mit Johannes Scheffer von Leonhardshoff
statt, der 1815 in Rom als jiingstes Mitglied in den
Bund aufgenommen wurde. Julius Schnorr, der
gemeinsam mit Ferdinand Olivier 1817 noch in Wien
dem Lukasbund beigetreten war, profilierte sich



nach seiner Ankunft in Rom 1818 schnell als Anfiih-
rer des protestantischen Zweigs innerhalb der naza-
renischen Bewegung. Die protestantischen Preuflen
reagierten auf die stetigen Bekehrungsversuche von
katholischer Seite mit der Griindung einer evangeli-
schen Gemeinde. An ihrer Spitze standen der preu-
Bische Gesandte Barthold Georg Niebuhr und sein
Sekretir Carl Josias von Bunsen. Die protestantische
Gegenoffensive wurde von dem Pfarrer Schmieder
geistlich unterstiitzt, einem Freund Caspar David
Friedrichs, der eigens aus Deutschland berufen wor-
den war. Zentrum der Gemeinde war der Palazzo
Caffarelli auf dem Kapitol, der Sitz der preuflischen
Gesandtschaft. Dort wohnten die drei Maler
Schnorr, Friedrich Olivier und Theodor Rehbenitz
ab 1819 in enger Gemeinschaft mit ithrem Hausge-
nossen Bunsen. Die beiden konfessionell geschiede-
nen, aber ansonsten vielfach miteinander verbunde-
nen Kiinstlergruppen wurden nach den Orten ihrer
Wohnquartiere benannt: die Katholiken nach der
von den meisten Kiinstlern frequentierten Gegend
um die Kirche S.Trinitd dei Monti auf dem Pincio
als Trinitasten, die Protestanten aus dem Palazzo
Caffarelli als Kapitoliner.

Kernstiick der nazarenischen Programmatik war
es, der Kunst eine neue Basis im Volk zu verschaf-
fen, um dadurch der Erneuerung der religidsen
Gesinnung und des nationalen Selbstbewufitseins zu
dienen. Die schon 1811 einsetzenden Pline zu einer
volkstiimlichen Bilderbibel folgten diesem Impuls
ebenso wie der Versuch, durch eine Wiederbelebung
der Monumentalmalerei der Kunst einen neuen
Offentlichkeitscharakter zu verleihen. In diesem
Sinne hatte Peter Cornelius 1814 in einem Brief an
Joseph Gérres, den wichtigsten Publizisten in der
Zeit der Befreiungskriege, sein kunstmissionarisches
Credo formuliert: In einer Zeit des allgemeinen
patriotischen Aufschwungs erhoffte man sich von
der Wiedereinfihrung der Fresko-Malerei, einer
durch Tradition und Wirkungsanspruch legitimierten
Werkform, einen gewichtigen Beitrag zur nationalen
Erziehung. Die unruhige Lage wihrend der Befrei-
ungskriege und der politische Kurs nach dem Wie-
ner Kongref}, der gerade nicht auf einen National-
staat hinfiihrte, verhinderten die Verwirklichung der
patriotischen Vision der Lukasbriider in der Heimat.
Die zwei ersten Freskenauftrige, die die Nazarener
und ihr Ideengut weithin bekannt machten, kamen
von Privatleuten in Rom; sie wurden dennoch begei-
stert aufgegriffen, ermoglichten sie doch, in beschei-
denerem Umfang die Idee einer christlich-nationalen

Monumentalmalerei umzusetzen. 1816 erging der
Auftrag des preuflischen Konsuls Jakob L. Salomo
Bartholdy zur Freskierung des Hauptraumes seiner
Wohnung im Palazzo Zuccari an die Kinstler Cor-
nelius, Franz Catel, Wilhelm Schadow und Philipp
Veit; nach dem Ausscheiden von Catel kam als ein-
ziger Nichtpreufle Overbeck hinzu. In acht Bildern
wurde die Geschichte des dgyptischen Joseph, ein von
den Kiinstlern selbst gewihltes Thema, dargestellt.
Schon 1817, noch vor Abschlufl der Bartholdy-Fres-
ken, trat der Marchese Carlo Massimo mit einem
neuen Auftrag an Overbeck und Cornelius heran.
Die Riume seines Gartencasinos sollten mit Illustra-
tionen aus Dantes Divina Commedia, Tassos Das
befreite Jerusalem und Ariosts Der rasende Roland
ausgestattet werden. Die Ausfihrung, an der auch
Julius Schnorr, Philipp Veit, Joseph Fithrich und
Joseph Anton Koch beteiligt waren, zog sich bis
1829 hin; ihre Geschichte geht einher mit der end-
giiltigen Auflésung des rémischen Lukasbundes und
der Etablierung der nazarenischen Bewegung in den
Kunstzentren in Deutschland.

Cornelius hatte das Massimo-Projekt aufgegeben,
um eine Professur an der Diisseldorfer Akademie
zu ubernehmen. Im selben Jahr wurde Wilhelm
Schadow an die Berliner Akademie berufen. 1825
wechselte Cornelius nach Miinchen, Schadow nahm
seine Dusseldorfer Position ein. 1826 folgten Julius
Schnorr und Heinrich Hef$ an die Miinchner Akade-
mie. 1830 kam Ferdinand Olivier aus Wien auf Ver-
mittlung Schnorrs nach Minchen, wo er ab 1833
eine Professur fir Kunstgeschichte innehatte. Phi-
lipp Veit iibernahm 1830 das Direktorat des Stidel-
schen Kunstinstituts in Frankfurt, nachdem Over-
beck den Posten abgelehnt hatte. In Rom wie in
Deutschland hatte die nazarenische Bewegung in den
zwanziger Jahren einen anderen Charakter gewon-
nen. Die jungen Talente, die nach dem Ende der
Befreiungskriege bis in die Mitte der zwanziger
Jahre in grofler Zahl nach Rom strémten, brachten
auch thematisch neue Akzente. Wihrend Overbecks
Adepten an dem doktrindren Stil ihres Meisters fest-
hielten und vorrangig Andachts- und Heiligenbilder
schufen, orientierten sich die Jingeren — wie Franz
Horny und August Lucas — stirker an Joseph Anton
Koch, Carl Philipp Fohr und Julius Schnorr. Thre
Kompositionen nahmen stirker portraithafte Zige
an; niedere Gattungen, ethnographisches Genre,
Bildnis und Landschaft, wurden in eine nazarenisch
gefirbte Formensprache iibersetzt und zum Teil mit
frihrealistischen Beobachtungen angereichert.



Abb. 3 FriepricH OVERBECK,
Sulamith und Maria, 1811/12,
schwarze Kreide und Kohle auf
Karton, Inv. AB 126, Museum
fiir Kunst und Kulturgeschichte
der Hansestadt Liibeck

Overbecks Karton, der zwei maf3-
gleichen Gemilden in Miinchen
und Dresden weitgebend ent-
spriche, ist eine Allegorie auf die
Freundschaft der Lukasbriider
Pforr und Overbeck sowie idealer
Ausdruck der angestrebten Syn-
these altdeutscher und italienischer
Kunsttraditionen,

Mit der Riickkehr der einstigen Akademiegegner
an die fihrenden Ausbildungsinstitute in Deutsch-
land erfiillte sich auch der von den Nazarenern lange
gehegte Wunsch nach offentlich-reprisentativen
Monumentalauftrigen. Dank des Mizenatentums
Ludwigs I. wurde Miinchen zeitweise zum Zentrum
des nazarenischen Monumentalstils in Deutschland.
Mit der Cornelius-Schule entwickelte sich eine
Gruppe von Kiinstlern, die zur Ausfilhrung grofian-
gelegter Freskenwerke hofisch-reprisentativen Cha-
rakters ausgebildet war. In kéniglichem Auftrag ent-
standen die Wandmalereien der Glyptothek, der
Loggien der Alten Pinakothek und der Ludwigskir-
che. Ludwig konnte Julius Schnorr fiir die Ausstat-
tung des Konigsbaus und des Festsaalbaus der
Miinchner Residenz gewinnen. Auch Schnorr scharte
eine grofle Zahl von Schiilern und Gehilfen um sich,
die die umfangreichen Wandzyklen nach den Kar-
tons des Meisters weitgehend selbstindig ausfiihrten.
Das Ende von Cornelius” und Schnorrs Tatigkeit der
Miinchner Jahre reflektiert die Krise der nazare-
nisch-idealistischen Historienmalerei, die mit den
realistisch-koloristischen Tendenzen der Zeit zuneh-
mend in Widerspruch geriet.

