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Einleitung

Vor den Gemilden: Eduard Bendemann zeichnet — unter diesem Titel zeigt die Géttinger Universi-
titskunstsammlung ihren umfangtreichen Bestand an Zeichnungen Eduard Bendemanns und er-
schlieBt diesen gleichzeitig mit vorliegendem Bestandskatalog. Bendemann (1811-1889) war zu
Lebzeiten einer der prominentesten Vertreter der Diisseldorfer Malerschule. Geboren in Berlin als
Sohn eines kurze Zeit zuvor vom Judentum zum Protestantismus konvertierten Bankiers, wuchs er
in einem hochkultivierten und vielseitig musisch interessierten Umfeld auf, das Zeit seines Lebens
die Grundlage fiir sein bildungsgesittigtes Werk bleiben sollte. So pflegte er enge Kontakte mit dem
Historiker Johann Gustav Droysen und mit Musikern wie Clara und Robert Schumann oder Joseph
Joachim. Vor allem aber verband ihn eine enge Freundschaft mit Felix Mendelssohn Bartholdy, die
bis zum frithen Tod des Komponisten wihren sollte.

In den 1830er und 40er Jahren feierte Bendemann mit monumentalen Historiengemailden eu-
ropaweit Triumphe. Auf der Grundlage solcher Erfolge wurde er 1838 nach Dresden berufen, um
ein umfangreiches und hochkomplexes Ausmalungsprojekt im dortigen Residenzschloss auszufiih-
ren. Auch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, als die idealistische Monumentalmalerei zu-
nehmend in die Kritik geriet, trat er mit gro3formatigen Werken an prominenten Orten wie der
Berliner Nationalgalerie in Erscheinung. Ausstellung und Katalog nehmen in den Blick, was diesen
Bildern an zeichnerischer Arbeit vorausgeht. Neben Portrits, Landschaften und religiésen Darstel-
lungen wird dabei vor allem die eindrucksvolle Zahl von Studien erschlossen, welche der Kunstler
in Vorbereitung auf seine Gemilde geschaffen hat.

Ein Blick auf diese Zeichnungen verdeutlicht, welche grundlegende Rolle dem Modellstudium
im akademischen Werkprozess zukam. Bei seinem Lehrer Wilhelm Schadow hatte Bendemann
gelernt, im Anschluss an das Entwerfen einer allgemeinen Kompositionsidee die Haltung der ein-
zelnen, im Bild darzustellenden Figuren jeweils genau am Modell zu studieren, zu tberprifen und
gegebenenfalls zu korrigieren.! ,,Natur” fungierte insofern als Korrektiv zur ,,Erfindung®.2

Bereits im Jahre 1890, als die Berliner Nationalgalerie eine Gedichtnisausstellung fiir den 1889
verstorbenen Maler zeigte, erregten diese Zeichnungen Aufmerksamkeit. So schreibt Josef Schrat-
tenholz in seinem ,,Betrachtungen und Erinnerungen® an Bendemann:

,»Mit welcher ernstester kiinstlerischer Gewissenhaftigkeit und Strenge unser Kiinstler meist arbeitete, wird durch
die zahlreichen ausgestellten Studien, die Akt-, Kopf-, Gewand- und Detailstudien zu dem Bildes: ,Wegfiihrung
der Juden in die babylonische Gefangenschaft’. zum ,Jeremias‘, zu seinen groflen Fresco-Gemilden u. v. a. seiner
Werke mit noch verbliffenderer Beredtsamkeit dargethan, als durch die Skizzen der Wiistenbilder. Ein geradezu
erstaunliches Aufgebot von Arbeitskraft, Einsicht und Sorgfalt findet sich in diesen Studien niedergelegt und
wenn irgend etwas, so kénnte ihre Betrachtung zum Glauben an die These bereden, die Hans v. Bilow mit in ei-
nem seiner geistreichen Briefe einmal so nachdriicklich betonte, zur iiberzeugten Bekennung des Schlagwortes;
,Das Talent ist der Flei3.“3

I Vgl hierzu den Aufsatz ,Bendemanns Lehrer zeichnet: Wilhelm Schadows Vorstudie zum Gemailde Carifas™ in
diesem Band.

2 Dementsprechend bezieht sich Bendemann bei der Ausmalung des ersten Cornelius-Saals in der Berliner Nationalga-
lerie auf eine Zeile in Friedrich Schillers Gedicht Kolumbus: ,,Mit dem Genius steht die Natur in ewigem Bunde® —
Schiller 1983, S. 321.

3 Schrattenholz 1891, S. 25.



4 Einleitung

Man wiirde allerdings Bendemann unrecht tun, wenn man die umfangreichen Vorarbeiten allein
unter die Kategorie ,,Flei3* einordnen wiirde. Es geht vielmehr um eine intensiv betriebene Kli-
rung kompositorischer Fragen, die man an den Zeichnungen bis ins Detail nachvollziehen kann: in
immer wieder neuen Ansitzen, bei denen untersucht wird, wie ein Arm oder Bein am vorteilhafte-
sten gedreht werden sollte, wie sich ein Korper am besten wendet oder wie eine Gewandfalte am
wirkungsvollsten fillt. Dabei durfte der Kiinstler das GrofBle und Ganze niemals aus den Augen
vetlieren: Tatsachlich barg das Modellstudium aus Sicht der idealistischen Kunsttheorie auch Ge-
fahren, die vor allem in der allzu direkten Ubernahme beobachteter Einzelheiten lagen. Auf keinen
Fall sollten die Figuren in den Gemilden wie verkleidete Modelle aussehen.

Vor den Gemilden — das bedeutet gerade nicht, dass den Zeichnungen gegentiber den letztlich
ausgeflihrten Bildern eine Prioritit zugesprochen werden soll. Eine solche Priferenz wire ahisto-
risch, handelt es sich doch um Studien, die Bendemann selbst in keinem Fall als ausstellungswiirdig
angeschen hitte. Vielmehr geht es darum, die im Bereich des Kompositorischen und damit Visuel-
len liegende Verbildlichungsarbeit in den Blick zu nehmen, welche letztlich zu den Gemilden fiihr-
te. Die Entscheidung des Kiinstlers, ob er die Figuren in seinen Bildern miteinander verkniipft oder
Zidsuren zwischen diesen setzt, ob er sie in einer Reihe verkettet oder zu den entgegengesetzten
Seiten seiner Gemilde herauslaufen ldsst, hat in der Regel eine argumentative Funktion. Sie steht im
Dienst eines kiinstlerischen Programms, welches wiederum auf spezifische Weise zu den kiinstleri-
schen, kunstkritischen und kunsthistorischen Auseinandersetzungen der Zeit Position bezieht und
auch auf auBerkiinstlerische Fragen von Religion, Politik und Geschichte reagiert.

Seit einigen Jahrzehnten lockert sich das strenge, von der Kunstkritik der Moderne um 1900 ge-
fillte und lange Zeit wirksame Verdikt tiber die Historienmalerei des 19. Jahrhunderts. Zwar gilt aus
guten Griinden nach wie vor die Primisse, dass man den Rang eines Kunstwerks nicht nach der
Zahl der darauf dargestellten Gegenstinde bemessen kann. Gleichwohl ldsst sich heute wieder ein
Gespir fir die ganz eigene Leistung entwickeln, die in der Organisation so komplexer und zum
Teil vielfiguriger Bilder und Bildensembles liegt, wie Eduard Bendemann sie geschaffen hat. Dem-
entsprechend ist in den letzten Jahren auch das Interesse an diesem Kinstler stetig gewachsen.
Grundlegende Dissertationen zu seiner administrativen Titigkeit als Direktor der Ddusseldorfer
Kunstakademie* und zu seinen Hauptwerken als Historienmaler> wurden publiziert. In Ausstellun-
gen der jingsten Zeit waren seine Gemailde in prominenter Weise vertreten.® Und auch die Zeich-
nungen sind in den letzten Jahren wieder verstirkt in den Fokus der Forschung geriickt. Nachdem
bereits 1978/80 der Bestandskatalog des Museum Kunstpalast mit seinem umfangreichen Bestand
an Bendemann-Zeichnungen’ vorgelegt wurde, widmete sich 2007 eine Ausstellung im Berliner
Kupferstichkabinett dem Werkbestand (und dabei vor allem den Zeichnungen) des Kinstlers in
den Staatlichen Museen zu Betlin und im Mendelssohn-Archiv der Staatsbibliothek zu Berlin. Der
aus diesem Anlass von Sigrid Achenbach herausgegebene Katalog war fiir den vorliegenden Band
zum Géttinger Bestand in mancherlei Hinsicht vorbildlich.8

Der Gottinger Bestand an Bendemann-Zeichnungen ist — gemessen an der Geschichte dieser
Sammlung — verhiltnismiBig jung. Er umfasst 129 Zeichnungen auf 92 Blatt sowie drei Skizzenbi-
cher. Von Eduard Bendemanns Sohn Rudolph ist dariiber hinaus ein Bestand von 12 Zeichnungen
und einem Skizzenbuch vorhanden, die in diesem Katalog allerdings weder abgebildet noch behan-
delt werden, da der Fokus auf dem (BEuvre des Vaters liegt. Die erste Zeichnung Eduard Bende-
manns gelangte 1931 als Schenkung in das Graphische Kabinett der Universititskunstsammlung
(Kat. Nr. 55).% Sie stammte aus dem Besitz des Gottinger Bibliotheksrats Dr. Johannes Joachim
(1864-1949), der sie von seinem Vater, dem berithmten Violinisten und Komponisten Joseph Joa-
chim geerbt hatte. Es handelt sich um die Darstellung einer Schweizer Landschaft mit persénlicher
Widmung Bendemanns an den Musiker. Fiir Joachim wiederum war Géttingen ein bedeutungsvol-

4 Aschenborn 1998.

5> Krey 2003.

6 Ausst. Kat. Liitbeck 2009/10; Ausst. Kat. Disseldorf 2011/12.

7 Ricke-Immel 1987/80.

8 Achenbach 2007.

9 Der Inventareintrag lautet: ,,1931-1 Eduard Bendemann. Landschaft (Schweiz), Schwache Bezeichnung ,,Uri Roth-
stock® u. ,,Geckenrieth” ,,31. Aug. 61 In spiterer deutlicherer Schrift ,,Zur Erinnerung an EBendemann® (fiir Jo-
seph Joachim). Bleistift auf 2 zus. Geklebten Blittern 298 x 460 mm, R. grosser Stockflecken, li u. und o kl. Risse.
Geschenk Dr. Joachim.*
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ler Ort: Hier lernte er 1853 Johannes Brahms kennen. Sein Wohnsitz befand sich damals ibrigens
im Nikolausberger Weg 2110, also in unmittelbarer Nihe des heutigen Sitzes von Kunstgeschichtli-
chem Seminar und Graphischer Sammlung.

Fir lingere Zeit blieb dieses Blatt die einzige Bendemann-Zeichnung im Gottinger Bestand.
Dabei stand in den 1960er Jahren mit Hans Wille der Sammlung ein Kustos vor, der bedeutende
Beitrdge zur Bendemann-Forschung geleistet hat.!! Wille, der spiter als Museumsdirektor nach
Hamm ging, hatte bereits in seiner Géttinger Zeit regen Briefkontakt zu Nachkommen der Familie
Bendemann in London, aus deren Besitz er 1967 zwei Zeichnungen — von Gottfried Schadow (H
1967/5) und von Georg Friedrich Weitsch (H 1967/6) — etrstehen konnte. Bereits 1963 wurden ihm
tber einhundert Zeichnungen — die meisten von Bendemann — zum Verkauf angeboten. Den
Nachfahren des Kunstlers war damals bereits bewusst, dass sich ein Grof3teil dieser Studien auf
Gemildeprojekte sowie auf die Ausmalung des Dresdner Schlosses bezog.!2

Erst unter Konrad Renger, dem Nachfolger Willes im Amt des Kurators, gelang es, 1977 ein
tberaus umfangreiches Konvolut von 98 Blittern und 4 Skizzenbiichern aus diesem Familienbesitz
zu erwerben. Alle Objekte wurden damals als Werke Eduard Bendemanns inventarisiert. Darunter
befanden sich auch die erwidhnten Arbeiten Rudolf Bendemanns.!3 Bis heute macht diese Gruppe
von Zeichnungen den weitaus groBten Teil des Gottinger Bendemann-Bestandes aus.

Die vorerst letzten Zeichnungen dieses Kinstlers gelangten in den 1990er Jahren in den Besitz
der Universitdtskunstsammlung: 1996 zwei Landschaften aus einer Auktion der Galerie Bassenge
als Stiftung der Georg-August-Universitit Gottingen (Kat. Nr. 56, 57), sowie 1997 drei Zeichnun-
gen aus derselben Galerie als Stiftung Giesing (Kat. Nr. 1, 2, 76). SchlieBllich kamen im selben Jaht
zwei Schenkungen des ehemaligen Kurators Hans Wille hinzu: die Aquarelle Jobannes der Ténfer (Kat.
Nr. 3) sowie Madonna mit Kind (Kat. Nt. 4).

Eine Zeichnung bleibt in ihrer Herkunft ritselhaft, denn sie ist unter ,,H 934 Eduard Bende-
mann: Studienblatt: Gewand & 2 Knaben, 550 x 370 mm, Stift (grau), Kreide (weil3)* in das nume-
rische Inventarbuch eingetragen worden, in dem man in den 1970er Jahren den Altbestand aufge-
arbeitet hatte. Bisher lisst sich die Provenienz anhand der vorhandenen Unterlagen nicht eindeutig
ermitteln. Diese Zeichnung kann nun durch aktuelle Forschung eindeutig Bendemanns Lehrer
Wilhelm von Schadow zugeschrieben werden.!

Anhand dieses umfangreichen Bestandes fithrte Professor Dr. Werner Schnell Ende der 1990er
Jahre Seminare mit Studierenden durch, die wichtige Forschungsergebnisse erbrachten und damit
auch eine unschitzbare Basis fiir das aktuelle Bendemann-Projekt bilden. Die Konzentration lag
damals vor allem auf den Skizzenbiichern, aus denen zahlreiche Transkriptionen vorgenommen
werden konnten. Diese Ergebnisse wurden durch die Digitalisierungsmal3nahme fir OPAL (Onli-
neportal digitalisierter Kulturgiiter Niedersachsen) online verdffentlicht und sind auch iber das
Deutsche Dokumentationszentrum fiir Kunstgeschichte — Bildarchiv Foto Marburg abrufbar.

Von den 73 als Studien in Frage kommenden Blittern (abziiglich der Landschaften und Por-
trits) waren zu diesem Zeitpunkt elf Blitter konkreten Gemailde- bzw. Freskenprojekten Bende-
manns zugeordnet. Auf der Grundlage der in den letzten Jahren sprunghaft angewachsenen For-
schung zu diesem Kinstler fihrten die Herausgeber dieses Katalogs im Wintersemester 2010/11
und im Sommersemester 2011 zwei weitere Seminare zum Goéttinger Bendemann-Bestand durch.
Studierende und Dozenten konnten mit vereinter Energie 38 weitere Blitter (die Versoseiten nicht
mitgezihlt) konkreten Bildprojekten des Kinstlers zuordnen. Damit waren die Grundlagen fir eine
Ausstellung und den vorliegenden Bestandskatalog geschaffen. Die konstruktive Art, wie in den
Seminaren — im gutem Sinne — um Arme, Beine und Kopfe gerungen und gestritten wurde (einige
Anspriiche sind nach wie vor uneingelést und mit Emotionen verbunden), gehért zu den schénsten
Erfahrungen, an die wir uns als Seminarleiter erinnern. In diesem Zusammenhang fithrten wir am
21. Januar 2011 auch eine Tagesexkursion in die Justizvollzugsanstalt Naumburg durch, wo wir

10 Géttinger Stadtchronik 1853.

1 Vel etwa Wille 1966; Wille 1995.

12 Vgl. den Brief von Erwin Bendemann, London, an Hans Wille vom 8. August 1963 im Archiv der Universititskunst-
sammlung (unter H 1967/5).

13 Vgl. Bereits Ende der 1990er Jahre sind im Rahmen der Digitalisierung (OPAL) neun Zeichnungen Rudolf Bende-
mann zugeschrieben worden (Inv. Nt. 1977/78-86, 100) sowie das Skizzenbuch Kiel/Tirol 1977/104. Im Rahmen
des vorliegenden Projekts werden ihm mit stilkritischen Argumenten drei weitere Zeichnungen zugeordnet: Inv. Nr.
H 1977/74, 75, 79.

14 Vel den Beitrag ,,Bendemanns Lehrer zeichnet: Wilhelm Schadows Vorstudie zum Gemilde Caritas in diesem Band.
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tberaus freundlich empfangen wurden und Bendemanns Monumentalgemilde Tod Abels in seinem
urspriinglichen, mittlerweile wiederhergestellten Kontext einer vierstiindigen Bildanalyse unterzie-
hen konnten: Danach kamen alle wieder frei.

Zwischen den Seminaren und der Ausstellung mit begleitendem Katalog lag nochmals viel Ar-
beit, an der sich die Studierenden mit grofem Einsatz beteiligt haben. Ihnen sei hierfiir herzlich
gedankt: Claudia Amthor, Julia Sophie Baum, Kristina Baumann, Martina Buhtz, Marna Carlowitz,
Tobias Helms, Maurice Hollmann, Elisa Jubert, Nadine Kaminski, Anna-Christine Lehmann, Sinja
Ponick, Olga Remesow, Benjamin Sander, Saskia Steil und Katharina Timpe.

Durch die Spezifik des Géttinger Bendemann-Bestandes ergeben sich bestimmte Schwerpunkt-
setzungen. Neben einer groem Zahl von Zeichnungen, die sich auf das Dresdner Residenzschloss
beziehen (Kat. Nr. 6-21), finden sich hier vor allem Studien zum Spitwerk des Kiinstlers wie dem
Tod Abels (Kat. Nt. 23-26), der Wegfiibrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft (Kat. Nr. 27-44)
und dem Opfer der Iphigenie (Kat. Nr. 53). Daher liegt auch der wissenschaftliche Akzent des Kata-
logs auf dieser Phase von Bendemanns Schaffen, die bis heute eher im Schatten der frihen Erfolgs-
bilder (Gefangene Juden in Babylon), Jeremias anf den Triimmern Jerusalems, Kat. Nr. 5) steht. Damit ge-
winnt der Katalog ein eigenes Profil, das auch durch wissenschaftliche Beitrige unterstiitzt wird.
Unser groBer Dank gilt Prof. Dr. Michael Thimann, Passau/Hamburg und Prof. Dr. Iris Wen-
derholm, Hamburg, fiir ihren Aufsatz zum Naumburger Tod Abels sowie Katrin Kruppa, Heidel-
berg, fir ihre Einfithrung in das Thema ,,Bendemann als Buchillustrator.

Einen besonderen Reiz hatte das Bendemann-Projekt fir Studierende und Dozenten durch den
direkten Umgang mit Originalen. Gleichwohl waren umfassende fotografische Neuaufnahmen der
Werke sowohl fir Forschung und Lehre als auch fiir die Veroffentlichung im Katalog erforderlich.
Fir die Anfertigung der Fotografien des gesamten Géttinger Bendemann-Bestandes gilt unser gro-
Ber Dank Katharina Anna Haase sowie Stephan Eckardt, beide Géttingen. Das Stichwerk von Hu-
go Birkner zum Ball- und Konzertsaal des Dresdner Schlosses stellte uns Professor Dr. Werner
Schnell, Betlin, in groBziigiger Weise als Leihgabe zur Verfiigung. Es wurde von Stephan Eckardt
fotografiert, illustriert das Kapitel zum Dresdner Schloss im Katalog und kann in der Ausstellung
im Original gezeigt werden. Eine weitere bedeutende Leihgabe als Erginzung des Dresden-
Komplexes erhielten wir von Prof. Dr. Michael Thimann (vgl. Farbtafel IV). Schliellich danken wir
Dr. Sigrid Achenbach und Dr. Willmuth Arenhével, beide Berlin, fiir die Vermittlung der Gberaus
seltenen Reproduktionsmappe zum ersten Corneliussaal der Berliner Nationalgalerie, die wir dank
des Einsatzes von PD Dr. Arwed Arnulf, Betlin/Marburg, ebenfalls fotografieren lassen konnten.
Herr Arnulf gab im ibrigen auch den entscheidenden Impuls fiir den Titel von Ausstellung und
Katalog.

Bei unseren Forschungen wurden wir von vielen Seiten beraten und standen in wissenschaftli-
chem Austausch mit mehreren Personen und Institutionen. Unser besonderer Dank geht an Dr.
Konrad Renger und Gattin, Miinchen, an Dr. Bettina Baumgirtel, Dr. Sabine Schroyen, Dr. Gunda
Luyken, Dr. Sonja Brink und Regina Abels vom Museum Kunstpalast in Disseldorf sowie Dr.
Petra Kuhlmann-Hodick vom Kupferstichkabinett der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden.

Fir die umfassende materielle Aufbereitung des gesamten Gottinger Bendemann-Bestandes,
ohne welche die Ausstellung nicht méglich gewesen wire, danken wir herzlich Ingrid Rosenberg-
Harbaum. Dass wir drei besonders reizvolle, aber im Zustand auch besonders gefihrdete Blitter
ausstellen kénnen, verdanken wir der Restaurierung durch Dipl.-Rest. Ronald Reinke. Finanziell
wurde diese ermdglicht durch Prof. Dr. Carsten-Peter Warncke, Goéttingen, Dietrich Meyerhéfer
und die Seminarteilnehmerinnen und Seminarteilnehmer der UdL (Universitit des dritten Lebensal-
ters) Gottingen und dem Freundeskreis Kunstsammlung der Universitit Géttingen e.V. Auch ih-
nen sind wir zu grolem Dank verpflichtet. Besonders herzlich danken wir auch Nadine Luneke fir
jeden stets reibungslos erledigten Verwaltungsakt.

Glicklich sind wir, dass der Katalog im Universititsverlag Goéttingen erscheinen kann. Jutta
Pabst danken wir herzlich fiir die rasche und erfreulich unkomplizierte Betreuung des Projekts. Nur
durch die grof3ziigige finanzielle Unterstitzung durch Herrn Klaus Thimm und die Firma THIMM
— THE HIGHPACK GROUP sowie den Universititsbund Géttingen e.V. konnte dieses Projekt
iberhaupt durchgefithrt und ein Katalog gedruckt werden. Daftir danken wir herzlich.

Christian Scholl und Anne-Katrin Sors, Géttingen im September 2012
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Veit Froer: Eduard Bendemann, Stahlstich, 116 x 86 mm, 1890



Eduard Julius Friedrich Bendemann: Biographie

gusammengestellt von Saskia Steil

1811

3. Dezember: Eduard Bendemann wird in Berlin als drittes Kind des Bankiers Anton Heinrich
Bendemann (1775-1866) und dessen Frau Fanny Eleonore Bendemann, geb. Vigelche van Halle
(1778-1857), geboren. Sein Vater gehért zu den Grindungsmitgliedern der jiidischen Gesellschaft
der Freunde von 1792, die sich fiir die Verbreitung des Gedankenguts der Aufklirung, fiir eine
Verbesserung der Bildungschancen sowie fiir karitative Zwecke einsetzt (vgl. Achenbach 2007,
S. 9f). Eduard Bendemanns Geschwister sind Emil Leopold Franz Bendemann (1807-1882) und
Pauline Bendemann (1809-1895, spiter verh. Hiibner).

1812

26. Januar: Taufe Eduard Bendemanns. Die Eltern und der Bruder waren bereits im Frithjahr 1811
vom mosaischen Glauben zum Protestantismus Gibergetreten; Bendemann wird christlich erzogen,
bleibt aber an Themen der jidischen Geschichte interessiert, deren Darstellungen er nicht selten
mit einer christlichen Perspektive versieht (vgl. die Einfihrung zu Kat. Nr. 3+4).

1817

Bendemanns Eltern erwerben in Berlin ein Wohnhaus am Schafgraben; dort verkehren bald viele
Kinstler, Literaten und Musiker. Fanny Bendemanns religiése Auffassung und ihre , kinstlerisch-
musische Orientierung® (Krey, 2003, S. 27) prigt die Erziehung ihrer S6hne.

um 1823/24

Bendemann lernt den jungen Kinstler Julius Hitbner (1806-1882) kennen, der seit 1822 im Atelier
von Wilhelm Schadow (1788-1862), einem Sohn des Betliner Bildhauers und Akademiedirektors
Gottfried Schadow, studiert. Hibner wird der private Zeichenlehrer Bendemanns und bestirkt ihn
bei der Wahl einer Karriere als Maler.

1824-27

Bendemann besucht, nachdem er zunichst privat unterrichtet wurde, das kdnigliche Joachimsthal-
sche Gymnasium. Er darf — noch als Gymnasiast — an dem von Wilhelm Schadow erteilten Zei-
chenunterricht an der Betliner Akademie teilnehmen.

1827

2. Mai: Bendemann wird in der Marienkirche in Berlin konfirmiert.
7. Mai: Der angehende Kinstler erhilt sein schulisches Abschlusszeugnis. Im Sommer folgt er, wie
ein Jahr zuvor bereits Julius Hiubner, seinem Lehrer Wilhelm Schadow an die Disseldorfer Kunst-
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akademie. Schadow hat als Nachfolger von Peter Cornelius 1826 die Leitung der Akademie tiber-
nommen und strukturiert sie nun zu einer der erfolgreichsten Kunstinstitutionen in Deutschland
um. Er legt damit die Grundlage fir den weltweiten Erfolg der Diisseldorfer Malerschule im 19.
Jahrhundert, an dem auch Bendemann bald seinen Anteil haben wird. Charakteristisch ist die Ge-
meinschaftsbildung, deren Zentrum Schadows offenes Haus ist, sowie der umfassende, iiber den
Bereich der Malerei weit hinausgehende Bildungsanspruch der Kinstler: Bendemann interessiert
sich fiir Theater und Musik und macht u. a. Bekanntschaft mit Karl Immermann und Friedrich von
Uechtritz. Er wird Mitglied des Komponiervereins, in welchem die Kiinstler im engsten Umbkreis
Wilhelm Schadows nach dem Vorbild des nazarenischen Lukasbundes eigene Entwiirfe diskutieren
und rezensieren.

seit 1828

Die Dusseldorfer Maler — und mit ihnen Bendemann, der zunichst als Portritist arbeitet — feiern
mit ihren Werken auf Ausstellungen in ganz Deutschland grof3e Erfolge.

1829

21. Mai: Julius Hitbner heiratet Bendemanns Schwester Pauline.

1829/30

Nachdem er die Elementar- und Vorbereitungsklasse absolviert hat, besucht Bendemann die obere
Klasse der ausiibenden Kiinstler.

Sommer 1829: Aufbruch mit der Familie und Freunden nach Italien; die Reise, an der auch Catl
Ferdinand Sohn und Theodor Hildebrandt teilnehmen, wird von Wilhelm Schadow organisiert, der
sich bereits 1810-1819 in Rom aufgehalten und dort im Kreis der Lukasbriider verkehrt hatte.
November 1829: Ankunft in Rom. Hier vereinigt sich die Reisegesellschaft mit Julius und Pauline
Hibner, die gemeinsam mit Bendemanns Eltern (den frischgebackenen Schwiegereltern Hubners)
ihre Hochzeitsreise nach Italien antreten. Bis Mai 1831 bleibt man iiberwiegend in Rom. Anton
Bendemann fihrt an der Piazza del Popolo ein offenes, gastfreundliches Haus, in dem sich zahlrei-
che deutsche Italienreisende treffen. In der ,,Casa Bendemann-Hubner* verkehrt unter anderem der
Komponist Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847), den Bendemann spitestens hier niher ken-
nenlernt.