Die historisierenden Figurenszenarien in den hofi-
schen Monumentalwerken wurden ab den vierziger
Jahren zum Inbegriff des iiberalterten doktrindren
Akademismus. Gleichwohl verdankt das Akademie-
wesen im 19. Jahrhundert dem nazarenischen Gedan-
ken seine wichtigste organisatorische Innovation, die
Einfihrung des Meisterklassensystems. Bereits 1820
hatte Cornelius — einer romantischen Vorstellung
von mittelalterlicher Werkstattpraxis folgend — einen
Ausbildungsgang fir die Diisseldorfer Akademie
konzipiert, in dem die fortgeschrittensten Kiinstler
in eigenen Ateliers im Austausch mit einem Meister
selbstindig Kompositionen erarbeiten sollten. Wil-
helm Schadow verwirklichte dann ab 1828 einen
Ausbildungsgang, der eine Verbindung des Meister-
klassensystems mit den Lehrmethoden der David-
Schule in Paris darstellte und als solcher vorbildlich
fir zahlreiche Reorganisationen akademischer Insti-
tute in Deutschland und im Ausland wurde. Diissel-
dorf entwickelte sich unter dem Einflufl der refor-
mierten Akademie zu einer Hochburg spitromanti-
scher Malerei. Die Offenheit des neuen Lehrpro-
gramms, die Neubewertung des Modellstudiums, des
Malens und des Kolorits, ermdglichten kinstlerische



Entwicklungen, die von der nazarenischen Gesin-
nung Wilhelm Schadows weit wegfithrten. Konse-
quenterweise kam es Mitte der dreifliger Jahre inner-
halb der Disseldorfer Malerschule zu einer Spaltung
zwischen den cher realistischen Geschichtsmalern
um Lessing und der spitnazarenisch-idealistischen
Richtung Schadows.

Nach 1830 formierte sich in Wien eine jlngere
Gruppe, die mit dem alteren Nazarener-Kreis um
Friedrich Schlegel und Sutter nicht mehr verbunden
war. Thr Zentrum war der Kustos der Belvedere-
Galerie Carl Rufl, um den sich in romantischem
Geiste die Maler Leopold Kupelwieser, Joseph von
Fihrich, Eduard von Steinle sowie Moritz von
Schwind sammelten. Anders als fiir die Griinder-
viter der nazarenischen Bewegung, war die Wiener
Akademie fir die zweite Generation kein Stein des
Anstofles mehr. Sie durchliefen die — kaum merklich
reformierte — Schule mit grofler Selbstverstindlich-
keit, um dann in Rom — zumeist durch Overbeck —
eine nazarenisch-religidse Prigung zu erfahren.
Steinle hielt sich nach seinem Rom-Aufenthalt nur
wenige Jahre, von 1834 bis 1838, in Wien auf. Da
hier groflere Auftrige ausblieben, wandte sich der
Kiinstler nach Miinchen, wo er Cornelius bei der
Ausmalung der Alten Pinakothek und der Ludwigs-
kirche unterstitzte. Mit den Wandbildern in der
Kapelle der Burg Rheineck bei Breisig, die er von
1837 bis 1840 ausfiihrte, legte Steinle den Grund fiir
eine ausgedehnte malerische Titigkeit, die ihn zum
fiihrenden Vertreter der katholischen Kirchenkunst
in der zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts werden
lief. Moritz von Schwind verlebte seine kiinstle-
rischen Jugendjahre in Wien, wo er bis 1827 ein
bedeutendes graphisches Frihwerk schuf. Nazareni-
sches Gedankengut begegnete dem weitgehend auto-
didaktisch gebildeten Kunstler zunichst im Umkreis
des Malers Carl Ruf}, nachhaltiger dann bei Peter
Cornelius und Julius Schnorr in Miinchen, die ithm
den an Michelangelo und Raffael geschulten Figu-
renstil seiner offiziellen Werke vermittelten. Als
Schwind 1835 seine erste und einzige Italienreise
unternahm, hatte er sich eine italianisierende For-
mensprache bereits angeeignet und in mehreren
Monumentalwerken erprobt. Seine Romreise hatte
mithin nicht mehr den Charakter einer nazareni-
schen Pilgerfahrt auf der Suche nach ideellen und
kinstlerischen Vorbildern. In Schwinds 6ffentlichen
Monumentalwerken zeigte sich bis in die Spatzeit,
den Fresken in der Wartburg (1854/55) und im Wie-
ner Opernhaus (1866/67), die Nachwirkung des

Miinchner Historienstils; daneben entwickelte er
eine ganz private Werkform, die sog. Reisebilder, die
biedermeierlich-realistischen Charakter haben. Mit
seinem umfangreichen graphischen Oeuvre, zumal
seinen massenwirksamen Holzschnittfolgen, wurde
Schwind neben dem Dresdner Ludwig Richter zum
populirsten Vertreter der Spitromantik. Wie fiir die
meisten Kiinstler mit dem Hang zur volkstiimlichen
Idylle, war die nazarenische Prigung fir Schwind
und Richter nur eine Durchgangsphase; in ihrem
Werk begegnet eine zeittypische Form der Verarbei-
tung und Abldsung nazarenischer Stilideale in der
Verbindung von formaler Perfektion und lieblich-
gefilliger Themenwahl.

Frankfurt war um 1830 durch das Stidelsche
Kunstinstitut, dessen Leitung Philipp Veit innehatte,
zu einem Zentrum spitromantisch-nazarenischer
Kunst aufgestiegen. Das Hauptwerk seiner Frank-
furter Zeit schuf Veit mit der Ausmalung des 1833
eroffneten Gebiudes der Stiftung, in deren Mitte
das Programmbild Einfiibrung der Kiinste durch
das Christentum in Deutschland stand. Gleichzeitig
wurde die Stidelsche Kunstsammlung im nazareni-
schen Sinne ausgebaut: 1836 vergab die Administra-
tion Gemildeauftrige an die fithrenden Kiinstler der
ersten und zweiten Generation, an Overbeck, Veit,
Schnorr, Schadow, Schwind, Rethel und Steinle. Mit
Johann David Passavant konnte 1840 ein Kunsthisto-
riker als Inspektor der Sammlung gewonnen werden,
der sich in Rom als literarischer Propagandist der
nazarenischen Bewegung, besonders der Kapitoliner,
einen Namen gemacht hatte. Da Veit seine Kunst-
auffassung nicht in allen Ankaufsfragen durchsetzen
konnte, kam es 1843 zu seiner Demission am Stidel
und zum Umzug seines Ateliers ins Deutschordens-
haus nach Sachsenhausen, wohin ithm zahlreiche sei-
ner Schiiler, u.a. Christian Becker, Louis Grimaux,
Alfred Rethel, Joseph Settegast, Eduard von Steinle,
folgten; dort formierte sich eine verschworene
Gemeinschaft, die als die letzte Gruppenbildung mit
direktem personellen Bezug zur ersten Generation
des Lukasbundes anzusehen ist.

Nachdem die Nazarener ihre Position an den
deutschen Akademien iiber 20 Jahre ausbauen konn-
ten und in der Historienmalerei — durch staatliche
Auftrige gestiitzt — eine breite Tatigkeit entfalten
konnten, setzte in den vierziger Jahren eine grund-
sitzliche Kritik ein, die die deutsche Kunstoffent-
lichkeit in zwei Lager spaltete: auf der einen Seite
die Vertreter der akademisch-idealistischen Monu-
mentalmalerei, auf der anderen Seite die Verfechter



der koloristisch und maltechnisch avancierten reali-
stischen Historienmalerei, die von den Franzosen,
den Belgiern und z.T. in der Disseldorfer Maler-
schule ausgetibt wurde. Als ideell tberfrachtete
Restaurationskunst geriet die nazarenische Malerei
vor allem bei den frithen Realisten und den Natura-
listen in Verruf, die die vollstindige Emanzipation
der Kunst von den Akademien forderten und den
Kiinstler auf die Umsetzung des unmittelbaren
Wahrnehmungseindrucks vor der Natur verpflichte-
ten. Die nazarenische Kunstkonzeption wurde um
die Jahrhundertmitte aus unterschiedlicher Perspek-
tive in Frage gestellt, dennoch besaf} der religiose —
starker als der vaterlindisch-historische — Nazarenis-
mus ecine weit iiber Deutschland hinausreichende,
internationale Ausstrahlung bis in die zweite Halfte
des 19. Jahrhunderts. In Frankreich setzte sich Naza-
renisches Uber Ingres zu seinen Schilern fort und
begriindete die von Lyon ausgehende Bewegung zur
Reform der franzosischen Kirchen- und Glasmalerei.
Uber Paul Chenavard, einen Ingres-Schiiler, und
Puvis de Chavannes fithrte eine Linie zum interna-
tionalen Symbolismus und der Gruppe von Pont-
Aven um Gauguin und Sérusier. In unterschiedlich-
sten Brechungen wurden ideelle bzw. stilistische
Impulse der nazarenischen Bewegung in der Kunst
der italienischen Puristen um Tommaso Minardi, bei
William Dyce und den englischen Priraffaeliten
sowie in der Kiinstlerbruderschaft von Beuron auf-
genommen und verarbeitet. Bis weit ins 20. Jahrhun-
dert iiberlebten nazarenische Formen und Bildideen
in der Kirchenkunst und der religiosen Gebrauchs-
imagerie, der Devotionalienkunst, den Bilderbibeln
und Gebetbichern, in den massenhaft verbreiteten
Buntdrucken und Chromolithographien.

Kunst als Ethos —
Zum Programm der Nazarener

Der nazarenische Aufbruch ist Teil der romantischen
Reaktion auf die tiefgreifende Epochenwende um
und nach 1800. Aufklirung, Franzésische Revolu-
tion und Sikularisierung hatten die bis ins 18. Jahr-
hundert geltenden Bedingungen des Kunstschaffens
nachhaltig verindert. Mit der allmihlichen Aufls-
sung der religiosen Beziige hatte die Kunst einen
verbindlichen geistigen Uberbau verloren und
gleichzeitig ein gut Teil ihres traditionellen Gegen-
standsrepertoires, die christliche Ikonographie, ein-

gebufit. Die ideelle Freisetzung der Kunst ging ein-
her mit dem Verlust der gesellschaftlichen Einbin-
dung und der direkten sozialen Funktion von Kunst.
An die Stelle der kirchlichen oder feudalen Auftrag-
geberschicht trat die sich formierende biirgerliche
Offentlichkeit, die dem Kiinstler einen Platz am
Rande der Gesellschaft zuwies. Aus allen traditio-
nellen Bindungen entlassen, erfuhr der Kunstler die
Moderne als Welt des Partikularen und Subjektiven,
der Vereinzelung und Entfremdung. Das Krisenbe-
wufltsein wurde zur bestimmenden Geisteshaltung
des autonomen Kinstlers.

Die Generation der Kunstschaffenden um und
nach 1800 reagierte in unterschiedlicher Weise auf
den Kontinuititsbruch in der Moderne. Bei Kiinst-
lern wie Carstens oder Genelli, die die klassizisti-
sche Richtung vertraten, wird das Bewufitsein der
Unmoglichkeit, einem normativ-klassischen Kunst-
ideal zu folgen, vorherrschend; sie schaffen eine
Kunstform, die das Differenzbewuflitsein zur Ge-
schichte in spannungsvoller Weise reflektiert und die
sich insoweit als moderne qualifiziert. Fir die Frih-
romantiker Caspar David Friedrich und Philipp
Otto Runge ist die Kunst mit der Befreiung vom
historischen Ideal erst zu sich selbst gekommen; sie
bekennen sich von daher entschieden zur Moderne
und zur Autonomie kiinstlerischer Subjektivitit. Die
als zerrissen erfahrene Gegenwart soll im fragmenta-
rischen, offenen Kunstwerk ihren adiquaten Aus-
druck finden. Im Bewufitsein des realen Verlusts der
Totalitit kinstlerischer Welterfahrung streben die
Kiinstler der progressiven Frithromantik danach, den
universalen Zusammenhang im Kunstwerk allego-
risch aufscheinen zu lassen. Angesichts dieser zeit-
gleichen Reaktionsweisen mutet das nazarenische
Programm zunichst als hoffnungslos riickwirtsge-
wandte Utopie an: die heillose Moderne soll am
Geist der naiven christlichen Vergangenheit gesun-
den. Religiose Tkonographie und historische kiinstle-
rische Vorbilder werden restauriert und der Gegen-
wart anempfohlen. Dieser Isolierung des nazareni-
schen Gedankens aus dem Kontext von Klassizismus
und Frithromantik steht die heute verbreitete Sicht
entgegen, die die komplexe Leistung der Epoche
nach 1800 ,mehr in der Einheit ihrer Gegensitze . ..
als in der Verabsolutierung einzelner Phinomene*®
begreift. Auch im Nazarenismus lassen sich Mo-
mente nachweisen, die den Anspruch auf Renovatio
im historischen Gewand als vielfach gebrochen, als
zeittypisches Phinomen des 19. Jahrhunderts auswei-
sen. Die folgenden Uberlegungen versuchen, dies



vor allem in der Frithphase der nazarenischen Bewe-
gung, in der das Unbehagen an der Gegenwart zu
programmatischen Anstrengungen fiihrte, zu zeigen.