Das familidre Miteinander in Rom findet seine kiinstlerische Manifestation im 1830/31 entstande-
nen Gruppenbild Die Familie Bendemann und ibre Freunde (Krefeld, Kunstmuseen), in dem sich Ben-
demann, Hiibner, Carl Ferdinand Sohn, Theodor Hildebrandt und Wilhelm Schadow gegenseitig
portritieren; es ist das erste und einzige erhaltene Werk Bendemanns aus der Disseldorfer An-
fangszeit. Von ihm stammen die Portrits seiner Mutter und seines Bruders.

Generell ist die Italienreise grundlegend fiir Bendemanns weitere Entwicklung. Hier studieren und
diskutieren die Kiinstler unter Schadows Anleitung die Werke Michelangelos und Raffaels, Gemil-
de des 15. Jahrhunderts sowie Werke der Nazarener (u. a. die Fresken in der Casa Bartholdy, an
denen Schadow selbst mitgearbeitet hatte). In Italien entwickelt Bendemann auch die Bildidee zu
seinem ersten Hauptwerk Gefangene Juden in Babylon (vgl. Kat. Nr. 58-40r sowie Abb. 19).

1831

Ende Februar bis Ende Mirz: Bendemann reist mit Carl Ferdinand Sohn nach Bologna, Florenz und
Siena.

April/Mai: Unter Schadows Leitung reisen Bendemann, Sohn, Hildebrandt und Mendelssohn nach
Neapel; zwischen dem 10. und 15. Mai sind sie in Sorrent, Amalfi, Salerno und Paestum. Ohne
Schadow, der nach Rom zuriickkehrt, geht es zu viert weiter nach Capri und Ischia.

Juni: Bendemann kehrt nach Rom zuriick. Von dott reist er Ende August/Anfang September nach
Norditalien. Am 20. August ist er in Florenz, am 2. September fihrt er von Venedig nach Verona,
das er am 3. September ausgiebig besichtigt, am 4. September ist er in Mantua, am 5. September
zurlck in Verona (vgl. Kat. 58). Ende des Jahres ist er wieder in Deutschland; es entstehen Vorar-
beiten zum Gemilde Gefangene Juden in Babylon (vgl. Kat. 58-40r sowie Abb. 19).
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Winter: Bendemanns Eltern bezichen den ersten Stock des Schadowhauses in Betlin (heute Scha-
dowstra3e 10-11).

1832

Fertigstellung des ersten Hauptwerkes Gefangene Juden in Babylon (Koln, Wallraf-Richartz-Museum).
Im September 1832 ist eine Harzreise nachweisbar (Aufenthalte in Herzberg am 12. September und
in Wernigerode am 14. September — vgl. Kat. 58-20r bis 30r).

Ab Herbst 1832 lebt Bendemann vortbergehend wieder bei den Eltern in Berlin.

1833

Im Sommer entsteht in Betlin das Gemailde Zwei Mdadchen am Brunnen fir den Kunstverein fur die
Rheinlande und Westfalen (Stiftung Museum Kunstpalast, Diisseldorf).

Von 1833-35 ist Felix Mendelssohn Bartholdy stiddtischer Musikdirektor in Diisseldorf. Er wohnt
im Haus Wilhelm Schadows. Auf dem Niederrheinischen Musikfest in Disseldorf bringt er Georg
Friedrich Hindels Oratorium Israe/ in Agypten zur Auffihrung. Abraham Mendelssohn, der Vater
des Komponisten, schreibt aus Diisseldorf an seine Frau, dass ,,die Chére meist ganz vortrefflich
gingen, ,,doch scheinen mir die Minnerstimmen zu Uberwiegend; die Maler singen alle mit und
schreien nicht schlecht.” (zitiert nach Klein 1999, S. 63).

22. Oktober: Aus Anlass eines Besuches von Kronprinz Friedrich Wilhelm IV. von Preuflen wer-
den im Galeriesaal der Akademie unter Mendelssohns Leitung noch einmal Teile des Héindel-
Oratoriums Israel in Agypten aufgefithrt. Hiefiir stellen Schadow, Bendemann und Hiibner Tableaux
vivants. Bendemann gestaltet Die Kinder Isracls in der Knechtschaft und Lsraels Auszug ans Agypten.

Bis 1837 sind Eduard Bendemann, Julius Hiibner, Catl Friedrich Lessing und Eduard Steinbriick
Teilnehmer der von Wilhelm Schadow an der Diusseldorfer Akademie neu eingerichteten Meister-
klasse.

1834

Bendemann nutzt gemeinsam mit Hiibner ein Atelier in der Dusseldorfer Akademie.
Koénig Wilhelm 1V. von PreuBlen erteilt den Auftrag zum Gemilde Jeremias anf den Triimmern Jernsa-
lems (vgl. Kat. 5r+v).

1835

Vollendung des Gemildes Jeremias anf den Triimmern Jerusalems (bis zur Zerstérung 1945 im Leine-
schloss Hannover), das als weiteres Hauptwerk Bendemanns gilt.

1835/36

1. April-31. Mirz: Bendemann leistet seinen einjahrigen Militirdienst bei dem Koniglichen 8. Husa-
ren Regiment in Diisseldorf.

Beteiligung an Robert Reinicks Publikation Lieder eines Malers mit Randzeichnungen seiner Freunde. Ben-
demann und Hiibner liefern jeweils eine Radierung. Das Werk wird spiter von Robert Schumann
vertont.

April 1836: Einzelbildausstellung des Gemaldes Jerenzias aunf den Triimmern Jerusalems in der Betliner
Kunstakademie auf Veranlassung Friedrich Wilhelms IV.

Herbst 1836: Ausstellung Jeremias aunf den Triimmern Jerusalems mit Lessings Hussitenpredigt auf der
Ausstellung der Berliner Akademie; anschlieBend beginnt eine dreijihrige Tournee des Bildes u. a.
in den Pariser Salon.

1836/37

Lingere Aufenthalte Bendemanns in Berlin; dort entsteht 1837 sein erstes (und einziges heute noch
erhaltenes) Fresko Die Kiinste anm Brunnen der Poesie im Schadowhaus. Aulerdem entwirft Bendemann
einen Fries flir das Atelier Gottfried Schadows, der erst 1852-56 von Felix Schadow als Fresko
ausgefithrt wird (um 1900 zerstort).
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1838

21. Februar: Verlobung mit Lida Schadow (1821-1895), einer Tochter Gottfried Schadows und
Schwester Wilhelm Schadows.

1. Juni: Anstellung Bendemanns als Professor und Leiter der Akademie in Dresden; damit verbun-
den ist der Auftrag Konig Friedrich Augusts 1. von Sachsen zur Ausmalung dreier Hauptriume
des Dresdner Schlosses (1945 zerstort). Die Berufung steht im Zusammenhang mit der namentlich
vom sichsischen Minister Bernhard August von Lindenau betriebenen Reform der Akademie nach
Disseldorfer Vorbild (vgl. Krey 2003, S. 35 £.).

8. Juni: Vereidigung Bendemanns in der Dresdner Kunstakademie. In Dresden lernt der Kiinstler u.
a. Ferdinand Hiller, Ernst Rietschel, Robert Schumann, Richard Wagner und Ludwig Richter ken-
nen. Er nimmt an literarisch-kinstlerischen Gesellschaften und Komponierabenden teil, bei denen
man sich mit Fragen der Kunst, Literatur und Musik auseinandersetzt. Er ist Mitglied der Montags-
gesellschaft, in der politische Streitgesprache gefithrt werden.

8. Oktober: Hochzeit mit Lida Schadow.

1839

Beginn mit der Ausfiihrung der Wandbilder im Thronsaal des Dresdner Schlosses unter Mitwir-
kung von Adolf Erhardt und Carl Peschel (bis 1845 fertiggestellt).

Bei Bendemann beginnt in dieser Zeit ein chronisches Augenleiden, so dass er seine Arbeit 6fter
unterbrechen muss und keine neuen Auftrige annehmen kann.

August: Bendemanns Schwager Julius Hitbner zieht nach Dresden, wo er eine Professur fiir Histo-
rienmalerei erhilt.

1. Dezember: Geburt des Sohnes Gottfried Arnold Bendemann (gest. am 8. Juni 1882).

1840

Die Familien Bendemann und Hiibner beziehen jeweils eine eigene Etage im Haus des Bildhauers
Ernst Rietschel. Hibner wird 1871-1882, als Nachfolger Julius Schnorr von Carolsfelds, Direktor
der Dresdner Gemildegalerie.

Entwiirfe zu Holzstich-Illustrationen des Nibelungenliedes (gemeinsam mit Hibner sowie Hermann
Stilke und Alfred Rethel), das als ,,Denkmal zur vierten Sdkulatfeier der Buchdruckerkunst® 1841
bei Georg und Otto Wigand in Leipzig verlegt werden und zu einem der bekanntesten deutschen
Illustrationswerke des 19. Jahrhunderts avancieren sollte (vgl. Kat. Nr. 96).

1841/42

Olskizze Sapientia (Auszug aus der entsprechenden Darstellung im Thronsaal des Dresdner Schlos-
ses) als Geschenk fur Athanasius Graf Raczynski (Poznan, Muzeum Narodowe).

20. Juni: Geburt der Tochter Marie Bendemann (gest. am 16. Januar 1874).

Juli 1841 bis Juni 1842: zweite Italienreise zur gesundheitlichen Erholung und zum Studium der
italienischen Monumentalmalerei. Diese fihrte auf dem Rickweg tiber Wien und Prag (vgl. das
Skizzenbuch Kat. Nr. 59).

Auf Initiative von Felix Mendelssohn Bartholdy wird nach Entwiirfen Bendemanns ein Denkmal
fir Johann Sebastian Bach in Leipzig konzipiert. Wegen Bendemanns Augenleiden ibernimmt
Hibner ab September 1841 die weitere Ausarbeitung der Entwiirfe. Ausgefithrt wird es vom
Dresdner Steinmetz Friedrich Moritz Hiller, die Reliefs werden von Hermann Knauer geschaffen.

1843

Ilustrationen zu Die Ammenubr, einem weiteren Gemeinschaftsprojekt, das bei Wigand in Leipzig
erscheint.

23. April: Einweihung des Bach-Denkmals in Leipzig in Anwesenheit von Bendemann und Hiib-
ner.

1844
1. Januar: Geburt des Sohnes Ernst Julius Bendemann (gest. am 25.Februar 1848).
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Kaiser Lothar von Sachsen, Gemilde fiir den Kaisersaal im Romer in Frankfurt/M.

1845

lustrationen zum A-B-C-Buch fiir kleine und grofie Kinder — gemeinsam mit Ludwig Richter, Carl Pe-
schel, Ernst Rietschel, Ernst Ochme, Otto Wagner, L. Adolf Ehrhardt, Julius Hitbner, Robert Rei-
nick und Theobald von Oet.

1846

31. Mirz: Geburt der Tochter Fanny Mathilde Susanne Bendemann (gest. am 30. Oktober 1840).
Vollendung des Gemildes Hirtenliebe im Auftrag von Athanasius Graf Raczynski nach einer um
1833 entstandenen Zeichnung (Poznan, Muzeum Narodowe). Grundlage ist ein Gedicht von Lud-
wig Uhland, das auch von Felix Mendelssohn Bartholdy vertont wurde.

1847

Die Familien Bendemann und Hiibner bewohnen ein gemeinsames Haus in der Dresdner Struve-
gasse.

Beginn mit der Ausfihrung der Wandbilder im Konzert- und Ballsaal des Dresdner Schlosses (bis
1855, vgl. Kat. Nr. 6-21). Weiteres in diesem Jahr entstandenes Werk: Die Gattin des Kiinstlers (Diis-
seldorf, Museum Kunstpalast).

4. November: Felix Mendelssohn Bartholdy stitbt. Bendemann fihrt mit Hibner und Rietschel
nach Leipzig, um den Komponisten auf dem Totenbett zu zeichnen. Sowohl von Bendemann
(Leipzig, Stadtgeschichtliches Museum) als auch von Hiibner ist jeweils eine Zeichnung tGberliefert.

1848

April: Aktive Teilnahme Bendemanns bei der Akademischen Legion, einem bewaffneten Freikorps.
8. Mai: Geburt des Sohnes Felix Robert Bendemann (gest. am 31. Oktober 1915).

1849

6. Mai: Bendemann hilt sich zur Feier der Goldenen Hochzeit seiner Eltern in Berlin auf.

11. November 1851: Geburt des Sohnes Rudolf Christian Eugen Bendemann (gest. am 3. Mai
1884). Dieser wird ebenfalls Maler und unterstiitzt den Vater u. a. bei der Ausmalung des ersten
Cornelius-Saales in der Berliner Nationalgalerie. Auch von ihm befinden sich Zeichnungen und
Skizzenbiicher in der Géttinger Universititskunstsammlung.

1854

Entwiirfe einer Medaille fiir Alexander von Humboldt.

Zeichnung Zion nnd Babel (Dresden, Staatliche Kunstsammlungen). Spiter wird Bendemann eine
Olskizze zu diesem Thema anfertigen. Die Komposition wird — wie andere Werke Bendemanns —
auch durch druckgraphische Reproduktionen publik gemacht (vgl. u.a. Krey 2003, S. 194).

1855

Bilder nach Originalzeichnungen deutscher Kunstler in Deutsche Geschichte.

1858

Olgemélde Nausikaa fur Friedrich Wilhelm IV. von Preullen.

12. Oktober: Das Lehrerkollegium der Diisseldorfer Malerschule bringt Bendemann als Nachfolger
des Direktors Wilhelm Schadow ins Gesprich, der seit 1853 zunehmend an einem Augenleiden
erkrankt ist und 1857 einen Schlaganfall hatte.

Dezember: Wilhelm Schadow empfiehlt Bendemann als seinen Nachfolger.
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1859

5. Februar: Das Lehrerkollegium schligt Bendemann beim Ministerium als neuen Leiter der Dis-
seldorfer Kunstakademie vor.

28. Mai: Bestallungsurkunde fiir Bendemann als Direktor der Akademie in Dusseldorf.

17. Juni: Ernennung zum Professor fir die erste Klasse der ausiitbenden Historien- und Genremaler
in Disseldorf. Bendemann tbernimmt ab 1. Juli die Leitung der Dusseldorfer Akademie; die
Amtseinfihrung findet am 6. Juli statt. In Disseldorf stehen ihm zwei Ateliers zur Verfiigung.

5. Oktober: Wegzug aus Dresden.

10. Oktober: Einquartierung im Breidenbacher Hof in Disseldorf. Danach wohnt die Familie Ben-
demann beim Hofgarten, wo sich Persdnlichkeiten wie die Musiker Clara Schumann, Johannes
Brahms und Joseph Joachim (vgl. Kat. Nr. 55), der Historiker Heinrich von Sybel und die Genre-
maler Ludwig Knaus und Benjamin Vautier treffen, von denen Bendemann z. T. Portrits anfertigt.

1860

Gemilde Odyssens und Penelope MHK, Kassel, Neue Galerie, Stidtischer Kunstbesitz; vgl. Kat. Nr.
22r+v).

Beginn mit der Arbeit am Auftrag fiir das Monumentalbild Der Tod Abels fir das Treppenhaus des
Schwurgerichtsgebdudes in Naumburg (vgl. Kat. Nr. 23-206).

Portriit Wilhelm Schadow (Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten)

1861

6.-9. Mirz: Ausstellung von Entwiirfen fir die Ausmalung der Aula der Diisseldorfer Realschule;
Bendemanns Entwurf wird am 13. Mirz zur Ausfihrung bestimmt. Die Realisierung erfolgt bis
1866 gemeinsam mit Friedrich Geselschap, Roland Risse und Karl Breitling (Ausmalung heute
Zerstort).

Seit etwa 1861: chronische Bronchialerkrankung, aufgrund derer Bendemann hiufig unter Stimmlo-
sigkeit leidet.

14. Juni: Bendemann fihrt auf eine dreiwdchige Kur nach Bad Ems.

Ab 5. August: zwei Wochen Urlaub bewilligt.

1862

Juni: Fertigstellung des Kartons fir den Tod Abels (vgl. Kat. Nr. 23-26). Wandbilder im Haus seines
Bruders in der VictoriastraB3e in Berlin (1863 vollendet, heute zerstort).

1863
15. Juni-15. August: Kur in der Schweiz.

1864
Fertigstellung des Monumentalgemaldes Der Tod Abels (vgl. Kat. Nr. 23-26).

1.-5. Mai: Ausstellung des Bildes in Dusseldorf, danach erfolgt der Abtransport des Werkes nach
Naumburg.

1865

Beginn der Konzeption des Gemildes Wegfithrung der Juden in die Babylonische Gefangenschaft fir das
Treppenhaus der Berliner Nationalgalerie. In Vorbereitung auf das groB3formatige Bild entsteht eine
Farbskizze (Stiftung Museum Kunstpalast, Disseldorf, vgl. Abb. 23; vgl. auch Kat. Nr. 27-44).

26. Mai und 13. Dezember: Aufenthalte in Berlin.

1866

Anfang Juli: Reise nach Berlin zur Beerdigung seines Vaters.
Juli: auf drztlichen Rat hin Aufenthalt in Rehme.
6. bis 15. August: Reise auf die Insel Norderney.
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28. September: Bendemann stellt aufgrund seines gesundheitlichen Zustandes und seiner zuletzt
eingeschrinkten kiinstlerischen Titigkeit sein Entlassungsgesuch als Direktor der Ddusseldorfer
Akademie, ihm wird jedoch nur ein lingerer Utlaub bewilligt.

November: Reise an die italienische Riviera.

1867

In Italien: bis Ende Mirz Standquartier in Menton, danach in Rom.

Mai: Auszeichnung mit dem Orden Pour le Mérite fiir Wissenschaft und Kunst.

Juli: Riickkehr nach Disseldotf.

Karton fir ein Fenster der Diisseldorfer Realschule, das nicht ausgefithrt wird.

22. Juli: Bendemann Gbernimmt erneut die geschiftliche Leitung der Disseldorfer Akademie.

4. Oktober: Einreichung des endgiiltigen Entlassungsgesuchs aufgrund der angeschlagenen Ge-
sundheit und wachsender Spannungen im Lehrerkollegium.

21. Dezember: das Ministerium informiert das Kuratorium, dass Bendemanns Entlassungsgesuch
angenommen wurde.

1868

zum 1. Januar 1868: Entlassung in den Ruhestand durch Koénig Wilhelm I. von Preuflen. Nach der
Pensionierung erteilt Bendemann Privatunterricht. Bis in die letzten Lebensjahre arbeitet er an Por-
trits und historischen Kompositionen, lebt aber sehr zuriickgezogen.

1869

Parisreise zur weiteren Vorbereitung auf die Ausfihrung des Gemaildes Wegfiihrung der Juden in die
Babylonische Gefangenschaft (vgl. Kat. Nr. 27-44 sowie das Skizzenbuch der Parisreise Kat. Nr. 60).

1872

Fertigstellung des Gemildes Wegfiihrung der Juden in die Babylonische Gefangenschaft (vgl. Abb. 26, 51
sowie Kat. Nr. 27-44).
August 1872: Ausstellung des Werkes in Bendemanns Disseldorfer Atelier und in Berlin.

1874/75

Ausmalung des ersten Cornelius-Saals in der Berliner Nationalgalerie unter Mithilfe seiner Schiiler
Wilhelm Beckmann, Ernst und Fritz Roeber sowie seines Sohnes Rudolf Bendemann (vgl. Kat. Nr.
45-52).

1877

Olgemilde Penelope nach durchwachter Nacht anf ibrem Lager sitzend (Antwerpen, Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten).

1880
Folge von drei Aquarellen: Gefabr und Rettung einer Karawane (N erbleib unbekannt).

1882
Selbsthildnis (Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten)

1885

Portrit des Historikers Johann Gustav Droysen als Auftragswerk fiir die Bildnisgalerie der Berliner
Nationalgalerie (Berlin, Nationalgalerie).
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1887

Fertigstellung des Gemaildes Das Opfer der Iphigenie (Stiftung Museum Kunstpalast, Dusseldorf,
Leihgabe der Kunstakademie, vgl. Farbtafel 111, Abb. 59 und Kat. Nr. 531).

1889

27. Dezember: Bendemann stirbt in Diisseldorf nach kurzer Krankheit an einer Lungenentziin-
dung. Er wird auf dem heutigen Disseldorfer Nordfriedhof bestattet.

ansgewdblte Literatur zur Biographie:

Achenbach 2007; Aschenborn 1998; Ausst. Kat. Diusseldorf 1979; Bastek/Brine/GroBinsky 2007,
Board 1909; Bérsch-Supan 1994; Brandmeier 2000; Frimmel 1889/90; Krey 1997; Krey 2003; Le-
vin 1885; Monschau-Schmittmann 1993; Peschken-Eilsberger 2009; Todd 2009; Wollny 2004.
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Tafel I: Eduard Bendemann: Odysseus und Penelope, 1860, Ol auf Steinpappe, 86,8 x 55,5 cm, MHK
Kassel, Neue Galerie, Stidtischer Kunstbesitz
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Tafel II: Eduard Bendemann: Der Tod Abels, 1860-64, Olwachsfarben auf Leinwand, 360 x 560 cm, Naum-
burg a. d. Saale, Justizvollzugsanstalt, Verwaltungsgebiude

Tafel I1a: Eduard Bendemann: Der Tod Abels, Hin-
gung im Treppenhaus der JVA Naumburg
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IV. Eduard Bendemann: Studie zum Fries ,,Szenen aus dem Monchsleben® im Thronsaal des Dresdner
Schlosses, 140 x 221 mm Bleistift, aquarelliert, rechts unten fleckig, bez.: ,,E.B. 1842, Hamburg, Privatbesitz

Die von Eduard Bendemann geleitete Ausmalung mehrerer Hauptrdume des Dresdner Schlosses
war nach dem im 19. Jahrhundert omniprisenten Prinzip eines Dualismus organisiert: Dem Ball-
und Konzertsaal mit seiner heidnisch-antiken Ikonographie stand der Thronsaal mit seiner christ-
lich-mittelalterlichen Bildthematik gegeniiber. Der Goéttinger Bestand von Bendemann-
Zeichnungen enthilt zwar eine groBle Zahl von Studien zum Ball- und Konzertsaal, aber keine
Vorzeichnung zum Thronsaal. Um auch diesen Aspekt zu reprisentieren, wird hier ein Blatt aus
Privatbesitz vorgestellt, das einen Entwurf zum umlaufenden Fries des Thronsaals zeigt. Die Stu-
die belegt, dass die Antithetik der beiden Sile bis in Details ging. So zeigten die Rdume jeweils
unterhalb der Decke einen Fries, in dem ein fiir die jeweilige Kultur exemplarischer Lebenslauf
verbildlicht wurde. Sah man im Ballsaal etwa heidnische Opferbriuche, so waren in dem Friesfeld,
auf das sich die Studie bezieht, ,,Szenen aus dem Monchsleben® dargestellt (vgl. Ricke-Immel
1978/80, Bd. 1, S. 16). Vor ciner Bogenatkatur siecht man einen stehenden, nach vorn gewendeten,
im Dreiviertelprofil dargestellten Priester vor einem Altar. Er reicht einem knienden, mit Kriicken
ausgeriisteten Bettler die Hostie und segnet ihn. Um ihn herum knien weitere in Riickenansicht
wiedergegebene Personen in Erwartung des Altarsakraments. Links ist eine hockende Frau zu
sehen, die in einem Buch liest, wihrend sich ein Kind an sie schmiegt.

Bendemann hat diese Szene in der ausgefithrten Fassung verindert und — wohl im Sinne einer
klareren Bildstruktur — die Uberschneidungen von Priester, Altar und Kommunikanten zugunsten
ciner stirker ins Profil gewendeten Reihung der Figuren aufgelost. So belegt die Zeichnung, wie
Bendemann seine Kompositionen schrittweise erarbeitet hat. In ihrer reizvollen Kolorierung — die
Flichen hinter der Arkatur erscheinen in einem gelben Farbton, der auf die spiter realisierte Ver-
goldung des Hintergrundes verweist — gibt sie zudem zumindest ansatzweise eine Vorstellung von
der Farbigkeit des Thronsaals.
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Tafel V: Eduard Bendemann: Studien eines Fléte blasenden Knabenaktes; Arm-, Hand- und Kopfstudien
(Studien zum Fries ,,Opfer im Ballsaal des Dresdner Schlosses), Bleistift, weil3 gehoht, 294 x 227 mm, G6t-
tingen, Universititskunstsammlung, Inv. Ntr. H 1977/5¢ — siche Kat. Nr. 11
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Tafel VI: Eduard Bendemann: Gewandstudie zum Erzengel Michael (Studie zum Gemailde Der Tod
Abels), Bleistift, Feder in schwarz, 219 x 280 mm, Géttingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nr. H
1977/15¢ — siehe Kat. Nr. 23r
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Tafel VIII: Eduard Bendemann: Hand-, Arm- und FuBstudien (Studien zum Gemalde Wegfiibrung der
Juden in die babylonische Gefangenschaf?), Bleistift, braune Kreide, weil3 gehoht, 311 x 240 mm, Géttingen,
Universititskunstsammlung, Inv. Nt. H 1977/93 — siche Kat. Nr. 29
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Tafel IX: Eduard Bendemann: Riickenakt eines stehenden Mannes (Studie zum Gemilde Wegfiib-
rung der Juden in die babylonische Gefangenschafl), Bleistift, aquarelliert, 401 x 247 mm, Géttingen, Uni-
versititskunstsammlung, Inv. Nt. H 1977/59 — siche Kat. Nr. 35
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Tafel X: Eduard Bendemann: Zwei Gewandstudien (Studien zum Gemilde Wegfiibrung der Juden in die baby-
lonische Gefangenschaf?), Bleistift, schwarze Kreide, weill gehoht, 314 x 242 mm, Gottingen, Universitits-
kunstsammlung, Inv. Nt. H 1977/4r — siche Kat. Nt. 42¢
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Xla: Studien von Kapitellen und einer Rundbogen- ~ XIb: Ansicht des Rathauses von Wernigerode —
nische aus San Marco in Venedig — siche Kat. Nr. siche Kat. Nr. 58-21r
58-7t

Xlec: Studie einer Sdule des Lettners im Halberstidter ~ XId: Skizze zu Gefangene Juden in Babylon — siche Kat.
Dom; Detailstudien der Rankenornamente — siehe Nr. 58-40r
Kat. Nr. 58-28r

Tafel XI: Eduard Bendemann: Skizzenbuch Italien, 1831, Einband: 180 x 125 mm, BlattgréBe: 165 x 116
mm, Gottingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nt. H 1977/103 — siche Kat. Nr. 58
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XlTa:

Skizze nach Frans Hals’ Bildnis des
Willem van Heythuyzen

— siehe Kat. Nr. 59-12r

X1Ib:
Hirschkopfstudie
— siehe Kat. Nr. 59-13r

Xllc:

Zwei Studien einer reich verzierten
Schnabelkanne

— siehe Kat. Nr. 59-18v

X11d:

Bildnisse Kaiser Maximilians I. und
seiner Frau Maria von Burgund

- sieche Kat. Nr. 59-22r

.’

Tafel XII: Eduard Bendemann: Skizzenbuch Wien/Prag, 1842, Einband: 91 x 122 mm, BlattgroBe:
85 x 115 mm, Gottingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nr. H 1977/101 — siche Kat. Nt. 59
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Xllla:

Skizzen nach Gemailden Raffaels
und Leonardos

— siehe Kat. Nt. 60-2r

XIIIb:

Skizze eines reitenden Bogen-
schutzen nach einem Relief vom
Palast des Assurbanipal; Studie
eines Armes mit Schleuder

— siehe Kat. Nt. 60-5v

XllIc:
Frau mit Kind und Hund; Studie
nach einem Gemailde von Paolo

Veronese
— siehe Kat. Nr. 60-14r

XIIId:
Drei Kopfstudien
— siehe Kat. Nr. 60-16¢

Tafel XIII: Eduard Bendemann: Skizzenbuch Paris, 1869/70, Einband: 100 x 155 mm, BlattgroBe:
95 x 151 mm, Géttingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nt. H 1977/102 — siche Kat. Nr. 60



32 Farbtafeln

Tafel XIV: Eduard Bendemann: Johannes der Tdufer, 1849, Bleistift, Feder in schwarz, aquarelliert,
420 x 402 mm, Goéttingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nt. H 1997/6 — siche Kat. Nr. 3
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Tafel XV: Eduard Bendemann: Madonna mit Kind, 1849, Bleistift, Feder in schwarz, aquarelliert,
420 x 402 mm, Goéttingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nt. H 1997/7 — siche Kat. Nr. 4
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Tafel XVI: Wilhelm Schadow (Neuzuschreibung): Gewandstudie; Studie zweier Knaben, um 1828, Bleistift,
schwarze Kreide, weill gehdht, 560 x 372 mm, Géttingen, Universititskunstsammlung, Inv. Nr. H 934




Aufsitze

Bendemanns Lehrer zeichnet: Wilhelm Schadows Vorstudie zum
Gemalde Caritas

Christian Scholl

Um in den umfangreichen Bestand an Zeichnungen Eduard Bendemanns einzufiihren, den die
Gottinger Universititskunstsammlung als besonderen Schatz hitet, bietet es sich an, mit einem
ausgewihlten Blatt zu beginnen (Abb. 1, Farbtafel XVI).15 Es zeigt im oberen Bereich die Gewand-
studie einer sitzenden Frau: Man sicht ein faltenreiches, um die Hiifte geschlungenes und tber die
Beine gelegtes Kleidungsstiick, das — vom Betrachter aus gesehen — nach rechts ausschwingt und
tber einen Block drapiert ist, welcher der Person zugleich als Sitzgelegenheit dient. Fifle und
Oberkérper der Frau sind nicht dargestellt. Darunter zeigt das Blatt die Aktstudien zweier Klein-
kinder. Links ist ein auf seinem rechten Bein stehender Knabe zu sehen, der sich offensichtlich mit
seiner linken Seite an einen gréBeren Gegenstand anlehnt: Sein linkes Bein ist angewinkelt, der
rechte Arm ist leicht angezogen und der Kopf blickt — vom Kind aus gesehen — nach rechts unten.
Am linken Arm bricht die Zeichnung ab. Rechts daneben erscheint — in etwas vergroBerter Per-
spektive — die Darstellung eines halb liegenden, den Oberkérper auf dem rechten Unterarm auf-
stiitzenden Knaben. Sein linkes Bein zeigt in nahezu ausgestreckter Position — vom Betrachter aus
gesehen — nach rechts, wihrend sein rechtes, in die gleiche Richtung gewendetes Bein angewinkelt
ist. Das Kind schaut nach links oben und hilt seinen linken Arm iber seinen Kopf. Die drei Figu-
ren stehen so, wie sie auf dem Blatt dargestellt sind, in keiner direkten Beziehung zueinander. Sie
sind auf eine Art und Weise gruppiert, dass sich die Einzelzeichnungen jeweils tiberschneiden, als
hitte der Platz nicht gereicht. So wird die rechte Hand des liegenden Knaben vom linken Knie des
stehenden Kindes iberlagert, dessen Haare wiederum von den Falten der Gewandstudie ange-
schnitten werden. Uber den rechten Knaben ist ein Quadratraster gezogen.

15 Inv.-Nr. H 934. Wann und wie dieses Blatt in die Géttinger Universitdtskunstsammlung gelangte, ist zum gegenwarti-
gen Zeitpunkt noch unklar. Offenbar ist es, wie die Signatur nahelegt, nicht im selben Zusammenhang in die Samm-
lung aufgenommen worden wie der Grof3teil der Bendemann-Zeichnungen, die 1977 kéuflich erworben wurden.
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Abb. 1: Wilhelm Schadow (Neuzuschreibung): Gewandstudie; Studie zweier Knaben, um
1828, Bleistift, schwarze Kreide, weil gehoht, 560 x 372 mm, Gottingen, Universitits-
kunstsammlung — vgl. Farbtafel XVI

Zwei Griinde pridestinieren dieses Blatt als ,,Ouvertiire® fiir den vorliegenden Katalog: Zunichst
einmal kommt ihm mit Blick auf die Gottinger Bendemann-Zeichnungen ein exemplarischer Cha-
rakter zu. Wie bei der Mehrzahl der in der Universititskunstsammlung verwahrten Blitter dieses
Kiinstlers handelt es sich um die Vorstudie fiir ein Gemailde. Es ist — wie noch zu zeigen sein wird
— nicht als autonomes Werk angelegt, sondern hat vielmehr eine vorbereitende Funktion. Sein
kiinstlerischer Rang wird dadurch allerdings nicht geschmilert. Vielmehr zeichnet sich gerade diese
Arbeit durch ihre besondere Qualitit aus. Dies wiederum fithrt zum zweiten, das Werk tber seinen
exemplarischen Charakter nunmehr hinaushebenden Aspekt: Im Vergleich mit den ibrigen, Ben-
demann zweifelsfrei zuzuordnenden Blittern sticht die Zeichnung nimlich durch ihre feine Aus-
fihrung hervor.
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Abb. 2: Wilhelm Schadow: Caritas, 1828, Ol auf Leinwand, 167 x 122 cm, Antwerpen, Ko-
ninklijk Museum voor schone Kunsten

Unterzieht man das Blatt einer niheren Betrachtung, so kann man sehr genau verfolgen, wie der
Kinstler seine Studie aufgebaut hat: Auf zarte, die Umrisse zunichst einmal auslotende Striche
folgen immer bestimmter ausgefiithrte, mit feinem, spitzen Stift gezogene Linien. Mit schwarzer
Kreide sind flichige Schattierungen angelegt, die von hauchzarten Lagen bis zu kriftigeren Akzen-
ten reichen. Mitunter sind diese als einfache Schraffuren und auch als Kreuzschraffuren strukturiert
— etwa bei dem Schatten, den die Gewandstudie auf den Sitzblock wirft. Dazu kommen Weillho-
hungen, die mitunter mit den schwarzen Schattierungen eine cremige Verbindung eingehen. Der
Kinstler hat Gberdies die Lichtreflexe dargestellt, die von den hellen Partien in die Schatten zuriick-
leuchten. Neben den iiberaus feinen Ubergingen von hellen und dunklen Flichen bleiben die Kon-
turen zumeist als graphische Elemente sichtbar. Sie sind in ihrer Strichfithrung stets grofilinig und
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zeugen — wie man etwa am Aullenkontur verfolgen kann — von einer bemerkenswerten zeichneri-
schen Sicherheit (Abb. 3).

Bei Bendemann findet man derart lang ausgezogene Linien kaum. Auch da, wo dieser tiberaus
sorgfiltig zeichnet und nicht nur skizzenhaft mit Schattierungen und Weihéhungen arbeitet (Abb.
4), sind immer wieder kleinteiligere Korrekturen an den Konturen sichtbar. Hinzu kommt eine
kompositorische Differenz: der Zeichner des hier zur Betrachtung anstehenden Studienblattes neigt
sowohl in der Anordnung der Gegenstinde als auch in den Binnenformen zu einer Streckung der
Korper in der Diagonalen. Demgegentiber wirken Bendemanns Modellstudien in der Regel kom-
pakter.

Abb. 3: Wilhelm Schadow: Gewandstudie; Studie Abb. 4: Eduard Bendemann: Studien eines Flote
zweier Knaben (wie Abb. 1 und Farbtafel XVI), spielenden Knabenaktes; Arm-, Hand- und Kopf-
Detail studien (vgl. Kat. Nr. 11 u. Farbtafel V), Detail

Es sind solche Unterschiede, die im Zusammenhang mit der im Vorfeld dieser Ausstellung erfolg-
ten Aufarbeitung des Gottinger Bendemann-Bestandes aufgefallen sind und dazu gefiithrt haben,
die bis dahin in den Inventaren tradierte Autorschaft Eduard Bendemanns fiir dieses Blatt in Frage
zu stellen. Im Verlauf anschlieBender Recherchen konnte Verfasser bei einem anderen Kiinstler
findig werden: bei Eduard Bendemanns Lehrer Wilhelm Schadow.'¢ Ein Abgleich mit dessen male-
rischem Werk brachte zutage, dass es sich bei dem Géttinger Blatt um eine Vorstudie zu dessen
Gemilde Caritas (Abb. 2) aus dem Jahr 1828 handelt. Das Gewand entspricht bis in die Details dem
Rock der Personifikation der Nichstenliebe. Der stehende Junge erscheint auf dem Gemilde links
neben der Caritas. Er legt seinen Arm an den Ricken der zentralen Frauengestalt — deshalb ist die-
ser auf der Zeichnung nicht dargestellt. Das halb liegende Kind daneben ruht auf dem linken Ober-
schenkel der Frau, greift mit der rechten Hand in ihren Rock und mit der linken an das Gewand
unterhalb ihrer Brust. Das Gemilde zeigt dartiber hinaus noch zwei weitere Kinder: Ein jungerer
Knabe sitzt auf dem rechten Oberschenkel der Caritas und legt seinen Kopf auf deren Brust. Er
wird von dem stehenden ilteren Jungen gehalten, der auch auf dem Géttinger Blatt zu sehen ist.
Ein ilteres Madchen, das sich mit seinen Fullen auf der Steinbank abstlitzt, lehnt sich von rechts
gegen die Allegorie der Nichstenliebe, so dass ihr Kopf in einer Hohe mit dem der zentralen Frau-
engestalt liegt, die mit ihrem linken Arm ihre linke Schulter umfasst.

16 Vel. Georg-August-Universitit Gottingen, Presseinformation Nr. 17/2011 — 28.01.2011: Zeichnung von Wilhelm
Schadow in der Kunstsammlung entdeckt.
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Generell entspricht die Anordnung der Figuren auf der Zeichnung nicht der Komposition auf
dem Gemilde. Dies ist fiir Studien dieser Art, welche sich von Schadow in gréBerer Zahl erhalten
haben, durchaus charakteristisch.!” Auch stilistisch passt das Blatt in dessen (Euvre. Es gibt daher
kein Argument, das dagegen spricht, im Gottinger Blatt eine vorbereitende Zeichnung von Wilhelm
Schadows eigener Hand fiir das mittlerweile in Antwerpen befindliche Gemilde zu sehen. Hierfir
spricht auch das Quadratraster, das der maBstiblichen Ubertragung der Einzelstudien auf den Ge-
mildegrund diente.!8

Nun, da man die Zeichnung einem Gemilde zuordnen kann, ergeben sich neue Informationen
tber die Zusammenhinge, in denen das Blatt entstanden sein muss. Bei Schadows gro3formatigem
Gemilde Caritas - es misst 167 x 122 cm und zeigt seine Figuren mithin in Lebensgréle — handelt
es sich nidmlich um ein seinerzeit vielbeachtetes Werk.! Fir den Kinstler nahm es auch biogra-
phisch eine Schlisselstellung ein: Es entstand im Jahre 1828, als sich der Maler gerade in Diissel-
dorf als Nachfolger von Peter Cornelius etabliert hatte. Die Vorplanungen gehen bis in die Berliner
Zeit zuriick. Ikonographisch entspricht die Darstellung der theologischen Tugend der Gottes- und
Nichstenliebe als Frauengestalt mit umgebenden, tiberwiegend auf ihrem Schol3 platzierten Kin-
dern einer seit der Renaissance etablierten Bildtradition. Diese otientierte sich nicht zuletzt an anti-
ken Tellus-Darstellungen und betonte bei der Caritas vor allem den Aspekt der miitterlichen Lie-
be.20 Wichtig ist die Verbindung von Fille und Herzlichkeit, mit welcher der reichhaltige und um-
fassende Charakter dieser Liebe veranschaulicht wird — bei Schadow reicht der Schol3 gar nicht aus,
die Schar zu tragen, so dass die Steinbank als zusitzliche Stiitze eingesetzt werden muss. Hier
kommt das Motiv des tiber diese Bank ausgebreiteten Mantels zum Tragen, das sich in der Ge-
wandstudie der Gottinger Zeichnung ausgearbeitet findet.

Schadow folgt aber mit seinem Bild nicht einfach nur einer édlteren Tradition. Vielmehr erhilt
dieses eine zusitzliche, geradezu privatikonograhische Bedeutung, indem es sich bei der Caritas, wie
Quellen nahelegen, um eine portritihnliche Darstellung seiner Gattin Charlotte Schadow geb.
Groschke handelt.2! Der Kiinstler hatte 1823 die Tochter des Leibarztes des letzten Herzogs von
Kurland geheiratet. Athanasius Graf Raczynski dullert sich hierzu in seiner Geschichte der neueren dent-
schen Kunst von 1836: ,,Mit dieser Heirath wurde seine Bestimmung entschieden. Seine Gattin brach-
te ihm Vermégen zu; zweti liebliche Kinder verschénen ihr Dasein und verheilen ihnen viel Freude
fiir ein spateres Alter®.22

Es ist durchaus iiberlegenswert, ob es sich bei zwei der vier im Bild gezeigten Kinder ebenfalls
um Portrits aus der eigenen Familie handelt. Der Kinstler hat Sophie (geboren 1824) und Rudolf
Gottfried Schadow (geboren 1826) zwei Jahre spiter in einem Doppelbildnis gemalt (Abb. 5). Ver-
gleicht man dieses Gemilde mit der Caritas, so fallen gewisse Ahnlichkeiten auf: der im Zentrum
liegende, auch auf der Goéttinger Zeichnung dargestellte Knabe kénnte Rudolf sein, der 1828 zwei
Jahre alt war. Dessen dltere, 1828 vierjihrige Schwester Sophie wiederum kénnte in dem Midchen
portritiert sein, dass sich — auf der Bank stehend — von rechts an die zentrale miitterliche Figur
anschmiegt.

In jedem Fall handelt es sich bei dieser Caritas um ein allegorisches Portrit, das durch einen
privaten Kontext zusitzlich aufgeladen ist. Dies wiederum ist durchaus charakteristisch fiir die Ma-
lerei der Nazarener, welche Wilhelm Schadows entscheidend geprigt hat. Die Kunsttheorie der
Romantik erméglichte neuartige Verbindungen von Persénlichem und Allegorischem, welche gera-
de von den Nazarenern aufgegriffen wurden.? Dabei ging es um eine wechselseitige Potenzierung
von allgemeinem, ikonographisch aufgeladenem Typus und persénlichem Hintergrund. Im Fall der
Caritas zelebriert Schadow im Bild der Nichstenliebe sein eigenes Ehe- und Familiengliick, welches

17 Vgl. etwa Wilhelm Schadow: Gewandstudien, Bleistift, weile Kreide und Tusche auf grauem Papier, 274 x 317 mm,
Diisseldorf, Kinstlerverein Malkasten (KVM Schadow 164) — vgl. hierzu Ausst. Kat. Bonn 1992, S. 49, 72, 79. Zum
Zeichenstil Schadows nach seiner Riickkehr aus Rom vgl. Grewe 1998, Teil 1, S. 151-153.

18 FEin derartiges Raster findet man bei Schadow etwa auf der Studie u einer Draperie einer stebenden mdannlichen Figur — Studie
gum Christus tiur das Gemalde Das Gleichnis von den klugen und tivichten Jungfranen, Schwarze Kreide und Bleistift, mit
weiBler Kreide gehoht, 400 x 262 mm, Dusseldotf, Kunstlerverein Malkasten (vgl. Ausst. Kat. Dusseldorf 2011/12,
Bd. 2, S. 138f., Kat. Nr. 100). Dagegen taucht es in keiner bekannten Zeichnung Bendemanns auf.

19 Zu Schadows Gemailde Caritas vgl. u. a. Mai 1977, S. 23; Grewe 1998, Teil 2, S. 129-132.

20 Vgl. Boskovits/Wellershoff 1968, Sp. 351.

21 Vgl. die Auflistung bei Pittmann 1839, S. 88: ,,Charitas 31. ([...]. Gattin des Malers)*.

22 Raczynski 1836, S. 140.

23 Vgl. etwa das Sulamith-und-Maria-Projekt von Franz Pforr und Friedrich Overbeck. Vgl. hierzu u.a. Bittner 2002, S.
29-33; Grewe 20092, S. 61-98.
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sich zu diesem Zeitpunkt allgemein mit Prosperitit verbindet: Schadow hatte als Direktor der Diis-
seldorfer Akademie soeben eine sichere und angesehene Position erlangt. Im Jahr 1828 begann
zudem die fulminante Serie der Ausstellungen, welche die Werke der Diisseldorfer Malerschule
schlagartig international berithmt machten: ein Erfolg, der nicht zuletzt ein Ergebnis der von Scha-
dow bewusst betriebenen Schulenbildung war. So hat das Bild — vergleichbar dem eindrucksvollen
Portrit, das Wilhelm Hiibner von seiner Braut Pauline, der Schwester Eduard Bendemanns gemalt
hat?* — einerseits eine ganz private, biographische Bedeutung,.

Gleichwohl — und gerade dies ist fiir den mit diesem Bild verbundenen Anspruch charakteri-
stisch — war es urspringlich nicht dafiir bestimmt, im familidren Umfeld zu verbleiben. Auch wenn
Schadow die Caritas zweifellos aus eigenem Antrieb gemalt hat, stellte er sie schlieBlich — was fir
die modernen Vertriebswege der Diisseldorfer Malerschule ein durchaus charakteristischer Weg war
— fiir die jahrliche Verlosung des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westfalen zur Verfiigung. In
diesem Fall gerieten private Konnotation und offene Vertriebsform (Verlosung) dann aber wohl
doch in einen Konflikt. Athanasius Graf Raczynski berichtet hiertiber: ,,Als dieses Gemailde bei der
Verloosung einem Manne zugefallen, der eben nicht mit hohem Gefiihle fir die Kunst begabt war,
hat Schadow es lieber zuriickgekauft, und man kann es gegenwirtig bei ihm sehen.“?> Letztlich geht
die Verbindung von Allgemeinem und Privatem nicht auf: Die durch den familidren Zusammen-
hang tGberaus verstindliche Wertschitzung, die Schadow gerade diesem Gemilde entgegenbrachte,
fithrte zu dessen Rickkauf. Raczynski schreibt dazu: ,,Es ist mir vorgekommen, als wenn Schadow
und das Publikum nicht gleiche Wichtigkeit auf dies Gemilde legten®.26

Von den meisten Kritikern ist das
Bild allerdings durchaus positiv bespro-
chen worden. So wurden die Lieblichkeit
der Darstellung und die farbliche Um-
setzung hervorgehoben, wobei vor allem
die meisterhafte Behandlung des Inkar-
nats Lob erfuhr. Auch die differenzierte
Charakterdarstellung der Kinder wurde
herausgestellt.?” Krittk kam allerdings
von Karl Gutzkow, welcher der Mei-
nung wart, dass ,,diese Charitas der Ue-
berfiille und Stellung der Kinder wegen
nicht den Eindruck der mitterlichen
Liebe, sondern den der mitterlichen
Fruchtbarkeit auf mich gemacht hat.*28
Hier kommt der gegeniiber den Werken
der Diusseldorfer Malerschule immer
wieder erhobene Vorwurf der Sinnlich-
keit zum Einsatz. Im Jahre 1858 wurde
das Gemilde auf der deutschen allge-
meinen und historischen Kunstausstel-
lung in Minchen gezeigt. Nach dieser
Exposition ist es vom Koninklijk Muse-
um voor Schone Kunsten Antwerpen
erworben worden, wo es sich bis heute '
befindet. Abb. 5: Wilhelm Schadow: Die Kinder des Kiinstlers, 1830,

Uber die Studien, mit denen Scha- Ol auf Leinwand, 138 x 110 c¢m, Stiftung Museum Kunstpa-
last, Dusseldorf

dow sein Gemilde vorbereitet hat, war
bislang wenig bekannt. Lediglich eine

2 Julius Hubner: Pauline Hiibner, geb. Bendemann, 1829, Ol auf Leinwand, 189,5 x 130 cm, Betlin, Nationalgalerie.
25 Raczynski 1836, S. 143.

26 Ebd.

27 Vgl. u. a. Anonym 1830, S. 327; Piittmann 1839, S. 74f.

28 Gutzkow 1845, S. 311.
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Zeichnung war bislang prisent, die der Kunstler, wie eine Widmung belegt, spiter dem Architekten
Albert Dietrich Schadow in Berlin geschenkt hat (Abb. 6).2° Im Gegensatz zum Géttinger Blatt
zeigt sie die Gesamtkomposition des Bildes: Die Haltung der Frau und der Kinder und auch die
Anordnung der Gruppe vor einem Vorhang ist hier bereits weitgehend entwickelt. Dagegen ent-
spricht das rdumliche Verhiltnis der Figuren zueinander und zum umgebenden Raum noch nicht
der ausgefiihrten Fassung. Dadurch lisst sich die Zeichnung, welche sich vor allem auf Umrisse
beschrinkt und nur vereinzelt locker gesetzte Parallelschraffuren aufweist, einem frithen Planungs-
stadium des Gemildes zuweisen. Dementsprechend datiert man das Blatt auch in die Zeit um
1827.30

Indem sich die Gottinger Zeichnung als weitere Vorstudie zur Caritas identifizieren ldsst, wird
Schadows Entwurfspraxis bei diesem Bild deutlicher greifbar, wie sie auch von seinen anderen Bil-
dern sowie von seinen Schriften her bekannt ist.3! Eine entscheidende Rolle spielt dabei die Riick-
versicherung mit dem Modell, durch welche der Kiinstler einen Abgleich zwischen ,,poetischer
Idee* und Natur anstrebte. In seinem Aufsatz Meine Gedanken iiber eine folgerichtige Ausbildung des Ma-
lers, der 1828 — im Entstehungsjahr der Caritas — im Berliner Kunstblatt erschien, erértert Schadow,
wann und wie Kinstler mit Modellen arbeiten sollten. Dabei unterscheidet er zwischen dem ersten
Entwurf und der weiteren Ausarbeitung der Bildidee:

,»S0 wie es sich von selbst versteht, dass bei dem allerersten Entwurf, der ein reiner poetischer Erguss des Beru-
fenen sein soll, kein Modell angewandt werden kann, so sehr ist nun bei der Ausfithrung des Entwurfes die be-
sonnenste Benutzung aller sich darbietenden Hilfsmittel durchaus zu empfehlen. Nur die vollkommen naturge-
misse Ausfithrung einer dichterischen Idee in Form und Farbe giebt die beseligende Erscheinung eines schénen
Kunstwerkes.*“32

In dieser ,,naturgemisse[n] Ausfihrung einer dichterischen Idee in Form und Farbe® besteht ein
Hauptziel der Schadow-Schule. Indem Schadow das Dichterische bzw. Poetische als Grundlage
von Kunst ausweist, folgt er der Kunsttheorie der Romantik.?? Dagegen ist die Forderung nach
einem Abgleich mit der Natur eine Besonderheit, mit der sich die Diisseldorfer Malerschule von
den Ubrigen, ebenfalls von der Nazarenischen Kunst ausgehenden romantischen Richtungen — und
namentlich von der Miinchner Cornelius-Schule — absetzt.3* Sie ist dabei keineswegs mit einem
Naturalismus gleichzusetzen, denn im Prozess der Bildentwicklung geht es nicht zuletzt darum,
Naturbeobachtung und ,,poetische Idee® so zu verschmelzen, dass die Individualitit, die das Modell
selbst mitbringt, aufgeldst wird:

,»Natur muss in jedem Theile des Bildes sein, wenn gleich nicht die Natur des Modells, d. h. die Copie dieses oder
jenes Lasttrigers oder Soldaten, der im antiken Helm oder in der Tunika und im Mantel des Apostels, gleichsam
nur mit den Aeusserlichkeiten, den Emblemen der Charaktere, aufgeputzt vor dem Kinstler hingestellt ist. Wozu
benutzt also der Kinstler das Modell? Dazu, dass er sich von dem wirklichen Vorhandensein der Elemente tber-
zeuge, die, durch die Sinnenwelt zerstreut, von ihm mit einem geistigen Bande untereinander verkniipft und zum
poetischen Zwecke verarbeitet werden. Der Zweck der Anwendung des Modells muss also bei der Ausfithrung
zuvorderst darauf gerichtet sein, zu priifen, ob ein Mensch tiberhaupt fihig sei, die Stellung des Entwurfes zu ma-
chen.35

Der Abgleich mit der Natur des Modells dient also dazu, das Bild mit einer grundsitzlichen Wahrt-
scheinlichkeit auszuristen. Schadow differenziert dabei zwischen verschiedenen Formen des Mo-
dellstudiums. Besonders wichtig ist das Aktstudium, welches die Basis fiir alle weiteren Modell-
zeichnungen bildet:

29 Zu dieser Zeichnung vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 341, Nr. 1029; Bd. 2, Abb. 1279; Grewe 1998, Teil 2, S.
130. Vgl. die Widmung: ,,Herrn A. Schadow z. Gedenken von W. Schadow* Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S.
341. Albert Dietrich Schadow war nicht mit Wilhelm Schadow verwandt.

30 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 341.

31 Vgl. hierzu und zu dem folgenden auch Leuschner 1982, Bd. 1, S. 46-57; Monschau-Schmittmann 1993, S. 122-129;
Krey 2003, S. 49-55; Achenbach 2007, S. 16-18.

32 Schadow 1828, S. 268.

33 Vgl. Scholl 2007, S. 239-250. Zur Bedeutung der Poesie fiir die Schadow-Schule vgl. auch Mai 1979, S. 23f.; Hérisch
1979, S. 41-47; Monschau-Schmittmann 1993, S. 137f.; Grewe 1998, S. 170-189; Grewe 2004, S. 185-217; Ewenz
2011, S. 263-271.

34 Vgl. hierzu u.a. Leuschner 1982, Bd. 1, S. 48; Grewe 1998, Teil 1, S. 190-201; Krey 2003, S. 51f.

35 Schadow 1828, S. 268.
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»Zu der Ausfithrung einzelner Theile ist es ohnehin nothwendig, die Studien des Nakten [sicl] wo mdglich in den
Maasstabe, in welchem das Bild ausgefiihrt wird, zu zeichnen. Auch bei drapirten Figuren und Gruppen ist es von
entschiedenem Nutzen, wenigstens die Hauptlinien des Nackten zuerst aufzuzeichnen; denn gewisse Punkte,
selbst des schwersten Mantels, liegen dennoch unmittelbar auf dem Nackten, z. B. Schulter- und Kniepunkte.
Wenn man nun nicht wenigstens den Umriss der nackten Gestalt und diejenigen Punkte, welche die Gelenke an-
geben, hat, so schleichen sich spiter leicht Fehler gegen das Hauptverhiltniss ein, die bei der Schattengebung und
weiteren Vollendung erst recht bemerkbar werden und dann kaum zu redressiren sind.3¢

SchlieBlich kommen noch Studien nach einzelnen
Gliedmalien wie Hinden und Filen hinzu, die mog-
lichst in der GréBe erfolgen sollten, in der sie auf
dem Gemilde auftauchen.?” Dementsprechend war
cine groBle Zahl von Zeichnungen ndtig, um ein
Gemilde im Sinne Schadows vorzubereiten.