Fir die Frihromantiker wie fiir die Initiatoren
des nazarenischen Programms stand beim Gedanken
einer gesamtkulturellen Erneuerung die religise
Orientierung im Vordergrund: ,Nur die Religion
kann Europa wieder aufwecken und die Valker
sichern, und die Christenheit mit neuer Herrlichkeit
sichtbar auf Erden in ihr altes friedenstiftendes Amt
installieren, schrieb Novalis in der frithromantischen
Programmschrift Die Christenbeit oder Europa’. Ziel
seines Manifests war die Kritik der tonangebenden
weltlichen Michte — Sikularisation und Rationalis-
mus —, die seit dem 16. und 17 Jahrhundert den
Abfall vom Glauben herbeigefiihrt hatten, ein Anlie-
gen, das — trotz der Kontroversen, die die Schrift in
den Jenaer Romantiker-Kreisen ausloste — von den
friithromantischen Denkern in der Grundtendenz
geteilt wurde. Die moderne Krisenerfahrung begriin-
dete die Wendung zum Mittelalter als einer Epoche
der scheinbar problemlos integrierten Religiositit:
»Es waren schone glinzende Zeiten, wo Europa ein
christliches Land war, wo Eine Christenheit diesen
menschlich gestalteten Weltteil bewohnte; Ein gro-
fles gemeinschaftliches Interesse verband die entle-
gensten Provinzen dieses weiten geistlichen Reichs. —
Ohne grofle weltliche Besitztiimer lenkte und ver-
einigte Ein Oberhaupt die groflen politischen Krifte.
- Eine zahlreiche Zunft, zu der jedermann den
Zutritt hatte, stand unmittelbar unter demselben
und vollfihrte seine Winke und strebte mit Eifer
seine wohltitige Macht zu befestigen. ... Wie heiter
konnte jedermann sein irdisches Tagewerk vollbrin-
gen ...“"° Trotz seiner glanzvollen Mittelalter-Vision
verleugnet Novalis’ progressiver Erziehungsplan
nicht die Errungenschaften der Aufklirung. ,Der
ersehnte christliche Zustand ist eine dialektische
Aufhebung und =zugleich Bewahrung der vorher
durchlaufenen Stadien ...“!" Die Suche nach einer
der eigenen Zeit gemiflen Kunst fithrte Novalis und
die progressive Frithromantik zur Konzeption einer
von bestimmten Gegenstinden und historischen
Kunstformen unabhingigen allegorischen Kunst,
deren Verweiskraft auf das Unendliche sich der
schopferischen Willkiir des Kiinstlers verdankt.

In einer betont unspekulativen, von Andacht und
Ehrfurcht getragenen Sicht wenden sich Wackenro-
der und Tieck dem Mittelalter und der Renaissance
zu. Wackenroders HerzensergiefSungen eines kunstlie-
benden Klosterbruders, von Ludwig Tieck mitver-
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Abb. 4 Franz Prorr, Raffael, Fra Angelico und Michel-
angelo auf einer Wolke iiber Rom, 1810, Bleistift, Inv. 6,
Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt

Pforr stellte mit dieser programmatischen Darstellung
den Lukasbund in die Tradition idealer Kiinstlerbiinde. Die
Rickwendung zur italienischen Kunstgeschichte geht ein-
her mit der Tendenz zur Sakralisierung der vorbildlichen
Kiinstlerpersénlichkeiten.

fafft und 1797 herausgegeben, sowie Tiecks Franz
Sternbalds Wanderungen (1798) wurden die wichtig-
sten literarischen Inspirationsquellen der nazareni-
schen Bewegung. In den HerzensergiefSungen legten
Wackenroder und Tieck ihr kunsttheoretisches
Credo in der Form fingierter Aufzeichnungen eines
weltabgewandten Klosterbruders nieder, der in der
Einsamkeit seiner Zelle iiber Kunst, Kiinstler und
Religion reflektiert. Vor dem Leser entfaltet sich das
Idealbild einer mittelalterlichen Welt, in der der
Kiinstler unentfremdete handwerkliche Arbeit lei-
stete, in der Kunst, Religion und Leben eins waren.
Die Wiederbelebung des Mittelalters, das von den
Romantikern in die Zeit des ausgehenden 15. und



des frithen 16. Jahrhunderts verlegt wurde, verdichtet
sich vor allem in der Stilisierung idealer Kiinstler-
personlichkeiten: Ein Traumgesicht fihrt den hand-
werklich schaffenden Diirer und den gottlich inspi-
rierten Raffael in einer magischen Zone zwischen
Himmel und Erde zusammen. Doch finden sich in
der Griindungsschrift vornazarenischer Mittelalter-
begeisterung nicht nur Motive der absoluten und
emphatisch-naiven Vergangenheitssehnsucht; gerade
die Wendung zum Mittelalter vollzieht sich im
Anschlul an den aufklirerischen Toleranzgedanken:
Es wird ein allgemeines ,Kunstgefihl“?* postuliert,
dem jede historische Kunstform - ,der gotische
Tempel“ wie ,der Tempel der Griechen, ,kunstrei-
che Chére und Kirchengesinge“ wie ,die rohe
Kriegsmusik der Wilden“! - als Ausdruck géttlichen
Wirkens gilt. Dem frithromantisch-offenen Denken
Wackenroders und Tiecks erscheint die Kunst an
sich — unabhingig von bestimmten Inhalten und
Formen — als privilegierte Mittlerin des Transzenden-
ten; der Kiinstler wird zum ,gebenedeiten Heili-
gen“!*, der Kunstgenuf} zum ,Gebet“'®. Diese Sakra-
lisierung der Kunst lafit sich als dialektisches
Gegenstiick ihrer modernen Subjektivierung begrei-
fen: Nur dort, wo das christliche Dogma seine
Bedeutung und die Kunst ihre urspriingliche gesell-
schaftliche, didaktische und religiése Funktionsbin-
dung eingebiifit haben, kann die Kunst als ,Offen-
barung“!® und Religionsersatz erscheinen.

Den Weg zu den Werken der altdeutschen und
altitalienischen Kunst, der fur die Kunstgeschichte
einer Wiederentdeckung gleichkam, bahnte Friedrich
Schlegel mit den vier Sendungen seiner Gemdldebe-
schreibungen awus Paris und den Niederlanden, in den
Jabren 1802-1804. Hier deutet sich bereits die
Wende vom frithromantischen Universalismus zur
dogmatischen Kunstlehre an, die spiter in eine ent-
schiedene Parteinahme fir den nazarenischen Weg
mindete. Den Gipfel der abendlindischen Kunstent-
wicklung sieht Schlegel in der altdeutschen und der
altniederlindischen Malerei, die ,nicht nur im
Mechanischen der Ausfithrung genauer und griindli-
cher, sondern auch den iltesten, seltsamern und tief-
sinnigern christlich katholischen Sinnbildern linger
treu geblieben“! sei als die italienische Malerei des
Cinquecento. Zeichen des drohenden Verfalls der
Kiinste, der mit dem Akademismus -einhergeht,
gewahrt Schlegel schon im Spitwerk des Grofimei-
sters Raffael. Was die altdeutsche und die altnieder-
lindische Malerei vor aller Kunst auszeichnet, ist die
skindliche, gutmitige Einfalt und Beschrinktheit“®,

die tiefreligidse Durchdringung. Den Kiinstlern sei-
ner Zeit empfiehlt Schlegel auf dem Weg einer
kiinstlerisch-ideellen Neufundierung deshalb, ,ganz
und gar den alten Malern zu folgen, besonders den
altesten, und das einzig Rechte und Schéne so lange
treulich nachzubilden, bis es dem Auge und Geiste
zur anderen Natur geworden“?? ist.

Mit der Forderung nach Riickbindung der Kunst
,an die alten Sinnbilder, ... die durch Tradition
gegeben und geheiligt sind“®°, machte sich Schlegel
zum Protagonisten der nazarenischen Bewegung.
Gleichwohl darf nicht iibersehen werden, daf} auch
das nazarenische Spektrum von einer eher universa-
listisch-offenen bis zu einer dogmatischen Kunstauf-
fassung reichte. Diese unterschiedlichen Tendenzen
zeigen sich etwa in der Auseinandersetzung zwi-
schen Schnorr von Carolsfeld und Overbeck: ,Er
will, dafl die Kunst unmittelbar zur Erbauung und
Besserung wirke, daff sie eine Predigerin sei
schrieb Schnorr uber Overbecks Kunstauffassung.
,lch meine, dafl die Kunst mittelbar auch dahin
wirke, aber dadurch, daff sie den Menschen, indem
sie thm eine ganz eigene, dennoch in ihrem Wesen
auf Wahrheit gegriindete Seite des Weltwesens eroff-
net, eine Seite seines geistigen Lebens anregt und
entwickelt, die ihn fihig macht, noch mit groflerem
Bewufitsein seine hochste Bestimmung zu erkennen
und ihr nachzustreben.“”! Der religiés-moralischen
Indienstnahme der Kunst bei Overbeck setzt
Schnorr die moderne Bestimmung der Kunst als
eigenstindige Ausdrucksform einer begrifflich nicht
faflbaren Wahrheit entgegen.

Im nazarenischen Erneuerungspathos wurden reli-
giose und weltliche Motive, christlicher Glaube und
national-vaterlindische Gesinnung aufs engste mit-
einander verquickt. Wihrend Overbeck vorrangig
das religiése Anliegen betonte, wurde der vaterlindi-
sche Aspekt besonders von Franz Pforr ins Zentrum
gestellt: ,Meine Neigung zieht mich in die Zeit des
Mittelalters, wo sich die Wiirde des Menschen noch
in voller Kraft zeigt. Auf dem Schlachtfelde wie in
der Rathsstube, auf dem Markte wie im hiuslichen
Kreis spricht sie sich deutlich und bestimmt aus; der
Geist dieser Zeit ist so schon und von den Kiinst-
lern so wenig benutzt. Das Fabelhafte knipft sich
oft an das Wahre, selten ohne Moral, in allem
herrscht ein sinniges Wesen, das fiir die Kunst so
sehr geeignet ist.“”? Das Mittelalterbild, das die
Lukasbriider und ihre literarischen Wegbereiter ent-
warfen, laflt sich unschwer als Projektion einer
birgerlichen Wunschwelt entlarven: Einheit und
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L ke o, e b i e e s

Abb. 5 FriEDRICH OVERBECK,
Die Speisung der Armen,

1813, Bleistift, Inv. 1949/162,
Hamburger Kunsthalle

Die als Teil eines religidsen
Illustrationszyklus gedachte
Zeichnung sollte zur Populari-
sierung frithnazarenischer
Kunst- und Bildungsideale
beitragen. Aus der Reproduk-
tionsabsicht erklirt sich die

an der Druckgraphik Lucas
van Leydens und Diirers orien-
tierte handwerkliche Disziplin.

(Vgl. Kat. Nr. 46).

Dominanz der Kirche, eine befriedete Sozialord-
nung, deren stindische Gliederung im abstrakt-dif-
fusen Volksbegriff aufgelést wurde, und vor allem
die vielbeschworene Dreieinigkeit von Kunst, Reli-
gion und Leben bildeten die Elemente dieses ideali-
sierenden Konstrukts. Gleichzeitig wurde die kiinst-
lerische Riickwendung zum Mittelalter als Weg zum
urspriinglichen Wesen der Kunst begriffen: Echte
Kunst ist fiir die Lukasbrider religiés und zugleich
in der Geschichte der Nation verwurzelt. Mit der
Vorstellung einer totalen religiosen Durchdringung
des Kunstschaffens verband sich daher die Vision
einer neuen Volkstiimlichkeit von Kunst - ein
Gedanke, der vor der Folie aristokratischer Elite-
kunst in der Tradition des franzosischen 18. Jahr-
hunderts entstand.

Schon Wackenroder lieff seinen Klosterbruder
iiber die ,vornehme[n] Herren®, die feudalen Auf-
traggeber, klagen, ,welche von der Kunst nicht
geriihrt und veredelt, sondern aufs hochste geblendet
und gekitzelt sein wollen“”. Diese Opposition be-
gegnet immer dann, wenn der Gedanke einer Kunst
aus dem Volk und fiir das Volk gestirkt werden
sollte. In diesem Sinne plidierte Friedrich Schlegel
fir eine durch Religion gestiftete Funktionseinheit
von Kunst und Leben: ,Unter allen Gegenstinden
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und Bestellungen dirften ... die religidsen, die,
welche zum Gebrauch der Andacht und zur Verherr-
lichung der Kirchen bestimmt sind, fiir die Kunst
die wiirdigsten und die vorteilhaftesten sein. Bei
diesen Gegenstanden ist die Kunst nicht wie bei den
gelehrten und mythologischen Gegenstinden des
Altertums nur auf den engen Kreis einiger gebildeten
Kenner beschrinkt, sondern sie wirkt auf alle Stinde
ohne Unterschied, auf ganze Generationen und Jahr-
hunderte hinaus.“* Peter Cornelius folgte dem
Tenor Schlegels, als er in seinem programmatischen
Schreiben an Joseph Goérres von 1814 die christli-
chen Bildinhalte mehr noch als die vaterlindischen
als Verstindigungsmittel breiter Kreise empfahl. Die
monumentale Wandmalerei in Fresko erschien ihm
als adiquate Werkform, den neuen Offentlichkeits-
anspruch von Kunst zu verwirklichen. Johann David
Passavant wendete 1820 das Argument stirker ins
Kunstpolitische und forderte eine Kunst ,hauptsich-
lich zur Verherrlichung des offentlichen Lebens“?,
eine Kunst also, die keinen individuellen Besitz dar-
stellte, sondern einen ideellen Vermittlungsanspruch
erfillte.

Das Anliegen, die gesellschaftliche Funktion der
christlichen Kunst des Mittelalters wiederzubeleben,
stand in einem gewissen Spannungsverhiltnis zu



Glaubenshaltung und Religionsverstindnis vieler
Nazarener. Der dogmatischen Erstarrung des reli-
giosen Lebens und der orthodoxen Strenge des
kirchlichen Lehrgebiudes begegneten die Nazarener
und ihre literarischen Wegbereiter mit einer indivi-
dualistisch-gefiihlhaften Aufladung des Religionsver-
stindnisses, die ithre Wurzeln bei Hamann, Herder
und im Pietismus des 18.Jahrhunderts hat.”® Die
nazarenische Religiositat bildete sich im Umfeld der
geistlichen Erneuerungsbewegungen im katholischen
wie im protestantischen Bereich. Der Reformkatho-
lizismus des Wiener Hofbauer-Kreises gab wichtige
Impulse fir die religiose Orientierung: Gegen das
josephinische Staatskirchentum und die Folgen der
Aufklirung gerichtet, bildete die katholische Er-
neuerungsbewegung einen neuen Frommigkeitsstil
aus, der auf Vertiefung und Verinnerlichung des
Glaubens basierte, gemafl der Devise Hofbauers,
durch ,Seelenrettung [und] Seelenfithrung, die Men-
schen fiir Gott zu gewinnen“”. Einer intensiven pie-
tistischen Infiltration waren die kapitolinischen
Nazarener um die preuflische Gesandtschaft und
Bunsen ausgesetzt, der in den Predigern Rothe und
Tholuck fithrende Theologen des Erweckungspietis-
mus fiir Rom gewonnen hatte.

Abb. 6 FriepricH Owuivier, Bildnis Friedrich Overbeck,
um 1820, Bleistift, Inv. C 1908-369, Kupferstichkabinett
Dresden

Ausdruck des nazarenisch-romantischen Freundschaftskultes
ist die kleinformatige Bildniszeichnung, eine private Werk-
form, die sich in Stil und Funktion an der altdeutschen
Bildnisgraphik orientierte. (Vgl. Kat. Nr. 25, 51).