Blickt man nun auf Wilhelm Schadows Studien
zur Caritas zurick, so wird deutlich, dass das seit |
lingerem bekannte Disseldorfer Blatt ganz offen-
sichtlich in die erste Phase der Bildfindung gehort,
fur die der Kunstler bewusst kein Modellstudium
empfahl. Das Gottinger Blatt vereinigt dagegen zwei
verschiedene Arten von Modellzeichnungen: Akt-
studien flr zwei der vier auf dem Gemilde abgebil-
deten, dort keineswegs ginzlich nackt dargestellten
Kinder sowie eine Gewandstudie fiir die Personifika-
tion der Caritas selbst. Es ist fest damit zu rechnen,
dass es dartber hinaus weitere Akt-Zeichnungen von
den beiden tbrigen Kindern und der Allegorie der
Caritas gab, aber auch detaillierte Studien der von
den Kindern getragenen Gewinder. Vermutlich gab
es auch Hand- und FuB3- sowie Portritstudien, die
zum gegenwirtigen Zeitpunkt verschollen sind.

Schadows Vorgehen als Zeichner ist an dieser _
Stelle deshalb so ausfiihtlich besprochen worden, { Vit
weil es auch fiir seine Schiiler vorbildlich wurde. Auf  Fum & Clhadbn g Fuhoibon |
ganz dhnliche Praktiken trifft man etwa bei Julius N T
Hiibner,3¥ Carl Friedrich Lessing®® und eben bei Abb. 6: Wilhelm Schadow: Caritas, um 1827,
Eduard Bendemann.# Der GroBteil der in der G- Bleistift, weilles Papier, 191 x 106 mm, Stiftung
tinger Universititskunstsammlung  aufbewahrten Museulm lemstpalaslté 1Dgsseldorf, Graphische
Zeichnungen verdankt sich dieser Praxis: Es handelt Sammlung, Inv. Nr. K 1924-369
sich Uberwiegend um Akt- und Gewandstudien so-
wie um Studien einzelner Koérperteile. Beispiele fiir die solchen Zeichnungen vorausgehende Kon-
zeptionen ,,poetischer Ideen® finden sich in Bendemanns Skizzenbiichern (vgl. etwa Kat. Nr. 58-
40r zu den Gefangenen Juden in Babylon oder Kat. Nt. 60-21v zur Wegfiibrung der Juden in die babylonische
Gefangenschafi). Kartons mit Gesamtentwirfen befinden sich nicht in der Gottinger Sammlung.

Der kunsthistorische Kontext fiir die sorgfiltige Art und Weise, in der Schadow und seine
Schiiler ihre Bilder vorbereiteten, erweist sich als mehrschichtig. Dass sie sich in ihrem Insistieren
auf das Naturstudium tendenziell von anderen nazarenisch geprigten Zweigen wie etwa der
Minchner Cornelius-Schule absetzten, wurde bereits erwahnt. Tatsiachlich konnten sich die Scha-
dow-Schiiler in ihrem Bestreben, einen Ausgleich zwischen Natur und Ideal zu erreichen, aber auch
auf ein prominentes Vorbild berufen: auf Raffael, von dem vergleichbare Aktstudien fiir Gewandfi-
guren erhalten sind.#! Das Werk dieses Kiinstlers, der immer noch als wichtigstes Leitbild der Male-

36 Ebd., S 268f.

37 Ebd., S. 269: ,Man thut wohl, Hinde und Fiisse in der Grésse der Ausfithrung zu studiren, selbst wenn auch die
Form des Bildes erlaubt, unmittelbar nach dem Modell fertig zu malen.*

3 Vgl. Monschau-Schmittmann 1993, S. 126f.

39 Vgl. Leuschner 1982, Bd. 1, S. 53f., 56f.

40 Zur von Schadow abhingigen Zeichenpraxis Bendemanns vgl. Krey 2003, S. 49-54; Achenbach 2007, S. 16f.

41 Zur Zuginglichkeit entsprechender Zeichnungen durch Reproduktionsgraphik vgl. Héper 2001, S. 96f.
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rei figurierte, bot folglich nicht nur formale Muster fiir die Gemilde der Schadow-Schule, sondern
auch Vollzugskonzepte fiir die Entwurfsvorginge, welche zu diesen Gemilden fihrten. Man kann
geradezu von einem doppelten, Nachbildung und Nachvollzug gleichermallen erfassenden Histo-
rismus sprechen. Dabei kam es zu wechselseitigen Angleichungen zwischen Mustern und Modellen:
Die Modelle, mit denen man sich bei der ,,Natur® riickzuversichern suchte, hatten von vornherein
Posen einzunehmen, die man ,klassischen® Vorbildern der Antike und Renaissance abgeschaut
hatte — eine im Ubrigen auch physisch ausgesprochen anstrengende Titigkeit.*? So begegnen einem
auch auf den Géttinger Bendemann-Zeichnungen immer wieder Figuren, deren Haltung man von
alterer Kunst her kennt, fiir die der Kinstler aber noch einmal eigens ein Modell studierte. Die
Maler bemiihten sich dabei, ihre Modelle nur zur Verifizierung der Posen zu nutzen, von deren
individueller Erscheinung aber méglichst zu abstrahieren und vor allem das Endresultat wieder in
cinen klassischen Gesamthabitus zu tUberfithren. Ziel war es, die den idealen Charakter der ange-
strebten Kunst potentiell gefihrdende Pendelbewegung zwischen Muster und Modell zur Ruhe zu
bringen.

Der Anspruch, der sich mit dieser Vorgehensweise verband, ging zweifellos tiber einen sich
bewusst eingestandenen Historismus hinaus. Vielmehr verfolgte man mit groBem Ernst das Ziel,
eine ,klassische” Kunst, wie man sie etwa in der italienischen Renaissance sah, fiir die eigene Ge-
genwart tatsichlich wiederzugewinnen. Als Bendemann mit seinem Gemilde Jeremias auf den Triim-
mern Jerusalems Furore machte, soll sein stolzer Lehrer Wilhelm Schadow gegeniiber Athanasius
Raczynski gesagt haben, ,,dass seit Rafael und Michel Angelo nichts besseres gemacht worden,
nichts das mehr Adel und einen reineren Geschmack verkindigte.“43 Auch wenn eine solche Ein-
schitzung aus heutiger Sicht kaum als angemessen erscheint, so zeigt sie doch, welche Hoffnungen
man in den 1830er Jahren fiir die Kunst der eigenen Zeit hegte. Gerade im Gefolge der Nazarener
erschien die vermeintliche Méglichkeit, vergangene Kunst durch Nachvollzugspraktiken reanimie-
ren zu kénnen, als eine verheilungsvolle Option.

Es wird deutlich, welcher hohe Stellenwert den Modellzeichnungen innerhalb des Schaffens-
prozesses bei Schadow und seinen Schilern zukam. Was fiir ein Status den Blittern unabhingig
vom ibergreifenden Werkprozess zugesprochen wurde, ist damit allerdings noch nicht geklart.
Grundsitzlich handelt es sich um vorbereitende Arbeiten, denen Schadow keinen eigenen Kunst-
wert beimal3.4 Immerhin belegt der Fall der Diisseldorfer Vorzeichnung fiir die Caritas, dass derar-
tige Studien zumindest als personliche Geschenke fungieren konnten. In diesem Falle war es aller-
dings bezeichnenderweise die — zeichnerisch weniger elaborierte — Fassung der vorausgehenden
»poetischen Idee®, die Albert Dietrich Schadow als Erinnerungsgabe tiberlassen wurde und nicht
etwa eine so fein ausgefithrte Zeichnung wie die des Gottinger Blattes.

Wenn man bedenkt, dass es sich lediglich um eine vorbereitende Arbeit handelt, der Schadow
offenbar keinen eigenen Kunstwert zusprach, so tiberrascht die hohe Qualitit gerade der hier zur
Betrachtung stehenden Zeichnung umso mehr. Das Blatt selbst fithrt seine paradoxe Stellung zwi-
schen eigenstindigem Reiz und heteronomer Funktionalisierung auf geradezu drastische Weise vor
Augen: Rechts neben den Figurenstudien befindet sich ein kriftiger, durch spitere Einkiirzung des
Blattes heute angeschnittener schwarzer Fleck, der wohl vom wiederholten Abstreifen des Kreide-
stiftes stammt: Hier — in unmittelbarer Nachbarschaft zu den sorgfiltigen Akt- und Gewandstudien
— hat Schadow offensichtlich sein Zeichenutensil geschirft. Rein technisch gesehen ist dieser Fleck
demzufolge wohl sogar die Bedingung fiir die Feinlinigkeit der Darstellung. Dass Schadow hierfiir
allerdings dasselbe Blatt benutzte, auf dem er so sorgfiltig und detailliert seine Akt- und Gewand-
studien entwickelt, wirkt beinahe verstérend. Gleichwohl — oder gerade deswegen — sollte man tiber
diesen Fleck nicht hinwegsehen.

Fir heutige Betrachter stellt sich ja die generelle Frage, wie man mit der Zeichenkunst im Um-
kreis und im Gefolge der Nazarener umgeht. Als es im ausgehenden 19. Jahrhundert zu einer fun-
damentalen Abwertung der nazarenischen Kunst kam, war die Zeichnung eines der wenigen Felder,

42 Vgl. die von Bendemann tberlieferte mindliche Aussage bei Schrattenholz 1891, S. 10: ,,Andererseits kommt es
beim Portraitieren auch wohl vor, dal3 die Modelle zu lange sitzen bleiben, d. h. vor Ueberanstrengung ohnmichtig
werden, [...].

43 Raczynski Bd. 1, S. 119. Raczynski, ebd., schreibt dazu in einer FuBinote: ,,Dieses begeisterte Lob wird vielleicht bei
den Zweiflern anstossen, und es wiirde schwierig genug sein, es strenge zu rechtfertigen: man muss darin viel mehr
den Ausdruck der Freude erkennen, welche Schadow tber die Erfolge seines Schiiler empfindet, denn ein unbedingt
ausgesprochenes Urtheil

4 Vgl. hierzu Grewe 1998, S. 140-142.
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in dem man positive Qualititen zu entdecken meinte. So spielt bereits einer der vehementesten
Beflirworter dieser Abwertung, Richard Muther, in seiner ,,Geschichte der Malerei des XIX.
Jahrhunderts“ die Zeichenkunst der Nazarener gegen deren Malerei aus:

,»In ihren Fresken und Oelbildern theils technisch ungeniigend, theils in allzusklavischer Nachahmung fremder
Ideale befangen, hatten sie als Zeichner mehr den Muth, sie selbst zu sein, und wihrend in den ausgefiihrten
Gemilden mancher feine Zug, manch intimer Reflex der Seele verloren ging oder bei der Sprédigkeit des Materi-
als nicht recht zum Ausdruck gelangte, kommen hier ihre geistigen und gemiithlichen Figenschaften unverkiim-
mert zur Geltung.“4>

Dutrch die Jabrbundertansstellung deutscher Kunst (1775-1875), welche 1906 in der Berliner Nationalgale-
rie stattfand und die Umwertung der Kunst des 19. Jahrhunderts erfolgreich popularisierte, wurde
diese Einschitzung verfestigt. So heilit es etwa in einer Ausstellungsrezension von Fritz Knapp:
,»Alle diese Nazarener sind in der Zeichnung viel besser. Gerade bei ihnen lohnt es sich, die Hand-
zeichnungen durchzustudieren.“46 Dass man damit die nazarenischen Primissen in ihr Gegenteil
verkehrte, war Vertretern wie Muther oder Knapp durchaus bewusst. SchlieSlich war es ihr erkldr-
tes Ziel, einen neuen, naturalistisch und antiidealistisch fundierten Kanon zu konstituieren, welcher
mit den tradierten, immer noch an das Konzept einer Gattungshierarchie gekoppelten Wertvorstel-
lungen brach. Wie erfolgreich sie damit waren, zeigt sich nicht zuletzt an der im weiteren 20.
Jahrhundert fortgeschriebenen Annahme eines kinstlerischen Primats der nazarenischen
Zeichnung gegeniiber der Malerei.#”

Mittlerweile wichst auch das Verstindnis fiir die spezifischen Qualititen nazarenischer Malerei
— und generell fiir der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts —, so dass die Grundlagen der um 1900
vollzogenen Umwertung zumindest in Fachkreisen zunehmend ins Wanken geraten. Hat man sich
erst einmal in die eigenen Regeln und Bedingungen der bewusst geglitteten, auf kunsthistorische
Kontinuitit setzenden und eine sichtbare kiinstlerische Handschrift vermeidenden Gemilde einge-
sehen, so gibt es keinen Grund mehr, diese weniger hoch zu bewerten als die graphischen Arbeiten
derselben Kinstler. Das seit lingerem entwickelte Sensorium fiir die besondere Gtlite nazarenischer
Zeichnung méchte man allerdings aus guten Griinden nicht aufgeben. So kommt es darauf an, eine
Sichtweise auf das Verhiltnis von Zeichnung und Malerei zu entwickeln, welche sowohl den dsthe-
tischen Qualititen als auch den historischen Funktionen beider Kunstformen gerecht wird. Wil-
helm Schadows Studie zur Caritas kann in diesem Zusammenhang geradezu als Lehrstiick dienen.
In ihrer auBerordentlich feinen Ausfithrung demonstriert sie ein hohes graphisches Kénnen, wih-
rend der Kreidefleck gleichzeitig als uniibersehbarer Verweis wirkt, dass es sich hier nicht um eine
autonome Kunstform handelt.

Damit ist auch eine Perspektive aufgezeigt, mit der man sich der vielgestaltigen, kunstge-
schichtlich hochinteressanten, zahlreiche echte Schitze enthaltenden Welt der Zeichnungen von
Schadows Schiiler Eduard Bendemann anndhern und dieser so gut wie moglich gerecht werden
kann. Viele dieser Blitter erscheinen als reine Arbeitsskizzen, die in ihrer flichtigen Ausfihrung
oftmals hinter Wilhelm Schadows so fein ausgefithrtem Studienblatt zuriickstehen. Ein GroBteil
von ihnen war vermutlich Gberhaupt nicht dafiir bestimmt, von irgendeiner anderen Person als
vom Kiinstler selbst betrachtet und verwendet zu werden. Indem die Blitter aber gleichwohl de-
monstrieren, wie umfassend Bendemann seine nicht selten iiberaus anspruchsvollen, groB3formati-
gen und vielfigurigen Gemilde vorbereitet hat, eréffnen sie unersetzliche Einblicke in das Schaffen
eines der wichtigsten Vertreter der Disseldorfer Malerschule. Andere Blitter zeugen wiederum von
einem beachtlichen zeichnerischen Vermdgen und kénnen durchaus als eigene Kunstwerke angese-
hen werden, auch wenn sie vermutlich nicht als solche konzipiert worden sind. So kann man auch
unter den Gottinger Bendemann-Zeichnungen durchaus Hoéhepunkte entdecken. Welche Vorlieben
bei der Sichtung dieses umfangreichen Bestandes entwickelt werden, sei selbstverstindlich den
jeweiligen Betrachterinnen und Betrachtern iibetlassen. Dass aber dsthetisches Vergniigen und hi-
storisch differenzierte Sicht einander nicht grundsitzlich ausschlieen, ist eine grundlegende und
tbergreifende Hoffnung, welche die Konzeption der Ausstellung maf3geblich motiviert hat.

45 Muther 1893, Bd. 1, S. 204.
4 Knapp 1900, S. 473.
47 Vgl. u. a. Mirker/Stuffmann 1977, S. 181; KleBmann 1979, S. 70.



Verbrechen und Gnade

Der Tod Abels von Eduard Bendemann: Ein Gerechtigkeitsbild des
19. Jahrhunderts

Michael Thimann und Iris Wenderholm

Mit seinem ersten Auftragsgemilde nach der Berufung zum Professor an die Diisseldorfer Akade-
mie schuf Bendemann ein programmatisches Kunstwerk fiir den 6ffentlichen Raum (Abb. 7).48
Diese Feststellung ist zugleich zu relativieren, denn mit der geplanten Anbringung des Gemaildes im
neugebauten und am 10. Oktober 1860 eingeweihten Schwurgericht von Naumburg an der Saale
(heute Verwaltungsgebiude der Justizvollzugsanstalt Naumburg) war ein Raum vorgesehen, der
gerade nur fiir eine beschrinkte Offentlichkeit zuginglich war: Nédmlich fiir diejenigen Personen,
die mit Recht und Gesetz in direkten Kontakt traten, sei es nun als Richter, Ankliger, Verteidiger
oder Geschworene, und damit gewissermallen als Teile des Justizapparats, sei es als Opfer, Zeugen
oder Angeklagte, und damit um Personen, die mehr oder weniger punktuell mit dem Gesetz in
Bertihrung gekommen waren. Die Titer miissen dabei als ,ideale’ Betrachter bezeichnet werden,
denn e facto waren sie von dem Anblick des Gemildes ausgeschlossen, da sie, wie auch das 6ffent-
liche Publikum, das Gebiude von der Riickseite betraten, um dann zunichst in einem Gefangenen-
zimmer zu warten.®’ Eigentliches Publikum des Gemaildes waren also die Richter selbst, die Ankli-
ger, Verteidiger, Geschworenen und Zeugen. Damit richtete sich das Gemilde an einen bestimm-
ten Ausschnitt von Offentlichkeit und sollte eine dezidierte Funktion in dem Justizgebiude ein-
nehmen, nimlich die des Warnens und des moralischen Belehrens, ,,[...] dutch ein monumentales
Bildwerk auf das Volk, auf alle beim Schwurgericht verkehrenden und verhandelnden Personen,
insbesondere die Verbrecher méglichst belehrend, warnend und rettend einzuwirken.“>? Seine An-
bringung im Treppenhaus (Abb. 8) markiert bereits eine Schwellensituation: Im Durchschreiten des
Gebiudes vor Erreichen des eigentlichen Gerichtssaales wurde der Betrachter mit einer sinnbildli-
chen Darstellung konfrontiert, die Schuld und Strafe sowie die zeitliche Erstreckung des Richter-
spruches (bis in die Ewigkeit) zum Gegenstand hatte. Doch nicht nur Bestrafung und Belehrung,
sondern auch die Errettung sollte das Thema des Bildes sein. Es bleibt zu fragen, wie ein Gemilde
als ,stumme Poesie’ all diese Aspekte zur Darstellung bringen konnte.

48 Das als Fresko geplante, dann aufgrund technischer Schwierigkeiten in Olwachsfarben auf Leinwand ausgefithrte und
in die Wand eingelassene Gemailde war ein Auftrag des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westphalen, der sich die
Kosten mit dem preuflischen Kénig teilte. Bendemann begann 1860 mit dem Entwerfen, der Karton war im Sommer
1862 fertig. Die Ausfithrung erfolgte bis 1864 unter Mitarbeit des Schiilers Karl Bertling, der die farbige Fassung we-
sentlich verantwortet. Zur Geschichte des Bildes mit den zeitgendssischen Pressestimmen siche vor allem Aschen-
born 1998, S. 98-104; Achenbach 2007, S. 43-44; Peschken-FEilsberger 2008, S. 126-130.

49 Peschken-FEilsberger 2008, S. 129.

50 Diisseldorfer Anzeiger, 29. Mirz 1866, zitiert nach Aschenborn 1998, S. 100.
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Abb. 7: Eduard Bendemann: Der Tod Abels, 1860-64, Olwachsfarben auf Leinwand, 360 x 560 ¢cm, Naum-
burg a. d. Saale, Justizvollzugsanstalt, Verwaltungsgebiude

Die Einrichtung des Naumburger Schwurgerichts kann als eine liberale Errungenschaft unter preu-
Bischer Herrschaft in Sachsen bezeichnet werden, das avancierten Vorbildern in England und
Frankreich folgte.> Vor dem Schwurgericht wurden nur schwere Straftaten wie Mord, Totschlag,
schwerer Raub und Brandstiftung von drei Richtern und zwolf Geschworenen verhandelt. Die
Geschworenen hatten dabei iiber ,schuldig® oder ,unschuldig® zu entscheiden. Bendemanns Bildalle-
gorie trigt diesem Faktum Rechnung. Es handelt sich bei dem Tod Abels einerseits um eine profane
Gerichtsallegorie, eine sinnbildliche Darstellung von Verbrechen und Strafe, wie sie in der europii-
schen Bildgeschichte auf eine alte Tradition zuriickblicken konnte. Diese Tradition war allerdings
von dulBerst heterogenen Bildkonzepten geprigt, man erinnere sich hier nur an die verbreitete Iko-
nographie des Weltgerichts in nordeuropiischen Rathdusern und Gerichtslauben oder an die in
unterschiedlichen funktionalen Kontexten auftretenden Historienbilder mit Themen aus der bibli-
schen oder rémischen Histotie, etwa das Urtei/ Salomonis, die Gerechtigkeit Trajans, das Urteil des Kam-
byses und die Grofmut des Scipio 52 Bendemanns Themenwahl war hier durchaus originell, denn er
withlte nicht ein Exempel des guten Richters — etwa eine antike Historienszene oder eine rein sinn-
bildliche Darstellung von Prinzipien der Rechtsprechung in Form von Personifikationen —, sondern
er wihlte mit dem Tod Abels die biblische Urszene des Verbrechens, den ersten Brudermord und
zugleich den ersten Eintritt des Todes in die Menschheitsgeschichte, den er als Historienbild wie
auch als religiése Allegorie zugleich zur Darstellung brachte. Neben Verbrechen und Strafe wurden
auch Gesetz und Gnade zum Thema seines Gemildes. Im folgenden soll es um die Bestimmung
des Gattungsstatus des Gemildes gehen und die Frage nach dem profanen Gehalt in sakraler Ein-
kleidung oder dem religiésen Anspruch an die Rechtsprechung gestellt werden.

51 Zur Geschichte und Funktion des Naumburger Schwurgerichts siche Peschken-Eilsberger 2008, S. 129.

52 Zu den Gerechtigkeitsbildern und Gerichtsallegorien siche u.a. Fehr: 1923; Lederle 1937; Simon 1948; Kahsnitz 1970,
S. 134-140; Kisch 1975; Kissel 1984; Pleister/Schild 1988; Runge 1991, S. 303-306; Wenderholm 2002, S. 79-103;
Knust 2007; Blimle 2011 (mit der dlteren umfangreichen Literatur zu den Gerechtigkeitsbildern von Dietic Bouts).
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Anmerkungen zur Bildstruktur

In seiner formalen Durchfiihrung als monumentales Wandbild folgt Der Tod Abels Prinzipien der
Wandmalerei, wie sie seit der Zeit Raffaels ausgebildet worden waren. Der stilistische Rekurs auf
die Hochrenaissance, auf Figurenstil und Kolorit des spiten Raffael, gehorcht dem decorum des Or-
tes und des Bildes mit seinem ernsten Thema, das letzte Dinge beriihrt. Es handelt sich um einen
moralisch hochstehenden Gegenstand auf der textlichen Grundlage des Alten Testaments, der
durch Ernsthaftigkeit und kontrolliertes Pathos gekennzeichnet ist. Diese Strenge spiegelt auch die
formale Machart der Komposition: Das Bild ist vollkommen symmettisch aufgebaut und besitzt
cine klare Mittelachse, die von dem toten Abel, dem Opferalter und dem dartber frontal in der
Wolkenzone thronenden Jahwe gekennzeichnet ist. Zugleich wird zwischen irdischer und himmli-
scher Sphire deutlich unterschieden. Das Geschehen verteilt sich in der irdischen Zone gleicher-
mafBen auf die rechte und linke Seite, dieses ausgekliigelte Equilibrium der beiden Bildhilften erin-
nert wohl kaum ohne Grund an die austarierte Balance der Waagschalen der Iustitia, wie sie aus der
allegorischen Bildtradition bekannt ist. Mehr noch liegt in der strengen Symmetrie und komposito-
rischen Fokussierung auf die Gottesfigur in der Bildmitte aber auch der Grund, dass das Gemilde
auf den ersten Blick wie eine Darstellung des Jingsten Gerichts wirken mag und damit idealiter an die
im Rechtskontext verbreitete Weltgerichtsikonographie anschlie3t, wie sie im spatmittelalterlichen
Nordeuropa im profanen Kontext der Rathduser in Briissel, Léwen, Briigge, Maastricht, Augsburg,
Basel, Lineburg und an anderen Orten Verwendung gefunden hatte.

Bendemann hat fur das Monumental-
gemilde zahlreiche Vorzeichnungen und
Aktstudien angefertigt, die sich wesentlich in
zwei Konvoluten erhalten haben, niamlich
dem in Gottingen befindlichen und finf-
zehn im Berliner Kupferstichkabinett auf-
bewahrten Zeichnungen.’ In dem Berliner
Konvolut finden sich vorbereitende Zeich-
nungen fir die Figur Jahwes, den erschlage-
nen Abel, den schamvoll trauernd das Ge-
sicht verbergenden Adam, die klagende Eva
sowie fur den flichenden Kain. Fir alle diese
Figuren hat Bendemann intensive Aktstudi-
en am Modell betrieben, um die anatomi-
sche Korrektheit seiner Pathosfiguren zu
gewihrleisten. Trotzdem scheinen hinter
fast allen Figuren Prototypen aus der
Kunstgeschichte auf, am deutlichsten wohl
an der Figur des knienden und das Gesicht
in den Héinden verbergenden Adam, der an
Raffaels Figur des Moses vor dem brennen-
den Dotrnbusch im Gewdlbefresko der
Stanza d’Eliodoro im Vatikan erinnert. Die
Figur der Eva mit hochgerissenen Armen
geht ebenfalls auf Prototypen des spiten
Raffael zuruck. Auf Basis seines akademi-
schen Modellstudiums hat Bendemann die
,guten® Erfindungen der Alten Meister

gleichsam neu erfunden und ihnen das Ideal Abb. 8: Anbringung des Gemaildes im Treppenhaus der
Justizvollzugsanstalt

des akademisch veredelten Naturstudiums
eingeschrieben.

Der narrative Teil des Bildgegenstands folgt dem biblischen Bericht in 1. Mose, 4: Kain, der
Ackerbauer, hat seinen Bruder Abel, den Schifer, hinterhiltig erschlagen, da dieser durch sein Op-
fer der Erstlinge seiner Herde Gott mehr gefallen hatte als Kain durch sein Opfer der Feldfriichte.
Der Herr sah Abel gnidig an, Kain aber nicht. Von der Siinde verfiihrt, vor der der Herr ihn ge-

53 Vgl. dazu Achenbach 2007, S. 43-55, Kat. Nr. Z 13 — Z 28.
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warnt hatte, erschligt Kain kaltbliitig seinen Bruder. Bendemann hat den schdnen, aber leblosen
Kérper Abels mit ausgestreckten GliedmalBien in der Bildmitte platziert. Kain verli3t mit der Keule
als Mordwaffe — das Gesicht, méglicherweise auch das Kainsmal, mit dem linken Arm verbergend
— fluchtartig das Geschehen. Jahwe, frontal in der Himmelszone thronend, straft Kain und schickt
ihn mit ausgreifender Geste der linken Hand in die ewige Verbannung, gleichsam die Worte der
Bibel bedeutend: ,,Verflucht seist du auf der Erde, die ihr Maul hat aufgetan und deines Bruders
Blut von deinen Hinden empfangen. Wenn du den Acker bebauen wirst, soll er dir hinfort seinen
Ertrag nicht geben. Unstet und fliichtig sollst du sein auf Erden.“>* Der thronenden Figur hat Ben-
demann aber auch ein Buch in die rechte Hand gegeben, auf dem die Worte ,,Selig die reinen Her-
zens sind“ eingetragen sind. Es handelt sich dabei um den Beginn des berihmten Christuswortes
aus der Bergpredigt: ,,Selig sind, die reinen Herzens sind; denn sie werden Gott schauen® (Matthdus
5, 8). Hier hat der Maler schon einen deutlichen Hinweis gegeben, dass nicht allein der strenge Jah-
we des Alten Testaments, sondern auch der gniddige Gottvater des Neuen Testaments Gegenstand
seines Gemildes ist. Es ist det fluchende Jahwe, der hier eine christliche Botschaft offenbart!