Schon frih wurden die Kiinstler im Umfeld
der religidsen Erneuerung als pietistische Eiferer
attackiert. Der Klassizist Carl Ludwig Fernow
schrieb noch vor der Griindung des Lukasbundes
tiber die Brider Riepenhausen, die ersten Jinger der
neukatholischen Bewegung: ,Diese gehoren zu der
Art von Herrnhutersecte, die sich seit einiger Zeit
in Deutschland unter den Kiinstlern und Liebhabern
und Asthetikern gebildet hat, von der Tieck und die
Schlegels als die Stifter und Grofimeister zu betrach-
ten sind; ... Eigentlich scheint diese ganze fromme
Spekulation blos dahin gerichtet zu sein, den ner-
venschwachen schmachtenden Weibern die Képfe zu
verricken, womit es ihnen denn auch mitunter
gelungen sein soll. Doch giebt es auch gutmiithige
Seelen, die die Sache in vollem Ernste nehmen.“%
Als schirfster Kritiker der romantischen Gefiihlsreli-
gion trat Goethe hervor, der sie als ,neukatholische
Sentimentalitat“*’ und als ,Gemiithskrankheit“* ab-
qualifizierte. Im Jahr 1829 sprach ein Kritiker des
Berliner Kunstblatts im Blick auf die nazarenische
Kunstlehre gar von einer ,pietistische[n] Asthetik®,
die ,vielen Kunstjiingern so verfithrerisch gewor-
den“’’ sei.

Ein fiir das nazarenische Religionsverstindnis
zentrales Motiv, das in der Gedankenwelt des Pietis-
mus wurzelt, ist die Betonung eines religiosen
Erweckungserlebnisses, einer geistlichen Wiederge-
burt, die in der Phase der Zuwendung zum nazare-
nischen Gedankenkreis und der Konversionen bei
vielen Kiinstlern zu finden ist. Auch die in der
romisch-nazarenischen Gemeinschaft praktizierten
Ideale — asketische Lebensfithrung, Selbstdisziplin
und Liuterung - waren wesentliche Maximen der
pietistischen Moral- und Gefiihlsreligion. Overbeck,
der in dieser Hinsicht die nazarenische Lehre am
reinsten verkérperte, formulierte: ,Nur das ununter-
brochene Herzens-Gebet ist im Stande die Begeiste-
rung des Kiinstlers festzuhalten; nur ein ordentlicher
reiner und unstriflicher Lebenswandel giebt ihm
diejenige Ruhe des Geistes und Gemiithes, die
unumginglich notwendig ist um wahrhaft reine
Werke hervorzubringen. Wie rein mag die Seele des
frommen Fiesole gewesen sein, wie so ganz leiden-
schaftslos, ganz der himmlischen d.i. der christli-
chen Liebe hingegeben! wie streng und piinktlich
sein klésterlicher Lebenswandel!“*? In der vielfach
vorgetragenen Forderung nach einem reinen und
mafivollen Leben — Pforr war iberzeugt, ,dafl der
Weg zu dem wahrhaft groflen Maler mit der Tugend
ein Pfad ist“? — drickt sich die Auffassung vom

13



Abb.7 Carc PuiLier Fonr, Bildnis Franz Horny, um
1817/18, Bleistift, Inv. Z 211, Kurpfilzisches Museum,
Heidelberg

Fohr gelingt in den Portraitstudien fiir ein Gruppenbildnis
deutscher Kiinstler im Caffé Greco die ideale Balance
zwischen der strengen nazarenischen Bildniskonzeption und
dem héchsten Ausdruck individueller Lebendigkeit.

hohen Bekenntnischarakter des Kunstschaffens aus.
Die latente Spannung zwischen einer unmittelbaren
Bindung der Kunst ans Transzendente und ihrer
Interpretation als Symbol der menschlichen Seele
beantworten die Nazarener mit der Forderung nach
Disziplinierung der Subjektivitit.

Das Moment der Verinnerlichung zeigt sich auch
im religiésen Sendungsbewufitsein der Nazarener:
Erbauung und Beseelung ist die primire Wirkungs-
absicht nazarenischer Kunst; Overbeck wollte das
»innerste erschiittern und bewegen“*. Diesem An-
liegen entsprach die spezifische Weise der Erneue-
rung christlicher Tkonographie bei den Nazarenern.
Der Verlust der klassischen ikonographischen Tradi-
tion erforderte von den Kiinstlern eine bewufite
Wiederaneignung, die sich vor allem auf solche
Gegenstiande bezog, die das Bibelgeschehen emotio-
nal zuginglich machten. Bevorzugt wurden Szenen
aus der Kindheit Jesu, Heiligenlegenden und Madon-
nenbilder dargestellt.”® Overbeck wollte ,nur
Andacht erregende Bilder“*® schaffen. Andacht lieff
sich am ehesten durch ,Szenen des Einhaltens und
Nachsinnens“”’” evozieren, d.h., Themen mit ausge-

14

pragtem erzihlerischen Moment in der Art der grof3-
angelegten barocken Historien wurden bewufit
gemieden: ,nicht alle biblischen Gegenstinde haben
gleichen Reiz fiir mich®, schrieb Overbeck 1808. ,So
zum Beispiel konnen mich Scenen, in denen viel
Handlung ist, grofle Compositionen mit vielen
Figuren nicht so interessiren, als vielmehr gewisse
Gegenstande mit weniger Handlung, die aber im
Ganzen durch eine einfache, einfiltige Zusammen-
stellung, durch Farbenton, durch die einfache Grofi-
heit der Nebensachen, einen bestimmten Eindruck
machen, die etwas Geheimnifivolles haben und zum
Nachdenken reizen.“® Implizit wurde damit ein
religios gestimmter Betrachter vorausgesetzt, der die
Werke nicht primir durch die dargestellten christ-
lichen Gegenstinde erschloff, sondern iiber die
dadurch freigesetzten Gefithle und Gedanken. Um
eine geistig-emotionale Ansprache zu erméglichen,
verdichteten die nazarenischen Kiinstler die religidse
Historie auf ihren ideellen Stimmungsgehalt. ,Das
Beispiel der alten Kunst ... schien mir zu lehren,
dafl in der Darstellung heiliger Gegenstinde eine
gewisse Auflosung der einzelnen Gefiihle in eine
heilige Ruhe und Gefafitheit eintreten miisse, dafl
besonders Bilder, die fiir geweihte Orte bestimmt
sind, nicht die besondern Eigentiimlichkeiten der
Wirklichkeit ... tragen diirfen; ... Je 6fter ich auch
die Geschichte las“, schrieb Julius Schnorr iiber das
Thema der Verkiindigung an Maria, ,desto mehr trat
mir das innere Leben der Begebenheit unzertrennt
vor die Seele ...“ Die Unsicherheit iiber den darzu-
stellenden Moment der Szene fithrte Schnorr schlief3-
lich zu dem bezeichnenden ,Entschlufl, in Maria das
innere Schauen der Begebenheit in ihrem ganzen
Umfang erkennen zu lassen, die Stimmung, die den
Worten des Engels am ersten entspricht“’. Der
Betrachter ist nun aufgerufen, durch innere Versen-
kung die Gefiihlswelt des dargestellten Personals in
sich aufscheinen zu lassen; er bezieht damit ,Ruhe-
punkte auflerhalb der Tradition“*, die ihm eine
nachdenkliche Betrachtung eben dieser ikonographi-
schen Tradition ermoéglichen. Kunst wird zum
»Reflexionsmedium“ (W. Benjamin) nicht nur der
Religion, sondern auch der Kunst selbst.