Auf der linken Bildhilfte sind die Eltern Adam und Eva zu sehen, die um ihren toten Sohn
trauern. Eva mit entbl6Btem Oberkérper reil3t die Arme wie ein Klageweib pathetisch empor, wih-
rend Adam seinen Schmerz mit dem Antlitz in den Héinden verbirgt. In der Himmelszone, die ja
cine andere Erfahrungswelt als die irdische bezeichnet, finden sich Engel als iibernatiirliche Wesen,
von denen zwei durch allegorische Attribute ausgezeichnet sind. Sie flankieren die Gottesfigur:
Links des Herrn die ,,gnadenbringende Liebe“, rechts aber die ,strafende Gerechtigkeit™ mit
Schwert und Waage — eine Figur, die an den Erzengel Michael erinnert.> Die weillgekleideten En-
gel auf hoherer Wolkenbank im Hintergrund spiegeln mit ihren Affekten — links fromme Andich-
tigkeit, rechts Trauer und Schmerz — das officium der Jahwe direkt assistierenden Engelsallegorien.

Abb. 9: Nach Julius Schnorr von Carolsfeld: Das Abb. 10: Nach Julius Schnorr von Carolsfeld: Der
Opfer von Kain und Abel, Holzschnitt, in: Dze Bibel/ in Brudermord, Holzschnitt, in: Dze Bibel in Bildern,
Bildern, Leipzig 1860 Leipzig 1860

Kain und Abel um 1850. Zur Ikonographie des ersten Verbrechens

Mit der Einfiihrung allegorischen Bildpersonals hat Bendemann die Illustration des biblischen Bru-
dermordes, wie er auch in der jungeren Bildtradition vorgezeichnet war, verlassen.> In der Bibe/ in
Bildern von Julius Schnorr von Carolsfeld, die zwischen 1852 und 1860 in dreiBig Lieferungen von
insgesamt 240 Holzschnitten erschien, jedoch auf Vorarbeiten basierte, die bis in die 1820er Jahre

54 1. Mose 4, 11-12.

5 Die Identifikation der Allegorien nach dem Zeitungsbericht anlisslich der Enthiillung des Gemaldes, vgl. Naumbur-
ger Kreisblatt, 11. Juni 1864 (zitiert nach Aschenborn 1998, S. 100). Die Allegorie der ,,gnadenbringenden Liebe® sei
,»mit dem unaussprechlich stiBen Ausdruck des Mitleids und der fiirbittenden Liebe, in Antlitz und Haltung als Abge-
sandte Gottes aufzufassen.”

56 Zur lkonographie des Themas siche Henderson 1986, S. 6-10; Pigler 1974, Bd. 1, S. 19-23; Ulrich 1981; Marzik 1998,
S. 31-65.
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zurlckreichen, ist die Geschichte vom Tod Abels auf zwei Holzschnitte verteilt.>” Thnen fehlt jegli-
che allegorische Uberhéhung. Der Holzschnitt zu 1. Mose 4, 4-5 (Abb. 9) zeigt den fromm vor
dem Opferaltar betenden Abel, dem sich der Herr in der Wolke offenbart. Kain blickt aus dem
Hintergrund miGtrauisch tber die Schulter zu seinem Bruder, wihrend er sein Opfer von Feld-
friichten darbringt. Auf dem nichsten Holzschnitt zu 1. Mose 4, 8 (Abb. 10) ist der Mord an Abel
gezeigt: Der Herr ist verschwunden, lediglich der irdische Zweikampf vor dem rauchenden Altar ist
in Szene gesetzt. Die Folgen des Verbrechens, die Bestrafung Kains, hat Schnorr ausgespart, denn
der folgende Holzschnitt zeigt schon den Auszug der Kainiten ins Land Nod, ,,jenseits von Eden®,
wo Kain die Stadt Henoch errichtet (1. Mose 4, 16-17). In der illustrierten Bibel des Verlegers Cotta
von 1850, zu der auch Eduard Bendemann neben Schnorr, Overbeck, Gustav Jiger, Eduard Stein-
le, Alfred Rethel und anderen eine Vorlage beigesteuert hatte, findet sich die Geschichte des Bru-
dermordes auf zwei Holzschnitten nach Zeichnungen Jigers verteilt.”® Zeigt der erste Holzschnitt
(Abb. 11) die beiden Briider mit ihren Opferaltiren — Kain mit vorwurfsvoller Geste, Abel in be-
tender Haltung —, so lassen sich von dem zweiten Holzschnitt (Abb. 12) ikonographische Parallelen
zu Bendemanns Gemilde ziehen. Denn dort liegt der erschlagene Abel am Boden und Kain ist im
Begriff, sich vom Antlitz des im Himmel erscheinenden Herrn abzuwenden, der ihn zu einem un-
steten und fliichtigen Dasein verdammt. Der aus dem Bild in eine ungewisse Zukunft fliichtende
Kain besitzt mit Bendemanns Bilderfindung einige Gemeinsamkeiten. Doch noch niher kommt
seinem Entwurf eine 1850 datierte Zeichnung des Kirchenmalers Jakob Speth (1820-1856), die
aufgrund der vorhandenen Numerierung wohl auch Teil eines nicht realisierten Bilderbibel-Projekts
gewesen ist (Abb. 13).59 Dort ist die Komposition vom Brudermord in nahezu quadratischem For-
mat gezeigt und achsensymmetrisch aufgebaut.

Abb. 11: Nach Gustav Jager: Das Opfer von Kain und Abb. 12: Nach Gustav Jiger: Der Brudermord,
Abel, Holzschnitt, in: Die Bibel oder die Heilige Schrift Holzschnitt, in: Die Bibel oder die Heilige

des Alten u. Neuen Testaments, Stuttgart/Miinchen Schrift des Alten u. Neuen Testaments, Stutt-
1850, S. 13 gart/Miunchen 1850, S. 14

In der Bildmitte erscheint, von Wolken und Engeln umgeben, der zornige Jahwe tber den beiden
Altiren der Briider. Abel liegt erschlagen als ,schéne Leich® am Boden und erinnert kaum zufillig
an die sog. Sterbende Amazgone Neapel, Museo Archeologico Nazionale), eine rémische Kopie eines
hellenistischen Originals aus Pergamon, und damit an einen antiken Prototyp ersterbender weibli-
cher Schénheit. Die unversehrte Schénheit von Abels Korper gehort in der Neuzeit gewissermallen
zur Tkonographie. Namentlich in der franzésischen Malerei des Neoklassizismus gab es dafir Vor-
ldufer: Auf dem Tod Abels von Frangois-Xavier Fabre aus dem Jahr 1790 (Montpellier, Musée Fa-
bre) erscheint der Tote als liegende Aktfigur von klassischer Schonheit (Abb. 14).

Wie bei Bendemann lduft Kain, das Gesicht in beiden Hinden verbergend, auf der rechten
Bildhilfte vor seiner niedertrichtigen Tat davon. Deutlich hat Speth die Herdentiere zwischen Bock
und Schafen differenziert, womit er in einer alten exegetischen Tradition steht, die sich auf Mat-

57 Die Bibel in Bildern von Julius Schnorr von Carolsfeld, Leipzig: Wigand, 1860. Zu Schnorrs Bilderbibel siche v. a. Ausst. Kat.
Neuss 1982. Zudem Schahl 1936; Nagy 1999; Reents 1999, S. 13-41; Riegelmann 1999, S. 125-143; Grewe 2009a, S.
203-251.

58 Die Bibel oder die Heilige Schrift des Alten u. Neuen Testaments von Dr. Martin Luther. Mit Holzschnitten nach Zeichnungen der
ersten Kiinstler Dentschlands, Stuttgart/Munchen: J. G. Cotta, 1850, S. 13-14.

59 Privatbesitz, 257 x 305 mm (BlattgréBe), 226 x 271 mm (Darstellung), Bleistift auf festem braunen Papier.



50 Michael Thimann und Iris Wenderholm

thius 25, 31-34 stiitzt.°* Matthdus spricht in Hinblick auf das Jingste Gericht von der Teilung der
Seligen und Verdammten in Schafe und Bocke. Damit ist dem ersten Brudermord eine eschatologi-
sche Perspektive auf den weiteren Verlauf der Heilsgeschichte eingeschrieben.t! Im Umfeld der
Nazarener hatte bereits Johann Anton Ramboux in dem Gemilde Adam und Eva nach der V'ertreibung
aus dem Paradies von 1818 (Ko6ln, Wallraf-Richartz-Museum) die Zuordnung von Bock und Schaf zu
Kain und Abel vorgefiihrt (Abb. 15). Wihrend der blonde Abel in Evas Arm, eine Prifiguration
Christi, mit dem sanftmiitigen Lamm spielt, wird der dunkelhaarige Kain von einem finsteren Zie-
genbock bedroht.62 Auf Speths Zeichnung findet sich auch eine bemerkenswerte Prizision hinsicht-
lich der Pflanzendarstellung. Die Disteln verweisen zweifellos auf den unfruchtbaren Ackerboden,
den die Menschen 1. Mose 3, 18 zufolge seit dem aus ihrem Ungehorsam hervorgegangenen Siin-
denfall ertragen miissen. Durch den Brudermord wird der von Kain bewirtschaftete Ackerboden
nochmals mit Unfruchtbarkeit geschlagen, da er von Blut getrinkt ist. Die Distel kann also als ein
Sinnbild der Ursiinde betrachtet werden, die erst durch den Opfertod Christi gesithnt werden
wird.63

Abb. 13: Jakob Speth: Kain und Abel, 1850, Bleistift, Papier, Privatbesitz

Speths Zeichnung von 1850 erweist sich als theologisch komplex aufgeladene Visualisierung des
Brudermordes. Fir den Fortgang der Argumentation ist wichtig, dass der Tod Abels schon in einer
langen Tradition typologisch als Prifiguration des Opfertodes Christi gedeutet wurde, was auch in
die Ikonographie eingegangen ist.% Es ist natiirlich unwahrscheinlich, dass Bendemann nun ausge-
rechnet mit Jakob Speths Zeichnung das Bildkonzept eines zwar nazarenisch durch Johann von
Schraudolph geschulten, aber doch ausschliefSlich in der oberschwibischen Provinz titigen Kir-

60 Matthdus 25, 31-34: ,,Wenn aber des Menschen Sohn kommen wird in seiner Herrlichkeit und alle Engel mit ihm,
dann witd er sitzen auf dem Thron seiner Herrlichkeit, und werden vor ihm alle Vélker versammelt werden. Und er
witd sie voneinander scheiden, gleichsam wie ein Hirt die Schafe von den Bocken scheidet, und wird die Schafe zu
seiner Rechten stellen und die Bécke zur Linken. Da wird dann der Ko6nig sagen zu denen zu seiner Rechten: Kommt
her, ihr Gesegneten meines Vaters, ererbet das Reich, das euch bereitet ist von Anbeginn der Welt!

61 Marzik 1998, S. 45.

62 Vgl. ebd., S. 51. Zu dem Gemiilde siche van der Osten 1966, S. 72-73; Ausst. Kat. Rom 1981, S. 195.

63 Vgl. die entsprechenden Referenzen bei Marzik 1998, S. 49.

64 Vgl. dazu von Erffa 1989, Bd. 1, S. 372; Ulrich 1981, S. 228-229.
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chenmalers als Vorlage genutzt hat. Die intensive Betrachtung der Bildgeschichte vom Tod Abels
um 1850 zeigt jedoch, dass der ikonographische Typus, dessen sich Bendemann bedient hat, schon
weitgehend und mit verschiedenen Varianten in der nazarenischen Bibelillustration vorgeprigt war.
Bendemanns Bildidee, die Szene des Brudermordes mit der Trauer der Eltern zu kombinieren,
grindet sich ebenfalls auf der vorgingigen Bildtradition. Namentlich in der Barockmalerei war das
Bildthema der Trauer von Adam und Eva um den getSteten Abel verbreitet.®5 Bendemanns eigene
Erfindung, die sich méglicherweise auf dltere Vorbilder etwa von Ghiberti stiitzt, ist die Kombi-
nation des Motivs der trauernden Ureltern mit dem des Brudermordes. Beginnt mit Adam und
Evas Geschichte in der Genesis die eigentliche Weltgeschichte nach der Schépfung, so ist der Bru-
dermord das erste geschichtliche Ereignis. Die schreckliche Tat wird aber auch zu einem Ereignis in
der Familiengeschichte der ersten Menschen, denn der Mord bringt Entsetzen und Trauer Giber die
Angehorigen. Fir Bendemann mag datin auch ein wirksamer Gegenwartsbezug fiir die von ihm
noch idealiter an dem Gemilde vorbei defilierenden Gefangenen gelegen haben, die das Gemilde
in der Realitit allerdings kaum gesehen haben.

Allegorie des Rechts

Erkliarungsbedirftig bleibt, auf welcher bildlichen Vorgeschichte Bendemanns Entsche1dung beru-
hen mag, die Illusion des erzdhlenden Histori- =

enbildes durch die Einfigung von Allegorien
zu durchbrechen und damit den sinnbildlichen
Gehalt des Brudermordes deutlicher zu akzen-
tuieren. Denn auf eine solche Verdeutlichung
und Verallgemeinerung kam es in dem
gednderten Kontext fiir ein sakrales Bildthema
an, das nun im Gerichtsgebdude einem
profanen  Zweck  dienen  sollte.  Als
akademischer Kiunstler durfte Bendemann
auch mit den Gerechtigkeitsbildern des 19.
Jahrhunderts vertraut gewesen sein. 1808 hatte
Pierre Paul Prud’hon seine Allegorie Die —

gittliche Rache und die Gerechtigkeit verfolgen das Abb. 14: Frangois-Xavier Fabre: Der Tod Abels,
Verbrechen (La Justice et la Vengeance divine 1720, Montpellier, Musée Fabre

poursuivant le Crime) fur den Gerichtssaal des
Pariser Justizpalastes im Salon ausgestellt
(1809 in den Palais de la Justice uberfiihrt,
1815 dem Kunstler zurlickerstattet, seit 1823
im Louvre).6” Das Gemilde (Abb. 16) war
sowohl durch seine offentliche museale
Prisentation seit 1823 wie auch durch zahl-
reiche graphische Reproduktionen und Kopi-
en verbreitet.8 Es handelt sich dabei um eine
rein profane Allegorie, die Bendemanns Ge-
milde aber in nicht wenigen Details dhnelt.
Dutrch ihre Anbringung wurde ein vorher im
Pariser Gerichtssaal befindliches Christusbild
ersetzt.® In der Nacht hat ein finster drein- ‘
blickender Verbrecher einen jungen Mann mit  Abb. 15: Johann Anton Ramboux: Adam und Eva
einem Dolch erstochen und ihm sowohl sein  nach der Vertreibung aus dem Paradies, 1818, Kéln,
Geld abgenommen wie auch die Kleider vom — Wallraf-Richartz-Museum

Leib gerissen, so dass der Tote nackt auf dem

Boden liegt. Prud’hons eigener Beschreibung

05 Vgl. Pigler 1974, Bd. 1, S. 23-24.

6 Siehe dazu den Einfithrungstext zu Der Tod Abels, Kat. Nr. 23-26.

67 Zu dem Gemilde und seiner Geschichte siche Laveissiere 1986. Zu Prud’hons Kunst siche zuletzt Guffrey 2001.

68 Vgl. Laveissiere 1986, S. 95-104.
Vgl ebd., S. 104-105.
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zufolge begibt sich der Verbrecher auf die Flucht, sich noch einmal umblickend, ob der Uberfallene
auch wirklich tot ist und ihm als Zeuge der Tat nicht mehr zum Verhingnis werden kann.” Doch
wird seine Tat nicht ungesithnt bleiben: In der Luft schweben zwei gefligelte Personifikationen
heran, welche die ,,gbttliche Rache” und die ,,Gerechtigkeit bezeichnen. Fast hat die mit einer
Fackel ausgezeichnete Figur der Rache den Verbrecher gepackt, um ihn dann der mit den Attribu-
ten der Justiz ausgestatteten Gerechtigkeit zu iibergeben.

rep—

al -: i 7
s

Bl e et .. .

Abb. 16: Pierre Paul Prud’hon: Die géttliche Rache und die Gerechtigkeit verfolgen das Verbrechen
(La Justice et la Vengeance divine poursuivant le Crime), 1808, Paris, Musée du Louvre

Prud’hons Bildkonzept ist eine moralische Allegorie, die sich appellativ an die Anwesenden im
Gerichtssaal wenden sollte: Jedes Verbrechen wird aufgedeckt werden, da die Verfolgung durch die
Rache dem Titer ein weiteres gliickliches Leben unmdéglich machen wird. Prud’hon entschied sich
gegen ein klassisches exemplum, einen literarischen Stoff aus der romischen Geschichte oder der
Bibel — auch wenn seine Allegorie 6fter mit dem Brudermord von Kain und Abel identifiziert wur-
de! —, sondern entwarf eigenmichtig eine allgemeinverstindliche Allegorie, die durch Handlung
motiviert ist. Die Tat ist bereits geschehen, die Waffe, die Wunden und die Beute deuten darauf hin,
doch hat Prud’hon auch die Flucht und Verfolgung sowie die psychische Belastung des Titers als
Folgen der Handlung ins Bild gesetzt und mit der Prisenz der Uberirdischen Michte von Rache
und Gerechtigkeit zu einer geradezu kathartischen Lésung gefiihrt. Denn die Allegorien reprisen-
tieren nicht nur, sondern nehmen aktiv an der Bildhandlung teil. Helen Weston und Wolfgang
Kemp haben beschrieben, dass sich Prud’hon mit der ausgefithrten Fassung von seiner ersten Bild-
idee verabschiedet hatte, auf der die Darstellung der Gerechtigkeit allein mit Allegorien umgesetzt
werden sollte.”! Das Problem der einfachen Verstindlichkeit und die Forderung nach einer nach-
vollziehbaren Handlung fihrten ihn zu der realisierten Version einer Historie mit allegorischen
Elementen, deren klare Verstindlichkeit eher gewihrleistet erschien.

70 Prud’hons ,,précis® fiir das Gemilde vom 24. Juni 1805 in Laveissi¢re 1986, S. 32.
1 Vgl. Weston 1975, S. 353-363; Kemp 1985, S. 255-258. Zum Werkprozess siche auch Laveissicre 1986, S. 19-47.
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Sehen und Erkennen

Bendemann bedient sich in seiner Bildkonzeption tradierter Motive, die er in einen neuen semanti-
schen Zusammenhang setzt. Das gilt nicht zuletzt fir die explizite Thematisierung des Sehens bzw.
Nicht-Sehens, die die Grundlage seiner Bildidee darstellen diirfte. In einem komplexen Verweissy-
stem wird das schamvolle Ver- :

bergen der Augen des Vaters
Adam als eine Inversion der be-
kannten Erzdhlung vom Opfer der
Iphigenie des Timanthes inszeniert:
In der antiken Legende, die von
Plinius ubetliefert wird, war der
Schmerz Agamemnons iber das
Opfer seiner eigenen Tochter so
groB3, dass er fiir die Malerei nicht
mehr darstellbar war, aber durch
die Bildidee des Timanthes, Aga-
memnons schmerzerfilltes Ge-
sicht durch einen Umhang zu
verhtillen, noch verstirkt wurde.”2
Die Verhiillung des eigentlich zu
Sehenden ist im Kontext der
Affektdarstellung also bereits ein
antiker Topos. Eine unverhllte
Zurschaustellung extremster Lei-
denschaften hitte das decorum der
ernsten Historie verletzt, da o -

B . spdiiy < o

Agamemnon in seinem Schme.rz Abb. 17: Eduard Bendemann: Der Tod Abels (wie Abb. 7), Detail
nicht wiirdevoll hitte gezeigt _ i

werden konnen. Bei Bendemann
hingegen will Adam (Abb. 17)
nicht sehen, was der eine Sohn
getan hat und was dem anderen
Sohn widerfahren ist. Adam
selbst, der Stinder, verschlieB3t die
Augen vor der Stnde des ande-
ren. Auf die figlrliche Referenz
auf Raffaels knienden Moses vor
dem brennenden Dornbusch in
den vatikanischen Stanzen (Abb.
18) wurde bereits verwiesen. Hier
handelt es sich um ein fir die
Praxis der Malerei der Diusseldor-
fer Schule typisches Kunstzitat,
mit dem moglicherweise aber
auch religiose Beziige hergestellt >
werden. Wenn Adam, der Nicht- - _ — &)

Sehende, in der Figur des Moses Il S on s z 280) : IS5
vor dem Dornbusch gezeigt wird, ~ Abb. 18: Raffael: Moses vor dem brennenden Dornbusch, um 1514,
konnte dieses Erkenntnisproblem  Deckenfresko in der Stanza d’Eliodoro, Vatikan, Palazzo Vaticano
implizit gemeint sein. Denn der

Herr offenbart sich Moses im Dornbusch und teilt ihm dort zum ersten Mal seinen Namen JHWH
mit: ,,Ich werde sein, der ich sein werde.“ (2. Mose 3, 14). Moses erkennt dort zum ersten Mal sei-

S o -

72 Plinius: Naturalis historia, XXXV, 73 (Plinius 2007, S. 62£.). Vgl. dazu Marosi 1978, S. 305-310; Montagu 1994, S.
305-326; Hénin 2005, S. 95-132.
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nen Gott. Ist der die Augen ostentativ verhiillende Adam also ein bildlicher Hinweis darauf, dass es
eigentlich darum gehen muss, Gott zu erkennen, statt nicht sehen zu wollen und sich zu verbergen?

Kain hingegen, als Tatverantwortlicher, verweigert das Sehen auf das Vergangene, indem er sich
abwendet und flicht, wie auch auf das Zukiinftige, das von der Tat tiberschattet wird. Er verweigert,
so scheint es, mit seinem Wegschauen jedoch auch die Ubernahme der Verantwortung fiir die Tat
und entzieht sich damit der Reue. Kain steht fiir die Hybris gegentiber Gott, da er einem Menschen
— zudem noch seinem eigenen Bruder — das Leben genommen hat, was nur Gott selbst zusteht. In
diesem Zusammenhang gewinnt das Zitat aus der Bergpredigt, das auf dem Buch Jahwes zu lesen
ist, eine neue Dimension: Von den vier Personen ist allein Abel reinen Herzens, er kann als einziger
Gott von Angesicht zu Angesicht gegentibertreten.

Es ist aber eine wesentliche Pointe von Bendemanns Gemalde, dass allein der Betrachter, der
hier zum Zeugen eines Verbrechens — des Urverbrechens! — wird, der Figur Jahwes frontal gegen-
tber steht und Gott damit ins Antlitz schaut. Hier gewinnt das Bibelwort eine explizit moralisch-
adhortative Qualitit. Im Gerichtsgebdude soll sich jeder Betrachter des Bildes, der wohl vornehm-
lich als ménnlich zu denken ist, vergewissern, ob er selbst reinen Herzens, also frei von Schuld ist,
um die Gnade zu etlangen, Gott zu schauen.

Die unangemessen entbl6fte Eva, die sich mit der Ursiinde selbst schuldig gemacht hat, stellt
mit ihrer anklagenden Gestik die Frage nach der Gerechtigkeit Gottes. Dies bertihrt letztlich die
Frage, ob Jahwe voraussah, was Abel widerfahren wiirde, und ihn sehenden Auges in sein Ungliick
laufen lieB3, oder ob er es nicht ahnte und damit seine Géttlichkeit in Frage stellte. Die Blindheit, im
Mittelalter traditionelles Attribut der Iustitia, wird bei Bendemann durch den sehenden, allwissenden
Gott ersetzt, der gnidig ist und verzeihen kann. Allerdings sind damit nicht alle Probleme beseitigt,
welche die Kain und Abel-Erzihlung aufwirft. Die exegetischen Schwierigkeiten des Stoffes stellen
seit frithester Zeit eine Herausforderung dar, denn es wird im Alten Testament nicht geklirt, warum
Jahwe Abel dem ilteren Kain vorgezogen hat. Der Beweggrund der Erwihlung wird in der Genesis
nicht verhandelt. Es ist wohl nicht im Sinne Bendemanns, sein Gemilde auch auf diesen méglichen
Weg der Interpretation hin zu befragen, aber vielleicht liegt in dem Kain und Abel-Thema auch detr
Verweis auf die Uneindeutigkeit von Entscheidungen, die ein Gericht zu interpretieren hat. Jahwe
hat gewissermallen selbst sein Recht gesetzt, ohne seine Motive darzulegen, indem er sich fiir Abel
und gegen Kain entschieden hat.

Aspekte der religiosen Deutung

Im Unterschied zu Prud’hons Allegorie, welche die Bestrafung des Titers durch die Justiz akzentu-
iert, ist auf Bendemanns Gemilde auch die Gnade anwesend. Die Austibung von Gerechtigkeit ist
fiir Bendemann kein profaner Vorgang, sondern in einem religiésen Bezugssystem verankert. Uber
aller irdischen Gerichtsbarkeit steht bei ihm Gott als héchster Richter. Schon die zeitgendssischen
Rezensionen haben diesen Aspekt des Bildes hervorgehoben: Es gehe Bendemann nicht nur dar-
um, dass das Verbrechen erkannt und mit den Werkzeugen der Justiz rechtlich bestraft werde. Die
ins Ungewisse gehende Flucht Kains zeige vielmehr an, dass ihn die Tat nie ruhen lassen wird.
Auch wenn dem Verbrechen das irdische Gericht folgen wird, ist die Tat damit noch nicht aus der
Welt geschafft. Es wird die Stunde kommen, in der sich der Verbrecher vor dem hdchsten Richter
verantworten muss, wo sein irdisches Verbrechen zum Gegenstand individueller Eschatologie wer-
den wird. Es ist dem Gemailde damit die alte Problematik von irdischer und himmlischer Gerichts-
barkeit eingeschrieben. Auch wenn der Titer seiner irdischen Strafe entkommen sollte, b3t er sie
vor dem héchsten Richter. Hierin erfillt sich die religidse Seite von Bendemanns Gerechtigkeitsal-
legorie, fiir die er den ersten Brudermord als das Muster des Verbrechens zum Thema gewihlt hat.
Die Verantwortlichkeit des Menschen vor Gott, nicht vor den stellvertretenden irdischen Instanzen
wird bildlich als das letzte Ziel der Gerichtsbarkeit definiert. Bendemann hat wohl aus diesem
Grund den Auftrag, ein Gerechtigkeitsbild zu entwerfen, dezidiert religiés aufgefasst. Der Herr
straft, aber er liebt die Menschen auch, er bringt ihnen eben jene ,,gnadenbringende Liebe entge-
gen, welche im Bild durch die Engelsallegorie zu seiner Rechten angezeigt ist. Bendemann, der
schon als Kind getaufte Berliner Protestant, dessen Eltern aus alter jiidischer Bankiersfamilie 1811
zum Christentum konvertiert waren, hat den alttestamentarischen Stoff, der in die Glaubenswelt
seiner Vorfahren weist, damit gewissermallen auch zu einem Konversionsbild werden lassen, denn
die Erwartung von Gnade, die das Strafen Gottes ebenso wie das irdische Richtertum ibersteigt
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und dem Verbrecher trotz des Schreckens seiner Tat entgegengebracht werden wird, kann fiir den
protestantisch erzogenen Bendemann nur von Christus kommen.” Hier ist mit gréBtem Nachdruck
daran zu erinnern, dass der Tod Abels in der exegetischen Tradition seit langer Zeit als typologi-
scher Verweis auf den Opfertod Christi galt.’* Abels Schicksal prifiguriert den Tod Christi. Diese
exegetische Tradition ist zweifellos in Bendemanns Bildgestaltung eingeflossen, am deutlichsten
wohl durch die formale Entscheidung, Abel als Typos Christi direkt unter der Figur Jahwes zu situ-
ieren. Die Opferthematik ist dem Thema zwangsweise inhdrent und wird durch die beiden Opferal-
tire evident. Nicht ohne Grund ist auf dem mittig angebrachten Altar direkt iiber dem toten Abel
noch das Opferlamm in den Flammen zu erkennen, durch das der typologische Bezug auf Christus
augenfillig wird. Bendemann wollte als gliubiger Christ zum Thema von Recht, Gesetz, Strafe und
Gnade Stellung nehmen, doch verbat der profane Kontext des Schwurgerichts ihm wohl aus Grin-
den des rdumlichen decorum eine Darstellung aus dem Neuen Testament. Aus diesem Grund hat er
mit dem alttestamentarischen Stoff vom ersten Brudermord ein komplexes Spiel von Verweisen
aufgemacht, die profan und sakral zugleich waren. Neben den strengen Richtergott des Alten Te-
staments stellte er den gnadenspendenden Liebesengel und hat damit einen versteckten Hinweis auf
das Verhiltnis von Gesetz und Gnade im Alten und Neuen Bund gegeben. Die profane Gerichts-
barkeit soll von der géttlichen Liebe profitieren. Sie soll dem Mitleid mit dem T4ter zuginglich sein,
den Gedanken einer méglichen Begnadigung in sich tragen und sich keineswegs auf die Bestrafung
des Titers beschrinken. Mit der Wahl von Abels Tod fir das monumentale Gerechtigkeitsbild
gehort das Naumburger Gemilde in die Reihe der groBen ,judischen® Bildthemen in Bendemanns
Werk, zu denen die Gefangenen Juden in Babylon, Jeremias anf den Triimmern von Jernsalem und die Wegfiih-
rung der Juden in die babylonischen Gefangenschaft zu zihlen sind. Auch beim Tod Abels ist die Wahl des
alttestamentarischen Stoffes aber weniger als eine sentimentale Erinnerung an den Glauben seiner
Viiter zu bezeichnen, sondern vielmehr als eine affirmative Umwandlung des jiidischen Stoffes in
cine christliche Botschaft. Gerechtigkeit ist fiir Bendemann nur als Teil der Heilsgeschichte denk-
bar, die in Christus ihren teleologischen Abschluss findet. Es ist das Wesen der Allegorie, dass sie
etwas anderes meint, als sie zeigt. Aus dieser Perspektive ist der Tod Abels eine ebenso profane wie
sakrale Gerechtigkeitsallegorie, die tiber das christliche Selbstverstindnis eines deutschen Malers
judischer Herkunft im 19. Jahrhundert mehr verrit, als die sinnliche Oberfliche des Gemildes zu
zeigen vermag.