Die Distanz zu den klassischen Formen der Bild-
erzahlung, die gleichzeitige Tendenz zur Reaktivie-
rung der tradierten lkonographie haben eine pro-
grammatische Bildform hervorgebracht: das nazare-
nische Kunstgeschichtsbild.*' In forcierter Form wird
im Nazarenismus die Kunst sich selbst zum Thema.
Sei es, dafl Diirer und Raffael vor dem Thron der



Kunst kniend dargestellt werden, sei es, dafl der
Trinmph der Religion in den Kiinsten veranschaulicht
wird: Hervorzuheben ist die Tendenz, durch Kunst
{iber den Status von Kunst in Geschichte und Gegen-
wart nachzudenken. Friedrich Theodor Vischer
erkannte die Problematik dieser Bildform, als er
Overbecks spitem Programmbild entgegenhielt: ,Die
Kunst biegt sich auf sich zuriick und macht sich
selbst zum Gegenstande. Das ist ein Akt der Refle-
xion, aus dieser das ganze Bild hervorgegangen, und
schon hiedurch ein ganz modernes, im tadelnden
Sinne modernes Produkt. ... Nie ist es den alten
Meistern eingefallen, die Malerei, die bildende Kunst
zu malen. ... Und es ist nicht zufillig, daf§ sie dies
unterlassen haben, sondern es ist, weil sie mit allen
Kriften im Boden der Kunst wurzelten, nicht aufler
ihr standen, um Betrachtungen iiber sie zu malen.“*
Der nazarenische Versuch, der Kunst durch die
Wiederbelebung mittelalterlichen Geistes ein ver-
bindliches ideelles Fundament zu geben, umfafit —
neben dem religiosen Aspekt — die Erneuerung aus
dem Geist der Nation. Die vaterlindisch-nationale
Orientierung der Nazarener war zunichst ohne
aktuelle politische Bedeutung; sie war Teil der
romantischen Mittelalterutopie und zielte primir auf
die Wiederaneignung durch Geschichte legitimierter
Gegenstandsrepertoires, der nationalen Volksepen,
Mythen, Mirchen und Sagen. Die Politisierung die-
ser Themenbereiche setzte erst in der Zeit der napo-
leonischen Belagerung und der Befreiungskriege ein
und fithrte in begrenztem Umfang sogar zu direkter
politischer Anteilnahme im Kreis der Nazarener.
Wie viele Romantiker des Wiener Kreises, so nah-
men auch die Lukasbriider Philipp Veit und Fried-
rich Olivier als Freiwillige im Litzowschen Frei-
korps an den Feldziigen gegen Napoleon teil. Die
patriotische Erregung erreichte die r6émischen
Lukasbriider, als die Franzosen 1814 Rom und den
Kirchenstaat aufgeben mufiten und Papst Pius VII.
auf den Stuhl Petri zuriickkehrte. Im Blick auf die
Wiener Kongrefiverhandlungen unterzeichneten die
deutschen Kiinstler ein fiir Metternich bestimmtes
Memorandum, in dem sie die Reprisentanten aller
deutschen Staaten zur Vereinigung im Dienste der
nationalen Kunsterneuerung aufriefen. Von Over-
beck, der sich ansonsten von den tagespolitischen
Ereignissen weitgehend fernhielt, stammt aus dieser
Zeit der Ausruf: ,Es lebe die deutsche Freiheit!“*
Der unbefriedigende Ausgang des Wiener Kon-
gresses, die Riickkehr zur alten territorialen Zer-
splitterung Deutschlands, steigerte die patriotische

Demonstration der Lukasbriider in Rom, die gerade
in dieser Zeit breite offentliche Resonanz fanden.
1816 fithrte der Maler Carl Philipp Fohr, der enge
Beziehungen zur Heidelberger Burschenschaftsbewe-
gung unterhielt, den sog. altdeutschen Rock in Rom
ein, eine Tracht, die in ihren historischen Reminis-
zenzen an Mittelalterliches der nazarenischen Gesin-
nung entsprach und bald von allen getragen wurde.*
In den Burschenschaften artikulierte sich die Oppo-
sition gegen die alte politische Ordnung der vorna-
poleonischen Zeit. In ihrem Streben nach nationaler
Einheit und politischer Freiheit orientierten sich die
gemifligteren Burschenschaftler an der mittelalterli-
chen Reichsverfassung, wihrend der radikale Fliigel
auf eine republikanische Verfassung dringte. Ihr
duflerer Habitus riickte die Nazarener in die Nihe
der liberal-patriotischen Burschenschaftsbewegung;
sie waren den Herrschenden als eine Art ,Geheim-
biindelei“ suspekt und erfuhren die Ablehnung Met-
ternichs und des Osterreichischen Kaisers. Doch
waren die Nazarener dem radikalen Fligel der Bur-
schenschaftsbewegung stets fern geblieben. Ihr
Standpunkt innerhalb des zeitgendssischen politi-
schen Spektrums zwischen der dynastisch legitimier-
ten Tradition der konstitutionellen Monarchie und
den revolutioniren Idealen der Burschenschaftler
liflt sich folgendermaflen bestimmen: Durch die
Wahl ihrer historischen Gegenstinde, ihr Ge-
schichtsverstindnis und ihre politischen Auslassun-
gen gaben die Nazarener ein — wenn auch nebulo-
ses — Pladoyer fir eine christliche Universalmonar-
chie mittelalterlicher Prigung. Thre an die aktuelle
Frage der politischen Einigung gebundene Vorstel-
lung richtete sich auf die Einheit der Reichsfiihrung
ohne partikulare Sonderinteressen und eine gemein-
same ideelle Verwurzelung in einer stindisch geglie-
derten Gesellschaft.*® Mit der fortschreitenden poli-
tischen Polarisierung, die zum Verbot der revolutio-
nir-patriotischen Bewegung fihrte, riickten die
Nazarener in immer groflere Nihe zu den konserva-
tiven Kriften der Restauration. Thr Protektor Fried-
rich Schlegel, der sich als Verfechter des wahren
Patriotismus unter christlich-mittelalterlichem Vor-
zeichen verstand, fithrte die Gruppe ins ideologische
Lager Metternichs und der Heiligen Allianz.
Bezeichnenderweise wurde die nazarenische Schule
fur die Regierenden erst nach dieser Wendung, die
sie von der Position der Radikalreformer entfernte,
akzeptabel. Fir die politische Beurteilung der naza-
renischen Bewegung ist die grofle Anpassungsfihig-
keit ihrer Ideologie an die Verhiltnisse der Restaura-
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Abb. 8 Jurius Scenorr von CaroLsreLp, Frauenake,
1822/23, Tuschfeder und -pinsel iber Bleistift, Inv. C
1908-682, Kupferstichkabinett Dresden

Das Studium der Natur ist in dieser Aktzeichnung durch ein
bewufltes Raffael-Zitat (aus dem Borgo-Brand-Fresko) und
durch die Wahl einer Kérperpose im Hinblick auf eine
spitere  Monumentalkomposition (Ariost-Saal im Casino
Massimo) geprigt; sie steht insoweit in der Tradition aka-
demischer Bildfindungsverfahren.

tion mafigeblich, von der sie sich vor allem eine
Renovatio des geistigen Lebens und eine 6ffentliche
Funktionseinbindung ihrer Kunst erhofften. Mit der
Eliminierung des utopischen Gehalts, den der friih-
nazarenische Patriotismus noch besafl, waren die
Voraussetzungen zur Etablierung als kiinstlerische
Elite der Restaurationszeit gegeben.