73 Zur Rolle des Glaubens und der Konversion in Bendemanns religiéser Malerei siche Grewe 2009b, S. 41-56.

74 Zum Verstindnis und zur theologischen Exegese des Textes siche u.a. den Kommentar von Gerhard von Rad 1987,
Bd. 2-4, S. 74-83; Westermann 1987, S. 74-83. Aus der umfinglichen exegetischen Literatur und der jiingeren For-
schungsliteratur sein verwiesen auf Ebach 1998, S. 15-30; Bader 1983; Illies 1975; Szondi 1969; Golka 1980, S. 58-73;
Vermeylen 1991, S. 175-193; Brock-Utne 1936, S. 202-239.






Spater Orientalismus: Eduard Bendemanns Gemilde Wegfiihrung der
Juden in die Babylonische Gefangenschaft

Christian Scholl

Eduard Bendemanns in den Jahren zwischen 1865 und 1872 konzipiertes und ausgefithrtes Gemil-
de Die Wegfiibrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft ist so angelegt, dass man es eigentlich nicht
tbersehen kann.” Mit seinen Malen von 416 x 510 cm handelt es sich um das, was man umgangs-
sprachlich als ,,Historienschinken® bezeichnet. Dabei kommt dem groB3formatigen Auftritt dieses
Bildes eine programmatische Qualitit zu: Der Kinstler hat es fir die 1861 als Institution gegriinde-
te Berliner Nationalgalerie konzipiert.”® Nach seiner 1859 erfolgten Berufung zum Direktor der
Diisseldorfer Kunstakademie” war er gewissermallen zum Verwalter seines eigenen Erbes gewor-
den, denn als junger Mann hatte er — namentlich in den 1830er Jahren — selbst mal3geblich zum
Erfolg der Disseldorfer Malerschule beigetragen: einem Erfolg, der freilich iiber die Jahre hinweg
nicht unangefochten geblieben war. Wenn er sich jetzt darum bemiihte, mit einem monumentalen
Gemilde in der Berliner Nationalgalerie vertreten zu sein, so ging es sicher auch darum, der Diis-
seldorfer Malerschule einen gebithrenden Platz in dieser neu konstituierten Zentralsammlung zeit-
gendssischer deutscher Kunst zu sichern und sich méglichst untilgbar und eben uniibersehbar in
die hier visualisierte Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts einzuschreiben.’® Gleichzeitig musste es
ihm, wie im folgenden gezeigt werden soll, aber auch um einen Beleg fiir die ungebrochene Aktuali-
tit der Diusseldorfer Malerschule im Bereich der Histotrienmalerei — und damit um die Aktualitit
von Bendemanns eigener Kunst nach den Erfolgsjahren um 1830 — gelegen gewesen sein. Somit
steht das Gemilde von vornherein unter einer Spannung: Es zielt gleichermallen auf Historisierung
wie auf Modernitit. In diesem Spannungsfeld lassen sich Bendemanns kiinstlerische Vorgehenswei-
sen interpretieren, die dieses Gemilde einerseits in die Reihe seiner frithen Erfolgsbilder integrieren,
es andererseits aber auch als bewussten Kontinuititsbruch ausweisen.

Dass der Kunstler mit seinem Gemailde Wegfiihrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft tat-
sidchlich als Verwalter seines eigenen Erbes auftritt, zeigt sich insbesondere an der Figurengruppe,
die im Zentrum des Bildes angeordnet ist.”? Bereits von den Zeitgenossen wurde wahrgenommen,
dass Bendemann hier mit der Gestalt des trauernden Jeremias eine Bilderfindung aufgreift, die er
selbst Jahrzehnte zuvor zunichst fir das Gemilde Gefangene Juden im Exil (vgl. Abb. 19) entwickelt
und dann in modifizierter Form fir das Gemilde Jeremias auf den Triimmern Jernsalems® (Abb. 30)

75 Zu dem Gemilde vgl. u.a. Krey 2003, S. 173-209; Aschenborn 1998, S. 105-107; Achenbach 2007, S. 57-69; Wesen-
berg/Bertz 2008, S. 22-24; Ausst. Kat. Dusseldorf 2011/12, Bd. 2, S. 148-150 (Nt. 116); sowie die Einleitung zu Kat.
Nr. 27-44.

76 Vgl. Krey 2003, S. 179-181; Wesenberg/Bertz 2008, S. 22-24. Zur Grindung der Nationalgaletie vgl. u. a. Rave 1968;
Dorgerloh 1999, Schuster 2011.

77 Zum Direktorat Bendemanns vgl. Aschenborn 1998, S. 60-63, 108-153.

78 Vgl. hierzu bereits Krey 2003, S. 180f.

79 Zum Aufbau und zur Ikonographie des Gemaldes Wegfiibrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft vgl. die Einlei-
tung zu Kat. Nr. 27-44; sowie Krey 2003, S. 175-179.

80 Siche Kat. Nr. 5r+v.
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reaktiviert hatte.8! Es waren diese Bilder, die Bendemann in den 1830er Jahren bertihmt gemacht
hatten. In ihrer Grundanlage folgen sie den klassischen Kompositionsprinzipien der italienischen
Renaissance. Dabei ist die Affektdarstellung weitgehend gebindigt. Franz Kugler schreibt in der
Zeitschrift Museum von 1836, dass in Bendemanns Bildern alles enthalten sei,

,»was unser Herz verwunden und zum innigsten Mitgefiihle hinreissen kann, - und doch ist tiber das Ganze und
tber die einzelnen Gestalten jener unergriindliche Hauch der Schénheit, jene Reinheit und Seelengrdsse ausge-
gossen, die auch das Anschauen des Schmerzes und des Leidens zum edelsten Genusse umgestaltet. Das furcht-
bare Elend, welches sich hier unsern Blicken entfaltet, wird nirgend grisslich, nirgend beklemmende Pein; die Ex-
innerung an dasselbe vermag es nicht, die Trdume unsrer Nichte zu vergiften, sie gibt im Gegentheil unserm
Gemiith Ruhe, unsern Gedanken und Empfindungen Klarheit und Wiirde. 82

Es ist fir ein Verstindnis der immensen Wirkung von Bendemanns frithen Werken iiberaus be-
deutsam, dass deren Erfolg wesentlich durch die dsthetische Beruhigung mitbestimmt wurde. Auf
diese Weise entsprachen sie sowohl dem klassizistischen Autonomieideal, indem sie die dsthetische
Unabhingigkeit des Betrachters nicht in Frage stellten, als auch der romantischen Kunsttheorie mit
ihrer Forderung nach einer inhaltlich aufgeladenen, diskursiven Kunst.83 Die fiir die 1830er Jahre
erreichte Konsensfihigkeit der Gemailde war gerade fiir Darstellungen trauernder Juden von grofer
Bedeutung, sicherte sie doch eine breite Akzeptanz in einer Zeit, die einerseits von der Emanzipati-
on der Juden geprigt war, andererseits aber auch von wachsendem Antisemitismus. So schreibt
etwa Hermann Pittmann in seinem 1839 verottentlichtem Buch Die Diisseldorfer Malerschule und ibre
Leistungen seit der Errichtung des Kunstvereins im Jahre 1829

»Bendemanns Judenbilder sprechen ein tiefernstes Wort hinein in die Tagesdebatten tber Emancipation des un-
gliicklichen Volkes, und wenn es wahr ist, daf3 die Kunst Einfluf3 auf Culturfortschritte haben kann, wie es denn
zu hoffen und auch zu glauben ist, so kénnten diese Bilder statt des besten Plaidoyer dienen. Vielleicht war dies
nicht einmal der Nebenzweck des Kiinstlers, aber kein gefithlvoller Zuschauer wird ohne tiefes Mitleiden die trii-
ben trotzigen Gestalten der exilirten Juden betrachten, und seine Wiinsche um Befreiung der jahrtausendlang
MiBhandelten zum Himmel senden; keine poetische Arbeit moderner Juden hat nur im Entferntesten eine dhnli-
che Wirkung: den Schmerz des Volkes wahr ins Leben treten zu lassen, hervorgebracht, und die Klagen des Juden
Joel Jacoby z.B., in ihrem modern siillichen Castratenton stehen im Vergleich zu dem Jeremias wie ein Marionet-
tenspiel zu einer Sophokleischen Tragddie. 84

Bedeutsam ist hier nicht zuletzt der Vergleich mit dem Schriftsteller Joel Jacobi. Dessen Klagen eines
Juden von 1837 bilden nimlich eines der wichtigsten literarischen Beispiele fir die Orientalisierung
judischer Themen.?> Bendemann beteiligt sich zumindest zu diesem Zeitpunkt noch nicht an einer
solchen Orientalisierung. Seine Gefangenen Juden und sein Jeremias weisen zwar vereinzelt orientalisie-
rende Motive auf — etwa mit der Palmenstaffage oder der Kleidung. Insgesamt folgen sie jedoch
weitaus stirker dem Vorbild der italienischen Hochrenaissance. Dieser klassisch-klassizistische Ge-
samteindruck — und die Malerei der italienischen Renaissance bildet schon bei Winckelmann das
Aquivalent zur Skulptur der griechischen AntikeS6 — ist gemeint, wenn Pittmann von Sophoklei-
scher Tragddie statt stillichem Kastratenton spricht. Fiir den immensen Erfolg der beruhigten, auf
klassische Allgemeingiiltigkeit hin angelegten Bilder war der weitgehende Verzicht auf Orientalis-
men grundlegend.

Nun sollte sich das, was sich fiir die Rezeption der Bilder in den 1830er Jahren gerade als Vor-
teil erwiesen hatte, schon bald darauf umkehren. Dies ist entscheidend, um zu verstehen, weshalb
Bendemann bei seinem spiten Gemilde Die Wegfiihrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft zu
ganz neuen Bildmitteln griff. In der Zeit des Vormirz kam es zu einem grundlegenden Wandel der
Vorstellungen zur Funktions- und Wirkungsweise von Kunstwerken. Bis dahin — und noch bei
Kugler klingt dies nach — stand die klassische Beruhigung in Verbindung mit einem Freiheitsideal,
indem sie eine Betrachterautonomie konstituieren sollte. Friedrich Schillers Konzept der dstheti-

81 Vgl. u. a. Pecht 1881, S. 284: , Bezeichnend fiir die Macht des Blutes in dem Kiinstler ist, da3 er nach vierzig Jahren
wieder auf dieses Thema zuriickkam, tiberhaupt, obschon er entschieden auf christlich religiésen Standpunkte steht,
seine Stoffe nie dem neuen, sondern immer nur dem alten Testamente entnahm. / Auch hier bildet der klagende Je-
remias wiederum den Mittelpunkt der ganzen figurenreichen Composition.*

82 Kugler 1836, S. 138.

83 Zur grundsitzlichen Unterschiedlichkeit dieser Kunstkonzepte vgl. Scholl 2007, S. 39-53.

84 Puttmann 1839, S. 44f.

85 Vgl. Wittler 2010, S. 32. Fiir den Hinweis auf diesen Beitrag danke ich herzlich Andrea Polaschegg, Berlin.

86 Vgl. Winckelmann 2002 [1764], S. 46 u. 48.
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schen Erziehung bietet ein besonders prominentes Beispiel fir ein solches Kunstmodell. Mit der
Politisierung der Kunst im Vormirz wurde das Ideal der klassischen Beruhigung als Schwichesym-
ptom umgedeutet. Man kann hier etwa auf einen Hauptvertreter des Junghegelianismus wie Arnold
Ruge verweisen, der sich in seiner Rezension zu Hermann Puttmanns Buch Die diisseldorfer Maler-
schule und ibre Leistungen gegen eine ganze Gruppe von Bildern der Diisseldorfer Malerschule wendet,
die Trauernde zeigen. Als deren Ausgangspunkt sieht Ruge Carl Friedrich Lessings Gemilde Das
tranernde Konigspaar von 1830:

,»Das Lessing‘sche Konigspaar ist gewil3 das schlechteste von allen seinen Bildern, es steckt noch ganz in der
Schadow‘schen Thatlosigkeit, in dem briitenden Sentiment, und hat den Vorwurf verdient, dal es der Vater all
der unseligen Trauerfiguren, Verhiillungs- und Hockescenen ist, die spiter von secundiren diisseldorfer Geistern
ausgegangen sind, und neben Bendemann‘s trauernden Juden und dem Jeremias, ihrer zweiten nicht verbesserten
Auflage, [...] einen stehenden, einen ausartenden Canal der Schule bilden.*87

Wenn sich Ruge gegen ,,die Trauerfi-
guren, Verhillungs- und Hockesze-
nen“ der Dusseldorfer Malerschule
richtet, so geht es ihm gerade um eine
Kritik an der kompositorischen und
stilistischen Beruhigung und Dimp-
fung, die er als Unfihigkeit zur Aktion
auffasst und durchaus historisch-
politisch versteht. Dementsprechend
spricht er vom ,,Leblosen” und ,,Gei-
stesdden in den Bendemann’schen .
Bildern und vermisst die Darstellung == (ot ; T
individuellen — Tatendrangs.8®  Seine S s T i T I
Kritik wird von einem radikalisierten  Abb. 19: Eduard Bendemann: Gefangene Juden in Babylon,
Fortschrittsgedanken getragen, dessen 1832, Ol auf Leinwand, 183 x 280 cm, Kéln, Wallraf-Richartz-
Kehrtseite ein unverhohlener Antisemi- Museum

tismus ist. So schreibt Ruge tiber Piitt-

mann:

,»Er findet in den trauernden Juden und in dem Jeremias ,riesige Gebilde der Vergangenheit® und 146t sich, wie so
mancher Narr dieser Frist, das Ungliick auch der heutigen Juden, dieser Maden in dem Kise der Christenheit, de-
nen es in ihrer reflectirten und agiotirenden Haut so unsiglich wohl ist, daf3 sie an nichts glauben und eben darum
Juden bleiben, dies jiidische Ungliick 1d6t er auch sich weill machen.“89

In einem folgenreichen argumentati-
ven Coup deutet Ruge den irenischen
Charakter von Bendemanns Bildern
zum Ausweis einer Unfihigkeit zu
historischem Fortschritt um. Von
einem Historienmaler erwartete er,
dass er Verinderung malt und mog-
lichst auch Verdnderung bewirkt.
Dem vermochten Bendemanns At-
beiten nicht mehr zu entsprechen. Sie
gerieten zunehmend in die Kiritik,
welche sich nicht nur in Texten, son-  Abb. 20: Wilhelm Kaulbach: Illustration zu Johann Wolfgang
dern auch in Bildern niederschlug. von Goethe: Reineke Fuchs, Miinchen 1846, S. 98

87 Ruge 1839, Sp. 1596.
88 Ebd., Sp. 1597.
89 Ebd., Sp. 1596.
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Abb. 21: Wilhelm von Kaulbach: Die Zerstérung Jerusalems durch Titus, 1846, Ol auf Leinwand,
585 x 705 cm, Munchen, Neue Pinakothek
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Abb. 22: Wilhelm von Kaulbach: Satire auf Eduard Bendemann und sich selbst, 1849, Bleistift, Feder in
braun, 220 x 347 mm, Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett
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In diesem Zusammenhang ist auch die Auseinandersetzung zwischen Bendemann und Wilhelm
von Kaulbach zu sehen, die in der Forschung wiederholt thematisiert worden ist. Eine Darstellung
gefangener und trauernder Tiere in Kaulbachs Illustrationen zu Goethes Reineke Fuchs (Abb. 20)
entpuppt sich — was bislang noch nicht gesehen wurde — als beilende Parodie auf Bendemanns
Trauerbilder (Abb. 19).

Bekannter ist demgegentber, dass sich Kaulbachs monumentales Gemilde Die Zerstirung Jerusa-
lems durch Titus von 1846 als direkter Gegenentwurf zu Bendemanns Judendarstellungen verstehen
ldsst. Rechts zeigt es mit in der beriihmten ,,Schutzengelgruppe® den Auszug der Christenfamilie
aus dem brennenden Jerusalem. Sie steht fir das Neue, das nach der Zerstérung die historische
Fihrung tibernehmen wird. Links sieht man dagegen, wie Furien in entgegengesetzter Leserichtung
die Personifikation des ,,Ewigen Juden® forttreiben. Dabei handelt es sich um die Verkérperung
auch des modernen Judentums, das es nach dieser Fortschrittsvorstellung nicht mehr geben sollte,
und dem daher in jeder Hinsicht ein Ort verweigert wird.

Als Kaulbach die Zerstorung Jerusalems fir das Treppenhaus des Neuen Museums in Berlin wie-
derholte, zeichnete er eine Karikatur, die einen Besuch Bendemanns an seinem Arbeitsplatz zeigt.
Rechts gibt Kaulbach einen Dialog zwischen beiden Malern wieder:

»Bendeman[n]. ,das ist ja ein ent-/setzlich schwarzer Brand, wie Pech und Schwefel’ / Kaulbach ,ja da ist allet-
dings Pech / dabei, bedenken Sie aber auch / hochverehrter Freund welches unge- / heure Pech die Juden hat-
ten, und / wie das anfing zu brennen da / gab’s viel Rauch und viel Gestank’ / Bendemann mit tiefem Seufzer /
,Ach das geb ich zu, aber sie / hitten beides mehr stylisieren / sollen.”%0

Die StoBrichtung dieser Satire ist klar: Kaulbach richtet sich gegen jene Dimpfung und Bindigung,
die fiir Bendemanns Bilder so charakteristisch ist, und die in den 1830er Jahren gerade den Erfolg
seiner Bilder bewirkt hatte. Dagegen setzt er seinen Grofizyklus von farblich intensivierten Bildern,
die bewusst so angelegt sind, dass sie polarisieren. Die antisemitischen Unterténe seiner Karikatur
sind untiberseh- und untuberhorbar.

Es war an Bendemann, auf dieses fiir ihn inakzeptable Geschichtsbild zu reagieren, nachdem es
ihm gelungen war, sich einen Platz fiir das Monumentalgemilde Die Wegfiihrung der Juden in die baby-
lonische Gefangenschaft in der unmittelbar benachbarten Berliner Nationalgalerie zu sichern — und zwar
ebenfalls im reprisentativen Haupttreppenhaus.®! 1865 entwickelte er zunichst eine Farbskizze, die
sich heute in Disseldorf befindet (Abb. 23). Sie zeigt, wie Bendemann sein altes Erfolgsmuster der
zentralen Prophetenfigur gezielt mit Bildmustern kombiniert, die er von Kaulbach Gbernimmt —
besonders deutlich bei der Einfiigung der himmlischen Bildzone. Dies ldsst sich als korrigierende
Uberbietung von Kaulbachs Bild verstehen. Inhaltlich zeigt die Olskizze nimlich ein ganz anderes
Modell des Fortschreitens. Wo Kaulbach zwischen dem gemessenen Auszug der Christenfamilie
und der Vertreibung des ,,ewigen Juden® polarisiert, gibt es bei Bendemann neben dem Verharren
des Propheten nur eine Hauptbewegung: die des ins Exil gefithrten Gefangenenzuges, die ihrerseits
verschiedene Reaktionen einschlie3t: Den Zorn iiber den Propheten an seinem unteren Ende wie
das wiirdevoll gefasste Schreiten an der Spitze.

In einem Punkt gelingt die Uberbietung Kaulbachs bei der Olskizze freilich noch nicht: in der
dramatischen Bildanlage. Erneut ist Bendemanns Bild sehr viel gemessener und beruhigter als das-
jenige Kaulbachs. Dass darin mittlerweile ein Defizit gesehen werden konnte, muss dem Kiinstler
selbst klar gewesen sein, denn zwischen der Olskizze und dem ausgefithrten Gemilde ist diesbeziig-
lich eine untbersehbare Steigerung erreicht. Die Endfassung ist weitaus bewegter, die Figuren ste-
hen dichter, die Ebenen sind stirker miteinander verzahnt und es gibt atmosphirische Elemente
wie den Rauch um die Figur des Jeremias, die das Bild zusitzlich dynamisieren.

Zum Verstindnis dieses Wandels ist es wichtig, dass zwischen der Skizze von 1865 und der
endgiltigen Fassung von 1872 etwas geschah, das offenbar eine prigende Wirkung auf Bende-
manns Schaffen hatte: Zur Vorbereitung der Gemildeausfiihrung reiste der Kiinstler nimlich nach
Paris, das inzwischen den Rang einer europdischen Hauptstadt der Kiinste einnahm. Dem Paris-
Aufenthalt kommt eine katalysatorische Wirkung fir die auffillig verinderte zweite Fassung zu.
Man kann sogar vermuten, dass Bendemann bewusst hiether fuhr, um sich fiir den ,,Schlagab-
tausch® mit Kaulbach, der mehr als eine blofle Kunstlerkonkurrenz war, zu risten, und um auf der
Basis des hier Erlernten die Aktualitit seiner Malerei unter Beweis zu stellen.

90 Zitiert nach Achenbach 2007, S. 29.
91 Zu dieser riumlichen Korrespondenz vgl. schon Krey 2003, S. 197.
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Abb. 23: Eduard Bendemann: Die Wegfithrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft, Ol-
skizze, 1865, Ol auf Leinwand, 119 x 135,5 cm, Stiftung Museum Kunstpalast, Diisseldorf

Im Bestand der Bendemann-Zeichnungen in der Géttinger Universititskunstsammlung, dem der
vorliegende Katalog gewidmet ist, befinden sich einige Blitter, die sich dieser Paris-Reise zuordnen
lassen. Zu ihnen gehdren mehrere Aktstudien, die der Kiinstler von ein- und demselben Modell
anfertigte, und die sich auf die prominente Riickenfigur links von Jeremias bezichen.?> Noch auf-
schlussreicher ist das ebenfalls in diesem Bestand befindliche Skizzenbuch der Paris-Reise. Es zeigt,
dass der Kinstler sich nun verstirkt mit einem Themenkomplex auseinandersetzte, den er bei sei-
nen friheren Werken nur am Rande beriihrt hatte: mit dem Orientalismus. Auch hierfir war Paris
als Zentrum orientalisierender Kunst der geeignete Ort.%3

Das Pariser Skizzenbuch von 1869 enthilt unter anderem Skizzen fiir die Komposition des
ausgefiihrten Gemildes.”* Dartber hinaus verrit es ein auffilliges Interesse an orientalisierenden
Physiognomien. Die entsprechenden Studien, die offensichtlich als Vorarbeiten fiir die Endfassung
der Wegfiihrung der Juden entstanden sind, legen nahe, dass Bendemann in Paris gezielt nach Model-
len fiir die Darstellung von Orientalen in seinem Gemailde gesucht hat.”> Nicht minder bemerkens-

92 Vgl. Kat. Nr. 34, 35.

9 Zur bestimmenden Rolle Frankreichs beim Orientalismus vgl. u. a. Gunther 1990, S. 3-7. In Paris entwickelte sich
um die Place Clichy ein regelrechtes Geschiftszentrum fiir orientalisierende Gegenstinde — vgl. Benjamin 2003, S.
86. Die Bez. ,,Clichy 11 findet sich auf der hinteren inneren Umschlagseite des Pariser Skizzenbuchs von 1869, auf
der die Modelle verzeichnet sind, mit denen Bendemann in Paris arbeitete: vgl. Kat. Nr. 60-hintere Umschlaginnen-
seite.

9 Vgl. Kat. Nr. 60-21v, 22r.

95 Vgl. Kat. Nr. 60-14v, 16r. Tatsichlich tiberliefert Joseph Schrattenholz ein Gesprich mit Bendemann, in dem dieser
von der Modellsuche in Paris berichtet: ,,In Paris hatte ich z. B. einmal einen prichtigen Araber entdeckt, den ich a
tout prix als Modell benutzen wollte. Es gelang mir auch, ihn auf mein Atelier zu bekommen und ihm durch alletlei
Gesten und Vorhalten eines Finffrancsstiickes meine Wiinsche einigermafien begreiflich zu machen. Mein Franzo-
sisch reichte dazu nicht aus, nicht, weil es gar so schlecht, sondern weil das seinige absolut unverstindlich war. Ich
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wert sind die Studien nach vorderasiatischen Altertiimern, die Bendemann im Louvre gezeichnet
hat. Er verwendete sie zur Klirung historisierender Gemildedetails. So geht namentlich die Darstel-
lung des Konigs Nebukadnezar auf dem Streitwagen sowohl kompositorisch — in seiner bildparalle-
len Anlage — als auch in seinen Details auf die Kenntnis vorderasiatischer Reliefs zurtick. Dabei
ldsst sich das Aufgreifen solcher Elemente in einem Zusammenhang mit der historistischen Orien-
talisierung biblischer Szenen sehen, die gerade in der franzésischen Kunst dieser Zeit hochaktuell

war,%

Es waren vor allem Objekte aus Ausgra-
bungskampagnen in Ninive, die Bendemann im
Louvre studieren konnte. Der Ort der archiolo-
gischen Uberreste von Babylon war zu dieser
Zeit durchaus bekannt, die bisherigen Ausgra-
bungskampagnen waren allerdings, was Bild-
werke angeht, nur maflig erfolgreich.” Insofern
boten die Funde aus Ninive einen Ersatz. Wie
Bendemann als Zeichner mit ihnen umgeht, ist
durchaus bemerkenswert. Zunichst einmal fallt
auf, dass er sie iiberhaupt im Original aufsuchte.
SchlieBflich gab es zu diesem Zeitpunkt bereits
umfangreiche Publikationen zu assyrischen
Bildwerken wie etwa die groBformatige Verof-
tentlichung Monument de Ninive von Paul E.
Botta mit den Zeichnungen von Flandin von
1849/50%8 sowie die zahlreichen, damals iiber-
aus populiren Verdffentlichungen von Austen
Henry Layard.® Bendemann muss entspre-
chende Werke bereits vor der Paris-Reise ge-
kannt haben, denn schon die Olskizze zeigt eine
historisierende Grundanlage der Gestalt Nebu-
kadnezars, die auf assyrische Vorbilder zuriick-
greift. Gleichwohl suchte der Kinstler in Paris
noch einmal die Originale auf. Es scheint, dass
er sich diesen dreidimensionalen Objekten in
vergleichbarer Weise niherte, wie seinen Model-
len, die er fir jede Figur zeichnete, und dass
diese ihm mithin als Ersatz fiir eine Begegnung
mit leibhaftigen Menschen aus dem Altertum
dienten.