Auch das soziale Erscheinungsbild der nazareni-
schen Bewegung hat sich mit dieser ideellen Um-
orientierung entscheidend gewandelt. Der nazareni-
sche Aufbruch nach 1808 war eine symptomatische
Reaktion auf den Status der Autonomie, der Kunst
und Kiinstler in der burgerlichen Gesellschaft defi-
niert. Die neu gewonnene Unabhingigkeit von hofi-
schen oder kirchlichen Auftraggebern, das freie Pro-
duzieren von Kunst ohne vorgegebenen Bestim-
mungsort, das ideelle Vakuum und die einherge-
hende Subjektivierung des Kunstschaffens wurden
von den Kiinstlern der ersten nazarenischen Genera-
tion als hochst problematisch erfahren. Die ideelle
und soziale Entwurzelung erlebten die nazareni-

16

schen Kiinstler als existentielle Verunsicherung: ,Ja
ohne Ziel ist die Bahn des Kiinstlers, rastlos muf} er
sich vorwirts bewegen ohne Ausruhn; steht er nur
stille, wehe! er geht zuriick, er kann sehen, wie das,
was hinter ihm liegt, in blauem Nebel zurticksinkt,
deswegen dimmert ihm noch kein Ende seiner Bahn.
So eilt er fort, bis thn der Tod ereilt.“* Mit diesen
Worten beschrieb Franz Pforr eine im Kreis der
Nazarener verbreitete Befindlichkeit. Der Status des
Kiinstlers in der biirgerlichen Gesellschaft war aufs
engste verkniipft mit dem Bewufltsein, keinem allge-
meinen offentlichen Bediirfnis mehr zu entsprechen,
sondern auf die subjektiven asthetischen Vorlieben
einzelner Privatleute angewiesen zu sein: ,Und denn,
wenn et [sc. der moderne Kiinstler] auch mit Ehren
abgetreten ist, was ist sein Los? Dafl einige wenige
ihn schitzen und in seinen Werken bewundernd lie-
ben, aber die Meisten bedauern, daf} ein Mensch der
Kunst erlegen ist, nicht als Kiinstler, sondern, daff
er, wenn er ein gescheiteres Gewerb ergriffen hitte,
fir das ganze mehr genutzt hitte, welcher Nutzen,
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Abb. 9 Jurius ScHNORR VON CAROLSFELD, Sitzender Jiing-
lingsakt, 1821, Bleistift, Privatbesitz, Miinchen

Die leicht schwingende Umriflinie, die sensible Binnen-
zeichnung und die schlichte Haltung des jugendlichen Mo-
dells charakterisieren die ,zweckfreien’ Aktstudien aus dem

Kreis der Kapitoliner um Julius Schnorr. (Vgl. Kat. Nr. 54).



da er Kiinstler geworden ist, verloren worden. Was
ich da sage, ist nicht ibertrieben, denn stellen nicht
viele Menschen den Maler mit dem landdurchstrei-
chenden Vagabunden in eine Reihe!“Y” Die Gemein-
schaftsbildung im Rahmen des Lukasbundes und die
Sezession von der Akademie sind vor diesem Hinter-
grund als der Versuch einer anderen kiinstlerischen
Existenzform zu werten. Unter den Bedingungen
der biurgerlichen Gesellschaft wurde ein im Ideellen
fundiertes Gegenmodell, ein Gemeinschaftsideal als
Antwort auf die soziale Vereinzelung des Kiinstlers,
propagiert. Aus diesem Anliegen erklirt sich der
Hang zur Weltabgewandtheit, der ein wesentliches
Moment des nazarenischen Selbstverstindnisses in
der Anfangszeit ausmachte: ,Eintrichtiges Kloster-
leben . . .; Sufligkeit der Einsamkeit und Abgeschie-
denheit von der Welt; nur so kann heut zu Tage die
wahre Kunst gedeihn. Wunsch, Ménch sein zu kén-
nen®, notierte Friedrich Overbeck.*®

In dieser Perspektive gewinnt die Ubersiedlung
nach Rom, zu der sich fast alle Nazarener frither
oder spiter entschlossen, ihr spezifisches Gewicht.*’
Fir die Nazarener bedeutete Rom nicht mehr die
obligatorische Fortsetzung des Ausbildungsgangs in
der Tradition der grand tour des klassischen Romrei-
senden seit dem 17 Jahrhundert, sondern markierte
entschieden einen Neuanfang: Als Pilgerzug und
romantische Kiinstlerfahrt konzipiert, ging es nicht
darum, ein verbindliches Repertoire antiker und
klassischer Kunst zu absolvieren; in kiinstlerischer
Hinsicht bedeutete Rom fiir die Nazarener die Mog-
lichkeit zur Begegnung mit der ,priautonomen®
christlichen Kunst des Quattro- und Cinquecento.
In sozialer Hinsicht garantierte der Freiraum Italien
die Moglichkeit, die Utopie eines unentfremdeten
Kunstschaffens in der Gemeinschaft eine Zeitlang zu
wahren und zur Grundlage des eigenen Schaffens zu
machen. Dorothea Schlegel, eine geistige Verwandte
der nazarenischen Schule, formulierte in diesem
Sinne: ,Die Freyheit, welcher wir hier uns erfreuen,
suchen wir jetzt leider wohl iiberall umsonst! Die
namlich: mitten in der Verworrenheit, Verfinsterung
und Verderbniff, eine Gemeinde bilden zu diirfen,
die ungehindert und ohne andre Verfolgung als etwa
die der feinen Welt und der Abtriinnigen, ein in
Gott versammeltes Leben fithren.“*°

Der Unterschied der nazarenischen Romfahrt zu
den anderen Formen der kiinstlerischen Romreise
zeigt sich auch in der Tendenz zur Ablosung von
den Kiinstlern anderer Nation und Gesinnung, die
zu einer Fraktionierung der romischen Kunstszene

Abb. 10 Jurius ScHNORR vON CAROLSFELD, Bildnis Over-
becks, sitzend im Mantel, 1819, Bleistift und Feder laviert,
Inv. C 1908-737, Kupferstichkabinett Dresden

Wie zahlreiche Aktstudien der Nazarener, so ist auch diese
Gewandstudie durch die Spannung zwischen dem Anspruch
auf Naturtreue und Authentizitit (Beischrift) einerseits und
der Tendenz zur Stilisierung der Figur in groflen
ruhigen Umrififormen andererseits gekennzeichnet. (Vgl.
Kat. Nr. 44),

beitrug.”! Sinnfilliger Ausdruck der Andersartigkeit
war der Riickzug in das Kloster S. Isidoro, von wo
aus Overbeck an Sutter berichtete: ,Wir aber ver-
trauen dem stillen Gange der Wahrheit und der ihr
innewohnenden unwiderstehlichen Kraft, halten uns
ruhig in unsern Zellen, unbekiimmert um das was
drauflen vorgeht, und streben nach besten Kriften
dem Ziele der Vollkommenheit nach.“*? Auch wenn
punktuell Beziehungen zu Vertretern der anderen
Landsmannschaften — besonders nach dem Auszug
aus S. Isidoro — iiberliefert sind, besaflen die Nazare-
ner nicht den internationalen Charakter der italieni-
schen Kunstmetropole. Rom wurde als notwendiges
Durchgangsstadium auf dem Weg zur nationalen
Kunsterneuerung in Deutschland begriffen. 1818
schrieb Julius Schnorr in die Heimat: ,Rom mufite
sein, wenn in unserem Vaterland ein besserer Geist
in der Kunst gemein werden sollte. Wir wiinschen
und hoffen, dafl es einst nicht mehr nétig sein
werde, dafl der deutsche Kiinstler nach Rom ziehe;
in unserem Lande soll eine Schule sich bilden; aber

17