Ein solcher Gedanke dringt sich zumal
dann auf, wenn man niher betrachtet, wie er die
Reliefs dargestellt hat. Zwar wird deren Arte-
fakt-Charakter durchaus ausgewiesen, doch 16st
der Kinstler gleichzeitig die Registerfolge der

Abb. 24: Eduard Bendemann: Skizzenbuch Paris,
1869, 16 recto: Drei Kopfstudien, (vgl. Kat. Nr. 60-
16 trecto), Detail

—
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Abb. 25: Eduard Bendemann: Skizzenbuch Paris,
1869, 8 verso: Skizze eines Assyrers im linken Profil

mit Bart, Kopfbedeckung und Ohrschmuck (vgl.
Kat. Nr. 60-8 verso)

wusste, dal3 der mohammedanische Glaube das Portraitieren dem Muselman verbietet und war deshalb doppelt er-
freut iiber meine glickliche Acquisition. Indem ich dem seltenen Gaste das glinzende Finffrancsstiick unter die Na-
se hielt, suchte ich ihn zuvorkommend zum Niedersitzen zu bewegen. Er aber streckte die gierige Hand nach dem
Geldstiicke aus, und da er absolut nicht zu bewegen war, vor Empfang desselben Platz zu nehmen, hindigte ich es
ihm aus. Da setzte er sich endlich und in freudiger Erregung schritt ich zu meiner Staffelei. Kaum aber hatte ich mei-
ne Palette ergriffen und mich in Positur gestellt, als mein Araber mit einem verzweifelten Satze empor und aus der
Thiire sprang und mit hirschartiger Geschwindigkeit unter klagenden Entsetzenslauten die Treppe hinunter auf die
Strale setzte. Ich habe dieses prichtige Modell nie mehr wiedergesehen.* (Schrattenholz 1891, S. 10). Eine weitere
Quelle fiir Bendemanns Modellstudien bietet die Auflistung von Namen, Adressen und Preisen auf der riickwirtigen
Umschlaginnenseite des Pariser Skizzenbuchs, Kat. 60-hintere Umschlaginnenseite.

%  Exemplarisch sei hier auf die berithmten Bibelillustrationen von Gustave Doré verwiesen: vgl. u. a. Pedde 2000, S.

567-589.
97 Vgl. Chevalier 2008, S. 63-66.
% Botta 1849-50.
9 Vgl. etwa Layard 1849.
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Reliefs auf, so dass immer nur einzelne Bildfelder aufgenommen werden, die wie kleine Historien-
bilder wirken. Gleichzeitig zeigen auch diese Skizzen ein ausgeprigtes Interesse am Physiognomi-
schen. Bendemann behandelt die Reliefs beinahe wie Portrits und iberspielt das Stereotype dieser
Darstellungen zugunsten einer Art ,,Verlebendigung® (vgl. Abb. 25).190 Auf diese Weise nihert der
Kinstler seine Studien vorderasiatischer Altertimer an seine physiognomischen Studien nach le-
benden, orientalisierend dargestellten Modellen in Paris an. Beide Spielarten seines intensivierten
Orientalismus verbinden sich mit dem Ziel einer gestalterischen ,,Verlebendigung® und flieen so
in die Endfassung der Wegfiihrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft (Abb. 206) ein.

e ‘;'q

' 'J. -V i’ ')

e

Abb. 26: Eduard Bendemann: Wegfithrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft, 1872, Ol auf
Leinwand, 416 x 510 cm, Berlin, Nationalgalerie, SMB

Mit dieser Endfassung erfindet sich Bendemann als Kinstler gewissermaflen noch einmal neu. Im
Alter von 61 Jahren bricht er mit den von ihm bis dahin verfolgten kiinstlerischen Prinzipien von
Gemessenheit und Beruhigung und malt tatsdchlich ein hochmodernes und bewegtes, sich an die
aktuellen Tendenzen der Historienmalerei anschlieBendes Bild. Hatte er friher auf weiterfuhrende
orientalisierende Elemente verzichtet, so nutzte er diese jetzt ganz gezielt, um seinem Gemilde eine
naturalistisch untersetzte Plausibilitit und Suggestivkraft zu verleihen. Daftir aber musste er offen-
sichtlich dorthin reisen, wo der Orientalismus eine breite kunsthistorische Tradition bildete und wo
Uberdies vorderasiatische Altertiimer zu sehen waren: nach Paris. So verdankt sich Bendemanns
spiter Orientalismus, der sich bei der Wegfiibrung wie ein dynamischer Wirbel um die eigene, ruhen-

100 Dass man im 19. Jahrhundert tatsichlich von derartigen Bildwerken Ruckschlisse auf die Menschen vornehmen
konnte, belegt auf exemplarische Weise Michael Breiteneichers Buch Ninive und Nabum von 1861, in dem es iiber die
alten Assyrerdarstellungen heifB3t: ,,Die Monumente stellen uns die Assyrer dar als sehr kriegerisch aussehend; alle Fi-
guren zeigen eine grofle physische Entwicklung. Thierische Leidenschaften sind an denselben abgeprigt; keine Aen-
derung der Gesichtsfarbe, mag Einer die schrecklichsten Leiden dulden oder zufiigen; die Gemilde sind bemerkens-
werth, da sie die ginzliche Abwesenheit héherer geistiger und moralischer Eigenschaften und eine Fiille brutaler Na-
tur anzeigen.” (Breiteneicher 1861, S. 21).
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de, mittlerweile historisch gewordene Bilderfindung des trauernden Propheten im Zentrum des
Bildes legt, einem programmatischen Kraftakt. Er ldsst sich als eine gezielte, mit grof3en kiinstleri-
schen Anstrengungen verbundene Reaktion auf eine verdnderte Geschichtsauffassung und ein ver-
andertes Konzept von Historienmalerei verstehen. Bendemann musste hierauf eine kinstlerische
Antwort entwickeln, wollte er nicht nur die kunsthistorische Bedeutung der Diisseldorfer Maler-
schule und seiner eigenen Werke der 1830er und 40er Jahre unter Beweis stellen, sondern auch
deren fortgesetzte Aktualitit. Sein Gemilde ist damit nicht zuletzt ein Zeugnis fiir die Wirkung der
Kunstkritik auf die Kunst im 19. Jahrhundert.

In der zeitgendssischen Kunstliteratur ist dieser Wechsel durchaus bemerkt worden. Lionel von
Donop schreibt im Katalog der Berliner Gedichtnisausstellung von 1890 iiber den Maler des mo-
numentalen Bildes:

,»Er strebte darnach, in diesem Werke voll Kraft und Leben im Gegensatz zu der elegischen Stimmung seines
fritheren ,Jeremias® die dramatische Schilderung des Vorganges durch ein sattes und kriftiges Kolorit im Sinne
des modernen Realismus zu heben, ohne die monumentale Haltung des Bildes zu beecintrichtigen.“101

Auch Th. Frimmel bezeichnet das Gemailde als ,,Voll Kraft und Leben®.192 Und Friedrich Pecht
schreibt iiber die Komposition der Wegfiihrung:

,»Ich wiirde sagen, dieselbe ziche die Summe seiner ganzen bisherigen kiinstlerischen Errungenschaften, wenn sie
nicht eben gerade fiir das, worin Bendemann am meisten geleistet, in der Darstellung ruhiger Schénheit, idylli-
schen Gliicks gar keinen Platz hitte.“103

Allerdings zeigt gerade Pecht, dass die antisemitistischen Vorbehalte!®* durch ein Entgegenkommen
gegentiber der Kunstkritik allein nicht auszuriumen waren. Thn erinnerte die Dramatik des Gemil-
des nimlich weniger an das historische Geschehen, als vielmehr an einen Bérsenkrach:

»Auch die Juden sind oft sehr pikant charakterisirt, der Maler hat sie ganz zweckmiBig aus der idealen Atmosphi-
re etwas herabsteigen lassen, in die er sie bei jenen ersten Bildern hinaufhob, denen er seinen kolossalen Ruf ver-
dankte. Seine Aeltesten sehen aus, als ob sie eben an einem sehr schlecht ausgefallenen Ultimo von der Borse
kimen; keineswegs, daf sie nicht vollkommen angemessen und oft auffallend fein gelungen wiren, aber wir sind
cinmal durch die vielen Witzblitter so gew6hnt, die Juden weit eher komisch als tragisch zu finden, dal uns ihr
Schmerz immer am ersten an’s Mein und Dein erinnert.“105

Ein an die 1830er Jahre ankniipfender Erfolg war dem Bild letztlich nicht beschieden. Immerhin
hing das Monumentalgemailde bis zur kriegsbedingten SchlieBung der Nationalgalerie an prominen-
ter Stelle im Treppenhaus. Danach galt es lange Zeit als Kriegsverlust, bis es im Jahre 2007 in auf-
gerollter Form gemeinsam mit anderen Hauptwerken der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts in
einem Depot wiederentdeckt wurde.!'% Gemalt, um uniibersehbar von der kunsthistorischen wie
aktuell-kiinstlerischen Bedeutung der Diisseldorfer Malerschule zu kinden, ist es lange tibersehen
worden. In einer Zeit, in der die im ausgehenden 19. Jahrhundert entwickelten Vorbehalte gegen-
uber ,,Historienschinken® allmihlich schwinden, darf man sich eine 6ffentliche Prisentation dieses
bemerkenswerten Bildes wiinschen, die seiner Bedeutung angemessen ist.

101 Donop 1890, S. 9.

102 Frimmel 1889/90, Sp. 228.

103 Pecht 1881, S. 284f.

104 Vel. hierzu auch Levin 1890, Sp. 334: ,,Aber Pecht hat in seiner Betrachtungsweise zwei schwache Stellen, welche mit
dem Alter stetig zugenommen haben, den Antisemitismus und die Deutschthuerei.®

105 Pecht 1881, S. 285

106 Vgl. Wesenberg/Bettz 2008, S. 22-24.
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1. Portrits

Marna Carlowitg

Eduard Bendemann besal3 grole Fertigkeiten im Bereich der Portritkunst und lief3 sich in der Diis-
seldorfer Malerschule zunichst als Portratmaler ausbilden, bevor er — sicher bestirkt durch den
Italienaufenthalt in den Jahren 1830 und 1831 — zur Historienmalerei wechselte.!"” Neben seiner
Haupttitigkeit als Historienmaler fertigte Bendemann weiterhin Portritzeichnungen von Familien-
mitgliedern, Freunden und Bekannten an.19 Zur malerischen Ausfithrung kamen die Zeichnungen
selten. Meist scheinen sie dem persénlichen Andenken des Kiinstlers gedient zu haben. Joseph
Schrattenholz berichtet von Bendemanns sogenanntem ,,Guckkasten®, der sich

,»als eine grof3e, wohlgefiillte Mappe [enthiillte], deren Inhalt beim Oeffnen eine grofle und grofartige Sammlung
lebensgrofler Portraits hervorragender und interessanter Zeitgenossen aufwies, die Bendemann ,zu seiner persén-
lichen Freude und Erinnerung’, wie er sagte, sich angelegt hatte, wahre Muster- und Meisterstiicke der Portraitier-
kunst, eine malerische Walhalla, deren Zusammensetzung und Gehalt auch jeden Nichtmaler auf das Lebhafteste
interessieren muf3te.“109

Diese Bildnisse besitzen eine charakteristische Form. In der Art einer Buste sind immer die Schul-
terpartien bis zum Ansatz des Brustbereichs aufgenommen. Der Kopf befindet sich auf horizonta-
ler Ebene meist im Zentrum des Blattes und wird durch eine ihn umgebende dunkle Schattierung
optisch hervorgehoben. Die Einzelheiten des Gesichtes und die Strukturen der Haar- und Bart-
tracht sind durch differenzierte und prizise Linienfiihrung und Schattierung bis zur plastischen
Wirkung herausgearbeitet. Die Drehung des Oberkérpers, Kopthaltung und Blickrichtung sind
unterschiedlich.

In der Kunstsammlung der Universitit Gottingen befinden sich die Bildnisse zweier unbekann-
ter Herren, die genau diesem Typus entsprechen. Sie entstanden in einem zeitlichen Abstand von
19 Jahren und weichen im Zeichenstil voneinander ab. Wihrend die iltere vorwiegend auf harte
Konturierung und die Gestaltung des dichten Haupt- und Barthaares konzentriert ist, betonen die
dunklen Schraffuren und weichen Konturen der jingeren Zeichnung das héhere Alter des Portri-
tierten und die damit verbundene Reife. Die verschiedenen Zeichenstile, die in Bendemanns Pot-
trits zur Anwendung kommen, stehen allerdings nicht in fiir einen stilistischen Wandel, da sie pat-
allel verwendet wurden.

107 Borsch-Supan 1994, S. 618f.

108 Beispicle u. a. bei Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 41£,, 44£., 47-49: Nr. 98-100, 109-111, 115, 117£,, 120f,; Achenbach
2007, S. 42f. Fin umfangreicher Bestand befindet sich in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, Kupferstich-
kabinett.

109 Schrattenholz 1891, S. 13f.
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Katalog

Kat. Nr. 1:
Minnerportrit im linken
Profil

Bleistift, weil3 gehoht,
braunliches Papier,
284 x 205 mm,

bez.: ,,30. Dec. 1869

Inv. Nr.: H 1997/5
Provenienz: Galerie Gerda
Bassenge Berlin, Auktion
68/ IV 1996,

Stiftung Giesing

Kat. Nr. 2:
Minnerportrit im
Dreiviertelprofil
nach rechts blickend

Bleistift, weil3 gehoht,
graues Papier,

265 x 199 mm,

bez.: ,,Diisseldorf /
18. Jan. 88

Inv. Nr.: H 1997/4
Provenienz: Galerie Gerda
Bassenge Berlin, Auktion
68/ IV 1996,

Stiftung Giesing

Der Profilkopf aus dem Jahr 1869 zeigt einen Mann mittleren Al-
ters, der mit festem Blick geradeaus schaut. Die Linienfihrung der
Zeichnung ist recht hart und setzt klare Konturen. Das Hauptau-
genmerk des Kiinstlers liegt im prizisen Studium des Gesichtes,
der Haar- und Barttracht und der detaillierten Darstellung des Oh-
res, wihrend die Schultern und das Hemd mit der Fliege am Kra-
gen im Ubergang zum Blattgrund nur in Konturen wiedergegeben
sind. Die geraden, eng nebeneinander gesetzten Linien der Schat-
tierung bilden einen Hintergrund, durch den sich das Gesicht vom
Blattgrund optisch abhebt. Die Weilh6hungen im Gesicht und am
Ohr wirken etwas zufillig gesetzt, wihrend der weille Kragen den
Eindruck eines gestirkten Hemdes erweckt und wie ein Sockel den
Hals zu tragen scheint.

Die Identitit der abgebildeten Person ist nicht bekannt, aber
die individuellen Gesichtszlge lassen auf das Bildnis eines realen
Menschen schlieBen, der fiir diese Zeichnung Modell stand. Es
koénnte sich um eine Auftragsarbeit handeln oder — was wahr-
scheinlicher ist — um ein Erinnerungsbild an einen Bekannten fiir
den Kinstler selbst, worauf die grindliche Ausfiihrung schliefen
lisst. Einzig die Korrektur der rechten Schulterlinie, die urspriing-
lich héher angesetzt war, wie die noch bestehende iltere Kontur
deutlich erkennen lisst, wirkt etwas storend in dem ansonsten von
Korrekturen freien Bild. Ob die Zeichnung als Vorstudie fiir ein
Gemilde diente, ist nicht bekannt.

Marna Carlowitz

Das Minnerportrit im Dreiviertelprofil zeigt einen Mann in reife-
rem Alter. Eventuell handelt es sich um den Genremaler Ludwig
Knaus. Die dunklen Schraffuren im Hintergrund und an der Klei-
dung des Dargestellten sowie die vielen feinen Linien im Gesicht
und das gekriuselte Barthaar verleihen der Zeichnung eine Be-
wegtheit, die im Gegensatz zur starren Mimik des Portritierten
steht. Wihrend der Kopf keinerlei Korrekturen aufweist, sind die
Konturen des Kragens mit sichtbaren Strichen gezogen worden.

Anders als im Minnerportrit im Profil aus dem Jahre 1869
(Kat. Nr. 1), sind die Konturen des Gesichtes weich und ver-
schwimmen etwas mit den Schraffuren im Hintergrund. Wie bei
diesem befinden sich auch hier WeiBhéhungen am Kragen und
partiell im Gesicht. Auffallend ist die dhnliche Struktur von Bart-
und Haupthaar. Trotz der Ahnlichkeiten zwischen diesem und dem
Minnerportrit von 1869 kann angenommen werden, dass es sich in
den beiden Zeichnungen nicht um dasselbe Modell handelt. Der
altere Herr besitzt eine deutlich stirker fliechende Stirn und ein
kleineres schrig angelegtes Ohr mit stirkeren Verknorpelungen in
der Ohrmuschel als der Mann in linker Profilansicht. Ob eine male-
rische Umsetzung stattgefunden hat, ist auch bei dieser Zeichnung
nicht bekannt.

Marna Carlowitz
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Kat. Nr. 1: H 1997/5

Kat. Nr. 2: H 1997/4






2. ,,Christliche Kunst*

Christian Scholl

,»Der Taufzettel ist das Entre Billet zur Europidischen Kultur*“!10 — dieser Satz Heinrich Heines wird
hiufig zitiert, wenn es um den Ubertritt gebildeter jiidischer Familien zum Christentum im friihen
19. Jahrhundert geht.!!! Ist gesellschaftliche Integration das Thema, so trifft Heines Aussage ganz
sicher zu. Etwa ab 1799 setzte gerade in den angesehenen jiidischen Familien in Berlin eine regel-
rechte Taufwelle ein, deren Hauptantrieb ganz offensichtlich der Wunsch nach gesellschaftlicher
Assimilation war.!2 Was durch das Diktum allerdings keine Erklirung findet, ist die Ernsthaftigkeit,
mit der nach 1800 junge Maler jiidischer Herkunft wie Eduard Bendemann oder Philipp Veit, aber
auch ein Komponist wie Felix Mendelssohn Bartholdy, an der Neukonzeption einer ,,christlichen
Kunst“ arbeiteten. Sie ging Uber einen bloBen Opportunismus in jedem Fall weit hinaus.

Die Frage nach Bendemanns ,,christlicher Kunst® ist zunichst einmal die nach seiner Konfes-
sion. Dabei wird deutlich, dass die Haltung des Kiinstlers zu Judentum und Christentum durchaus
mehrschichtig war. Einerseits hat er Zeit seines Lebens immer wieder Motive aus der Geschichte
des Volkes Israel in das Zentrum seiner Bildkunst gertickt. Dies beginnt mit dem Gemailde Gefangene
Juden in Babylon, das von Zeitgenossen als Plidoyer fiir die ,,Emancipation des ungliicklichen Vol-
kes® verstanden wurde,!!3 findet seine Fortsetzung mit dem Jeremias anf den Triimmern Jernsalems und
zeigt sich noch im monumentalen Spatwerk Wegfiihrung der Juden in die Babylonische Gefangenschaft. Eine
solche Serie von Bildern wirft immerhin die Frage auf, ob diesem Thema eine identifikatorische
Funktion zukommt. Andererseits ist, wie bereits Hans Wille gezeigt hat, gerade das Bild Gefangene
Juden in Babylon mit Elementen christlicher Ikonographie durchsetzt.!'* So kann die Weinranke,
welche den Weidenstamm umschlieB3t, als Verweis auf die Eucharistie verstanden werden. Cordula
Grewe interpretiert das Gemilde neuerdings mit guten Griinden sogar als Aufruf, zum Christentum
zu konvertieren.!15

In eine vergleichbare Richtung weisen die unrealisiert gebliebenen Entwiirfe fiir die Ausmalung
des Turmzimmers im Dresdner Schloss. Dieses war als ikonographisches Zentrum zwischen dem
heidnisch-antikisierenden Bildprogramm des Ball- und Konzertsaals und dem christlich-
mittelalterlich bebilderten Thronsaal konzipiert und sollte die ,,Anbetung der Vélker im Neuen
Jerusalem* zeigen (Abb. 27, 28).116 In der Mittelachse war eine zentrale Christus- bzw. Madonnen-
gestalt geplant (hier wechseln die Entwiirfe). Dieser sollten sich vom Thronsaal her die abendldndi-
schen Kreuzfahrer und vom Ballsaal her die ,,demiitigen Vélker des Orients |[...] die Taufe erflehend
und empfangend® nihern.!'"” Damit wird der im 19. Jahrhundert so oft thematisierte Gegensatz

110 Heine 1993, S. 313.

11 So auch im Falle Bendemanns: vgl. u. a. Krey 2003, S. 25.

12 Vel. hierzu u.a. Lowenstein 1992, S. 97-105.

113 Pattmann 1839, S. 44.

14 Wille 1995, S. 309f.

15 Grewe 2009b, S. 48-55.

116 Vel. Krey 2003, S. 68-71. Siche hierzu auch die Einfithrung zu Kat. Nr. 6-21.
17 Vgl. ebd., S. 69.
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zwischen Antike und christlich-romantischer Moderne als ein Gegeniiber von Orient und Okzident
gedeutet. Der Orient schlie3t dabei das Judentum ein. Dass es die Taufe erfleht, belegt noch einmal
die eindeutig christliche Perspektive von Bendemanns Bildprogrammen, wie man sie auch in Men-
delssohns Oratorien Paul/us und Elias findet. Dass es sie empfingt, lisst sich als ein deutliches Pli-
doyer dafiir verstehen, dass die Tir vom Judentum zum Christentum nach wie vor offen steht.

Abb. 27: Eduard Bendemann: Entwurf fiir die Siidwand des Turmzimmers im Dresdner Schloss: Anbetung
der Vélker im Neuen Jerusalem, Bleistift, Feder in braun, laviert, 306 x 594 mm, Dresden, Staatliche Kunst-
sammlungen, KStK, Inv. Nr. C 1955-72

Abb. 28: Eduard Bendemann: Entwurf fiir die Sidwand des Turmzimmers im Dresdner Schloss: Anbetung
der Vélker im Neuen Jerusalem, Bleistift, Feder, laviert, 468 x 598 mm, Dresden, Staatliche Kunstsammlun-
gen, KStK, Inv. Nr. C 1955-67

Diese Bildaussage wiederum gewinnt ihre besondere Bedeutung dadurch, dass es Bendemann in
zunehmendem Mal3e mit einem rassistisch fundierten Antisemitismus zu tun hatte, dem man mit
einer Konversion nicht begegnen konnte. Hier ist vor allem die Auseinandersetzung mit Wilhelm
von Kaulbach zu nennen, auf die im vorliegenden Katalog bereits an anderer Stelle eingegangen
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wurde.!'® Fiir Bendemann war es wichtig, dass ein Weg vom Judentum zum Christentum fiihrte
und dass dieser auch in seiner eigenen Gegenwart noch offen und gangbar war. Dementsprechend
kontrastiert er etwa in seinem Bildprojekt Zion und Babel/ die Verdammnis Babylons mit der andau-
ernden, Juden und Christen verbindenden Aktualitit Jerusalems (vgl. Abb. 29).1" Erneut kommen
christliche Symbole zum Einsatz: Am zentralen Pfeiler erkennt man beispielsweise Engel, die einen
Weinstock pflegen.120

Gerade das Bildprogramm fiir das Dresdner Schloss belegt, wie Bendemann reprisentative
Auftrige genutzt hat, um die von ihm vertretene, zwischen Judentum und Christentum vermitteln-
de Position an zentraler Stelle zu veranschaulichen. Dass Bendemann dazu in der Lage war, derart
komplexe Programme zu gestalten, hingt nicht zuletzt mit seiner umfassenden bildungsbirgerli-
chen Sozialisierung zusammen.!?! Indem sich die Auftraggeber fiir diesen Kunstler entschieden,
tbertrugen sie ihm erstaunlicherweise auch gewisse Vollmachten, seine eigene Sicht auf Fragen von
Religion und Geschichte umzusetzen. So scheint das Turmzimmer beinahe mehr tiber Bendemann
auszusagen, als iber dessen Auftraggeber, Konig Friedrich August II. von Sachsen. Sicher musste
hieriber verhandelt werden — kein Kunstler konnte an einem solchen Ort einfach malen, was er
wollte. Auch wurden gerade die Entwirfe fiir das Turmzimmer ja letztlich nicht realisiert, was si-
cher kein Zufall ist. Gleichwohl zeigt sich, in welchem Mafle die Rolle, welche die Kiinstler selbst
im 19. Jahrhundert bei der Konzeption von Bildprogrammen ibernahmen, im Vergleich zu frithe-
ren Zeiten gewachsen war.

Hier wiederum liegt sicher ein weiterer Grund, weshalb sich ein Kinstler judischer Herkunft
wie Eduard Bendemann an der Umsetzung einer ,,christlichen Kunst® beteiligt haben mag. In die-
sem hoch angesehenen Feld gab es fiir ihn als Maler nimlich besonders umfassende Gestaltungs-
méglichkeiten. Nach 1800 — und insbesondere im Gefolge der zu einem regelrechten Kreuzzug
stilisierten Befreiungskriege gegen Napoleon — gewann Religion — und insbesondere das Christen-
tum — einen gesteigerten Stellenwert, der sich in einer grundlegenden Erneuerung christlich-
religiéser Praktiken manifestierte. Dieser Prozess erfasste u. a. den Kirchenbau, die Ausstattung, die
Liturgie und die Kirchenmusik und fithrte — was fiir einen Maler wie Bendemann besonders wichtig
war — auch zu einer Neukonzeption der christlichen Ikonographie. ,,Der wieder erweckte und neu
hergestellte befire, tiefe und fromme, christliche Sinn gewinnt mehr und mehr auch in der Kunst
die Oberhand®, frohlockte Friedrich Schlegel in seiner Rezension zur deutschen Kunstausstellung
in Rom von 1819.122 Was stilistisch in der Regel starke historisierende Ziige trigt und oft auch be-
wusst an Vergangenes ankniipfen soll, erweist sich bei genauerer Betrachtung zumeist als komplexe
Neuschépfung, die sehr genau auf die Funktions- und Wirkungsweisen von Kunst im 19. Jahrhun-
dert abgestimmt ist.

Ein Beispiel, das der junge Bendemann in Berlin unmittelbar vor Augen gehabt haben dirfte,
waren die seit 1816 von Friedrich Wilhelm III. unternommenen Versuche, eine an altkirchlichen
Vorbildern orientierte, historisierende Liturgie fiir ganz PreuB3en verbindlich zu machen, die 1822 in
der Einfihrung der sogenannten PreuBlischen Kirchenagende resultierten. Dabei handelte es sich
um eine vom Monarchen eigenmichtig entwickelte und umgesetzte, nicht zuletzt dsthetisch moti-
vierte, gegentiber theologischen Argumenten weitgehend beratungsresistente Regulierung des got-
tesdienstlichen Lebens.!23 Das Projekt Friedrich Wilhelms III. kann im Kontext eines umfassenden,
in seinen Ergebnissen zunichst einmal offenen Prozesses der Neukonstitution religiéser Praktiken
gesehen werden, der sich aus einem generellen Unbehagen an Rationalismus und Aufkldrung spei-
ste. Kiinstler spielten dabei eine maligebliche Rolle und traten selbst mit eigenen Konzepten auf.
Man kann hier etwa an Karl Friedrich Schinkels Idee eines Domes als Denkmal fiir die Befreiungs-
kriege in Berlin erinnern, das einen vom Architekten selbst entwickelten, konfessionelle Gepflo-
genheiten weitgehend sprengenden Neuentwurf christlich-patriotischer Gottesdienstpraxis ein-

18 Vol. Beitrag des Verfassers in diesem Band: ,,Spiter Orientalismus: Eduard Bendemanns Gemilde Wegfiibrung der
Juden in die babylonische Gefangenschaft®.

119 Vel. hierzu Méseneder 1996, S. 139f.; Krey 2003, S. 194.

120 Vel. Méseneder 1996, S. 140.

121 Bendemann wurde zunichst durch Privatlehrer unterrichtet und besuchte schlieBlich von 1824 bis 1827 das Konigli-
che Joachimsthalsche Gymnasium. In seinem Abschlusszeugnis werden besondere Leistungen in den alten Sprachen,
Deutsch, Mathematik, Physik und Geschichte hervorgehoben — vgl. Krey 2003, S. 27.

122 Schlegel 1959 [1819], S. 259.

123 Vgl. hierzu u. a. Franz-Duhme/Réper-Vogt 1991, S. 30-38; Schubert 2008, S. 178-202; Schubert 2010, S. 117-125.
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schloss.!2* Auch die umfangtreichen und hochkomplexen nazarenischen Bildprogramme gehdren in
diesen Zusammenhang.'?> Nazarenische Kiinstler jidischer Herkunft wie Philipp Veit, der Stief-
sohn Friedrich Schlegels, hatten an diesen Vorgingen maBigeblichen Anteil. Fir sie muss die Mog-
lichkeit, an der Konstitution einer neuen christliche Kunst mitwirken zu kénnen, nicht minder ver-
lockend gewesen sein als fir andere Zeitgenossen.

Abb. 29: Eduard Bendemann: Zion und Babel, 1854, schwarze Kreide, Dresden, Staatliche Kunstsammlun-
gen, KStK

Dass es gerade fiir Kiinstler in hohem Mal3e attraktiv war, sich aktiv an derartigen Projekten zu
beteiligen, hingt auch mit dem gesteigerten Rang angewandter, bewusst heteronomer Kunst in der
Kunsttheorie der Romantik zusammen.!2¢ In diesem Sinne trdumte schon Peter Cornelius in seinem
bertihmten Brief vom 3. November 1814 an Joseph Gorres davon,

,,daf} die Kunst jetzt wie einst herrlich in’s Leben zu treten vermag, wenn sie nur aufhéren will eine feile Dienerin
tppiger GroBen, eine Krimerin und windige Modezofe zu sein; wenn sie durch eine michtige Liebe tiberwiltigt
einher wandeln will in Knechtsgestallt, mit keinem andern Schmuck als dem der Liebe, der Reinheit und der
Kraft des Glaubens als den wahren Adelsbriefen ihrer gottlichen Abkunft.“127

Um diese Vision umzusetzen, plidierte Cornelius fiir die Vergabe von Auftrigen, bei denen die
verschiedenen Kiinste zusammenwirken und die Malerei wieder in den Dienst der Architektur tre-
ten sollte:

,Dan wirden sich in Kurzem Krifte zeigen, die mann unserm bescheidenen Volke in dieser Kunst nicht zuge-
traut. Schulen werden endstehen im alten Geist, die ihre wahrhaft hohe Kunst mit wirksamer Kraft in’s Herz der
Nation, in’s volle Menschenleben ergéssen, es schmiickten und erhéhten, so dal von den Winden der hohen
Dome, der stillen Kapellen und einsamen Kloster, der Raths- und Kaufhiusern und Hallen herab, alte vaterlindi-
sche befreundete Gestalten, in neuerstandener frischer Lebensfiille in holder Farbensprache auch dem Ge-
schlechte sagten, dal der alte Glaube, die alte Liebe, und mit ihnen die alte Kraft der Viter wieder erwacht sey,
und darum der Herr unser Gott wieder ausgesShnt sey mit seinem Volk.“128

124 Vgl. hierzu insbesondere Schinkels Denkschriften in Rave 1981, S. 189-201.

125 Vgl. etwa als spites Beispiel Friedrich Overbecks Bilderserie der Sieben Sakramente, hierzu sieche Fastert 1996.
126 Vgl. hierzu Scholl 2007, S. 97-106 und passim.

127 Gorres 1874, Bd. 2, S. 435f.

128 Zitiert nach: Gorres: Gesammelte Briefe, Bd. 2, 1874, S. 438f.
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Es ging also gerade um eine Verbindung von ,,Kunst“ und ,,Leben®, deren Ziel nicht etwa museal
prisentierte, dsthetisch rezipierte Werke waren, sondern im Gegenteil eine in traditionelle Ge-
brauchszusammenhinge zurtckiberfihrte, religidse und nationale Identitit vermittelnde Bildkunst.

Bemerkenswerterweise war eine solche Kontextualisierung auch fiir einige Bilder Bendemanns
vorgesehen. So diskutierten Zeitgenossen dariiber, ob man dem Gemailde Gefangene Juden in Babylon
cinen dauerhaften Platz in der Kirche St. Maria im Kapitol in Kéln geben kénne.1?” Damit wire es
— dhnlich wie die seinerzeit beriihmten Gemailde Friedrich Overbecks fur die Marienkirche in Li-
beck!30 — tatsichlich ,,Kirchenkunst” geworden. Noch bezeichnender fiir das 19. Jahrhundert ist,
dass einige Rdume, fiir die Bendemann seine Bilder plante, eine religiése Prigung erhalten hitten.
Dies gilt fiir das besagte Turmzimmer des Dresdner Schlosses mit seinem christlich zentrierten
Bildprogramm ebenso wie fir die in der ehemaligen Erasmuskapelle im Berliner Schloss eingerich-
tete Wohnung Friedrich Wilhelms IV. Im reprisentativen Vorzimmer zum Arbeitszimmer, unter
dem immer noch eine quasi sakrale Aura ausstrahlenden Rippengewdlbe, sollte der Jeremias anf den
Triimmern Jerusalems in einer Konstellation aufgehingt werden, die deutlich an Michelangelos Aus-
malung der Sixtinischen Kapelle im Vatikan gemahnt.!3!

Die nazarenische Utopie einer heteronomen ,,christlichen Kunst® wurde mithin von den Ver-
tretern der Dusseldorfer Schadow-Schule tibernommen. Sie dirfte auch fir Eduard Bendemann
eine grolle Anziehungskraft besessen haben, die sich mit Felix Mendelssohn Bartholdys Einsatz fir
eine erneuerte Kirchenmusik vergleichen ldsst. Auch bei dem mit Bendemann befreundeten Kom-
ponisten, der aus einem vergleichbaren biographischen und konfessionellen Umfeld kam, ging es
einerseits um eine funktional eingebundene Musik fiir den Gottesdienst (etwa im Falle der im Auf-
trag Friedrich Wilhelms IV. fir den Berliner Dom komponierten Werke), andererseits aber auch
um Werke biblischen Inhalts wie die grolen Oratorien Paulus und Elias, die einem Konzertpubli-
kum aufB3erhalb kirchlicher Riume dargeboten wurden.!32

Aus der Aufwertung funktional eingebundener, dem Autonomieideal entzogener Kunst durch
die Romantik erkldrt sich die Bereitschaft vieler Maler, auch kleinere Ausstattungsauftrige — etwa
fir Kirchen — zu tbernehmen. In einen solchen Zusammenhang gehéren auch die beiden Aquarelle
Bendemanns, die sich in der Gottinger Universititskunstsammlung befinden. Bei ihnen handelt es
sich um seltene Beispiele aus dem (Euvre des Malers, die nicht nur als religiose Kunst, sondern von
vornherein als Kirchenkunst konzipiert wurden. Ihr Bestimmungsort ist allerdings bis heute unbe-
kannt. Die Vierpassform ldsst an eine Fensterverglasung denken. Anders als anspruchsvolle Bilder-
findungen wie Zion und Babel oder die Entwiirfe fiir das Turmzimmer im Dresdner Schloss bieten
die Bilder keine ikonographischen Neuentwicklungen — vielmehr erweisen sie sich als durchaus
traditionelle Darstellungen. Sie belegen aber Bendemanns Beschiftigung mit sakraler Kunst fir
konkrete Zwecke und stehen damit fiir eine wichtige Facette seines Schaffens.

129 Vel. hierzu Krey 2003, S. 106-111.

130 Friedrich Overbeck: Der Einzug Christi in Jerusalem, 1809-1824, 1942 in der Litbecker Marienkirche verbrannt; Ders.:
Die Beweinung Christi, 1845, Ol auf Leinwand, 270 x 290 cm, Liibeck, St. Marien. Vel. hierzu Blithm 1989, S. 88f.

131 Vel. den Entwurf Karl Friedrich Schinkels im Ashmolean Museum Oxford, siche hierzu: Bérsch-Supan 1985, S. 221;
Renger 1996, S. 621; Krey 2003, S. 149, sowie der folgende Abschnitt , Jeremias anf den Triimmern Jerusalems. Zur Anla-
ge der Wohnung Friedrich Wilhelms IV. in der Erasmuskapelle vgl. Peschken/Klunner 1982, S. 524f.

132 Vgl. Clostermann 1989. Zum ambivalenten Verhiltnis zwischen Kirchenmusik und religiéser Musik bei Mendelssohn
vgl. ebd., S. 32. An der Entstehung von Mendelssohns Oratorien nahm Bendemann im tibrigen regen Anteil. So ist er
tir die Einfiigung des wirkungsvollen Chorrezitativs Nr. 36 ,,Gehe wiederum hinab...*“ in Mendelssohns Oratorium
Elias, op. 70, mitverantwortlich. Vgl. den Brief Mendelssohns an Bendemann vom 8.11.1846: ,,Habe ich Dir denn
schon fiir Deine guten Worte und Deinen Rath wegen des Elias gedankt? Davon la3 mich Dir doch heut auch noch
schreiben und Dir sagen, wie mir alles was Du auf dem Blatte bemerktest, so sehr lieb war und mir wieder einmal
zeigte, wie Du doch auf so etwas so ganz anders, so viel tiefer einzugehen weilit, als fast alle Andern. Du willst, dass
nach dem Heilig, Heilig noch die Weisung Gottes an Elias komme, dass er wieder in seinen Beruf herabgehen soll.
Das hatte ich frither auch beabsichtigt, und denke es wiederherzustellen, wenn ich auch die Antwort des Elias nicht
entbehren kann.“ (Rothe/Szeskus 1972, S. 43).
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Kat. Nr. 3:
Johannes der Téufer

Bleistift, Feder in schwarz,
aquarelliert,

briunliches Papier,

420 x 402 mm,

bez.: ,,[Ecce] Agnus Dei®
(Kreuzfahne), ,,S.Johannes.
Bapt“ (Nimbus),

,Bendemann*

Inv. Nr.: H 1997/6
Provenienz: Stiftung Wille,
1997

— siehe Farbtafel XTIV

Kat. Nr. 4:
Madonna mit Kind

Bleistift, Feder in schwarz,
aquarelliert,

braunliches Papier,

499 x 417 mm,

bez.: ,,Original von /
Bendemann / fiir Kirche /
e

Inv. Nr.: H 1997/7
Provenienz: Stiftung Wille,
1997

— siehe Farbtafel XV

In einen gotisierenden Vierpass eingeschrieben, zeigt die aquarel-
lierte Zeichnung Johannes den Tdufer als jugendliche Gestalt, be-
kleidet mit einem Lammfell und einem blauen, den Unterkorper
verhiillenden Obergewand. Ausgewiesen wird er zum einen durch
cinen Heiligenschein, der die mit Bleistift geschriebene Inschrift ,,S.
Johannes Bapt.” trigt, sowie zum anderen durch einen an seine
linke Kérperhilfte angelehnten Kreuzstab. An diesem befindet sich
auf einem Spruchband die mit Feder konturierte Inschrift ,,[Ecce]
Agnus Dei“. Sie bezieht sich auf die biblische Rolle des Téufers,
der auf Christus als das kommende ,,Lamm Gottes® verweist (vgl.
Joh. 1, 29-36). Die Darstellung entspricht mit Fellgewand, Kreuz-
stab und Schriftbanderole sowie Zeigegestus der ikonographischen
Tradition (vgl. Keller 1991, S. 324; Wimmer/Knoflach-Zingetle
1995, S. 143).

Der Kérper ist — von der Figur aus betrachtet — leicht nach rechts
hinten gedreht. Der rechte Arm ist ausgestreckt, die Hand ist im
Gestus des Verweisens auf Christus dargestellt, der Kopf nach links
geneigt, der Blick senkt sich ebenfalls in diese Richtung. Bemer-
kenswert sind die geschickte Fillung des Vierpasses und die detail-
lierten Schattierungen, so ist etwa der Faltenwurf des Gewandes
besonders sorgfiltig herausgearbeitet.

Kristina Baumann

Dieses Blatt zeigt — durch Nimbus, rotes Kleid und blauen Mantel
eindeutig ausgewiesen — Maria mit dem Christuskind. Die sitzend
dargestellte Gottesmutter blickt auf ihren Sohn hinunter, umfasst
ihn mit ihrer linken Hand und hilt mit der rechten Hand das Tuch
fest, welches um die Hiften des Kindes liegt. Das Christuskind
stutzt sich mit seinen Beinen auf dem linken Knie sowie dem Ge-
wand seiner Mutter ab. Dabei schaut es den Betrachter direkt an
und hebt segnend seine rechte Hand. Wie Maria besitzt das Kind
einen Heiligenschein, der aber nicht kreis-, sondern vierpassférmig
gebildet ist und damit die Form aufnimmt, in die das gesamte Mo-
tiv eingebettet ist. Sie kann zugleich als Abwandlung des fiir Chri-
stus typischen Kreuznimbus verstanden werden.

Fiur Konturen etwa am Faltenwurf des Gewandes arbeitete Ben-
demann mit Feder Giber Bleistift. Auffallend sind die Aquarellierun-
gen: Insbesondere das Blau von Marias Umhang und das Rot ihres
Kleides bestechen durch ihre Farbintensitit. Daneben wirken die
grine Innenseite des Umhangs sowie das Gelb ihrer Gewandédrmel
zurlickgenommen. Durch die kriftigen Farben der Bekleidung
Mariens tritt das Christuskind hervor; die blasse Haut und die gold-
gelben Haare heben es von der Gewandung ab und lassen es rein
und strahlend wirken. Der Thron, auf welchem Maria sitzt, steht im
Kontrast zu den leuchtenden Farben der Figuren. Jeweils rechts
und links sind die Pfosten zu erkennen, welche mit einem Stoff
umspannt sind, der sich von einer Seite zur anderen spannt. Die
Konstruktion der Sitzfliche passt sich ebenso wie die Figuren
symmetrisch in die Form des Vierpasses ein.

Aufschluss tGber einen méglichen Entstehungshintergrund dieser
Arbeit gibt die Aufschrift unten rechts auf dem Papier: ,,Original
von / Bendemann / fiir Kirche / 2. Damit handelt es sich — wie
bei der ganz dhnlich angelegten Johannes-Zeichnung — um den
Entwurf fiir eine unbekannte Kirchenausstattung.

Kristina Baumann
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Kat. Nr. 3: H 1997/6

Kat. Nr. 4: H 1997/7






3. Jeremias auf den Trimmern Jerusalems (1834-35)

Christian Scholl

JEREMIAS AUF BDEN TROUMMERN YD S RE LA S0 L BROVYINMG
' JERDSALEM. DI 2ER TIALEDNME,

Abb. 30: J. Débler nach Eduard Bendemann: Jeremias auf den Trimmern Jerusalems, Stahlstich, 290 x 450
mm, Privatbesitz Gottingen

Eduard Bendemann schuf das monumentale Gemailde Jeremias anf den Triimmern Jerusalems zwischen
1834 und 1835 fiir Kronprinz Friedrich Wilhelm IV. von Preuflen. Nachdem es diesem nicht ge-
lungen war, das Gemailde Gefangene Juden in Babylon zu erwerben (es wurde 1832 vom Kunstverein
fir die Rheinlande und Westfalen fiir das Wallraf-Richartz-Museum in Kéln angekauft), wiinschte
er zunichst eine Kopie des Erfolgsbildes. Der Kinstler konnte ihn jedoch davon tiberzeugen, ein
neues Bild mit einem inhaltlichen verwandten Thema zu entwickeln.!3? Das Bild war, wie ein Aqua-
rell Karl Friedrich Schinkels belegt, fiir den Vorraum zum Arbeitszimmer des Kronprinzen im
Obergeschoss der ehemaligen Erasmuskapelle des Berliner Schlosses bestimmt.!34

Die anspruchsvolle Komposition des Jeremias ist von dem Bestreben gekennzeichnet, an die
Bilderfindung der Gefangenen Juden anzukniipfen, diese aber durch eine komplexere und figurenrei-
chere Anlage noch zu tiberbieten.!35 Inhaltlich bezieht sie sich auf den zweiten Feldzug der Babylo-
nier gegen den Staat Juda, der 587 oder 586 v. Chr. zur vollstindigen Zerstérung Jerusalems fiihr-
te.136 Sie zeigt den in der verwisteten Stadt gebliebenen, trauernden Propheten Jeremias.!3” The-
menwahl und bildliche Umsetzung sind ikonographisch durchaus ungewéhnlich — ein Vergleichs-

133 Vgl. Borsch-Supan 1985, S. 220f.; Renger 1996, S. 621; Krey 2003, S. 136. Zum Ankauf des Gemildes Gefangene Juden
in Babylon durch den Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen, der das Bild zunichst in St. Maria im Kapitol in
Koln installieren wollte, vgl. ebd., S. 106f.

134 Heute im Ashmolean Museum in Oxford. Vgl. Bérsch-Supan 1985, S. 221; Renger 1996, S. 621; Krey 2003, S. 149.

135 Vgl. etwa Krey 2003, S. 137; Achenbach 2007, S. 17f.

136 Vgl. Donner 1995, Bd. 2, S. 410-412.

137 Vgl. Jeremia 40.
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beispiel bietet allenfalls Rembrandts Gemilde Jeremias tranert iiber die Zerstirung Jernsalems von 1630
(Amsterdam, Rijksmuseum), das sich aber auf die Darstellung des Propheten konzentriert.!38

Bei Bendemanns mehrfigurigem Gemilde sitzt Jeremias auf einem Trimmerberg frontal im
Zentrum des Bildes. Er stltzt sich mit seinem linken Ellenbogen auf ein Mauerstiick und fasst sich
mit der linken Hand klagend an den Kopf, wihrend er in der rechten Hand eine Schriftrolle trigt.
Seine Haltung erinnert an die Figur des Heraklit in Raffaels Schule von Athen (Vatikan, Stanza della
Segnatura). Um den Propheten herum sind radial weitere trauernde Figuren gruppiert, die ihm auf-
grund ihrer zusammengekauerten Haltung nachgeordnet erscheinen. Links sind zwei Frauen zu
sehen, vor denen ausgestreckt ein totes Kleinkind liegt. Rechts sitzt ein offenbar sterbender Jung-
ling, der von einem Jungen am Kinn gefasst wird. Im Hintergrund der zentralen, in ihrer Grundan-
lage von den Gefangenen Juden Gbernommenen Bildgruppe hat Bendemann zu beiden Seiten je eine
weitere Szene eingefiigt. Links erhebt sich eine Frau mit einem toten Siugling vor einer hoch aufra-
genden Trimmergruppe. Rechts sicht man, wie eine junge Frau und ein Knabe den Leichnam eines
birtigen Mannes — vermutlich den Vater der beiden — forttragen. Der Kiinstler variiert hier das
Thema des unzeitigen Todes: Auf der einen Seite sterben die Kinder vor der Mutter und auf der
anderen Seite sind die Kinder zu dem Zeitpunkt, zu dem der Vater stirbt, noch entschieden zu jung
und mit der Versorgung augenscheinlich alleingelassen. Damit erfihrt die Tragddie des Volkes Isra-
el eine Exemplifizierung in familidirem Leid. Bendemann setzt auf das hohe Empathiepotential
dieser Szenen. Gleichzeitig typisiert er sie, indem er sie Bildmustern der christlichen Ikonographie
angleicht: So erinnert die Frau mit dem Kind links an Madonnendarstellungen, wihrend die Gruppe
rechts Darstellungen der Grabtragung Christi angendhert ist — Vorbilder bieten etwa Raffael (Rom,
Galleria Farnese) und Peter Cornelius (Kopenhagen, Thorvaldsen-Museum).!3

Der komplexe, von zahlreichen Anderungen geprigte Werkprozess, der zu dem Gemilde fiihr-
te, ist von Konrad Renger und Guido Krey analysiert worden.'*0 Er war von dem Bemthen ge-
kennzeichnet, die im Vergleich zu den Gefangenen Juden in Babylon komplizierter gewordene Kompo-
sition optisch nicht auseinanderbrechen zu lassen. Hierfiir hat Bendemann namentlich die zentrale
Gestalt des Jeremias schrittweise ins Monumentale gesteigert.

Das Streben des Kiinstlers nach einer Dramatisierung der fir die Gefangenen Juden entwickelten
Bildidee wird besonders an den Szenen deutlich, die den trauernden Propheten umgeben. Hatte das
Trauern bei dem fritheren Bild einen ideellen Zug, indem dessen Ursache nicht abgebildet war, ist
beim Jeremias der ganz reale Anlass des Leids in der Darstellung sterbender und toter Menschen
unmittelbar prasent. Dies hingt sicher auch mit der jeweiligen Textgrundlage zusammen. Bezogen
sich die Gefangenen Juden auf den 137. Psalm, so bilden fir den Jeremias die Klagelieder des Propheten
den entscheidenden Referenztext.!4! Hier finden sich zahlreiche Motive, die der Kunstler in seinem
Bild aufgreift: die in die Erde gesunkenen Tore,!42 die Jungfrauen von Jerusalem, die ihre Képfe zur
Erde senken,!® die Sduglinge und Unmiindigen, die auf den Gassen in der Stadt und in den Armen
ihrer Miitter verschmachten'# und die durch das Schwert gefallenen Jungfrauen und Jinglinge.145
Aufgrund des medientibergreifenden Kunstkonzeptes der Diisseldorfer Malerschule darf man da-
von ausgehen, dass Bendemann mit einer Vertrautheit der Betrachter mit dieser Textgrundlage
rechnete und darauf setzte, dass sich im Rezeptionsakt gesehenes Bild und bekannter Subtext
wechselseitig steigerten. 140

138 Vgl. auch Renger 1996, S. 622; Krey 2003, S. 145f. Dass dieses Gemilde Jeremias darstellt, war zu dem Zeitpunkt, als
Bendemann sein Bild malte, allerdings noch gar nicht bekannt — vgl. ebd., S. 146.

139 Vgl. hierzu bereits Renger 1996, S. 627; Krey 2003, S. 154.

140 Renger 1996, S. 623-629; Krey 2003, S. 146-157.

141 Dies war den Zeitgenossen bewusst. So verweist bereits Kugler 1836, S. 140, auf die im folgenden angefithrten Text-
stellen aus den Klageliedern. Vgl. hierzu auch Renger 1996, S. 622.

142 Klagelieder 2,9, Beginn: ,,Ihre [Zions] Tore sind tief in die Erde gesunken; er hat ihre Riegel zerbrochen und zunichte
gemacht.”

143 Klagelieder 2,10: ,,Die Altesten der Tochter Zion sitzen auf der Erde und sind still, sie werfen Staub auf ihre Haupter
und haben den Sack angezogen. Die Jungfrauen von Jerusalem senken ihre Képfe zur Erde.

144 Klagelieder 2,11f.: Ich habe mir fast die Augen ausgeweint, mein Leib tut mir weh, mein Herz ist auf die Erde ausge-
schiittet tber dem Jammer der Tochter meines Volks, weil die Sduglinge und Unmiindigen auf den Gassen in der
Stadt verschmachten. / Zu ihren Miittern sprechen sie: Wo ist Brot und Wein?, da sie auf den Gassen in der Stadt
verschmachten wie die tédlich Verwundeten und in den Armen ihrer Miitter den Geist aufgeben.*

145 Klagelieder 2,21, Beginn: ,,Es lagen in den Gassen auf der Erde Knaben und Alte; meine Jungfrauen und Jiinglinge
sind durchs Schwert gefallen.*

146 Zu diesem Kunstkonzept vgl. u. a. Hérisch 1979, S. 41-47; Grewe 1998, S. 170-189; Grewe 2004, S. 185-217; Scholl
2007, S. 239-250. Insofern ist es durchaus zweischneidig, wenn Renger 1996, S. 635, das Fazit von Cornelius Gurlitt
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Erscheint der Jeremias gegeniiber den Gefangenen Juden zunichst einmal als bewegter, so wird ge-
rade im Vergleich mit dem Text der Klagelieder deutlich, wie sehr es Bendemann auch hier um eine
Bindigung und Milderung des Drastischen ging. In diesem Zusammenhang kommt auch die Ver-
wendung traditioneller Bildformeln zum Tragen, in denen die Paradoxien des Leids gewissermalien
verkapselt werden. Zudem sind die physiognomischen Affektdarstellungen bewusst geddmpft:
Gleich bei zwei Figuren bedient sich Bendemann der traditionellen Lésung des verborgenen Ge-
sichts, wie sie bereits Plinius d. A. fiir den griechischen Maler Timanthes tberliefert hat.!47 Dabei
geschieht diese Dimpfung keineswegs aus Unvermdgen. Vielmehr hat sie einen programmatischen
Charakter, der von zeitgendssischen Betrachtern wahrgenommen und positiv bewertet wurde.!48

In den 1830er Jahren gab es in der Kunstkritik zahlreiche Stimmen, die fiir eine progressive
Synthese zwischen den gegensitzlichen Lagern der Klassizisten und der romantisch fundierten
Nazarener plidierten.'# In diesem Sinne kann Bendemanns Jeremias als ein Bild des Ausgleichs
gesechen werden, das nach einer bewusst ,klassischen’ und mdoglichst allgemeingiltigen Losung
sucht.’s0 Konsensfihig war auch der Bezug auf die italienische Renaissance und insbesondere auf
Raffael. Wenn Bendemann bewusst auf Originalitit verzichtete, so entsprach dies dem ganz eigenen
Kunstverstindnis seiner Zeit, wie etwa eine Vortragspassage Katl Schnaases in der Generalver-
sammlung des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westfalen von 1833 verdeutlicht:

»Die Zeiten, in denen wir die héchste Blitthe der Kunst erkennen, im Alterthume sowohl als beim Beginn der
neuen Geschichte, zeichnen sich keinesweges durch einen groBen Reichthum an Erfindungen aus, und sie sind
den Wiederholungen und Kopien keinesweges abhold. Wir finden vielmehr eine miBige Reihe von Gestalten,
aber diese v6llig und mit der héchsten Kraft des Geistes durchgearbeitet, und von diesen groBartigen Produktio-
nen vielfiltige Kopien oder doch Nachahmungen mit geringer Abinderung. Erst wenn die schonste Zeit der
Kunst zu schwinden beginnt, wenn sie sich vom Allgemeinen und Oeffentlichen mehr in’s Privatleben zicht,
wenn sie ihren frithern ernsten Charakter ablegt, mehr ein schéner Luxus des Geistes wird, erst dann mehren sich
die Erfindungen.“151

Der Verzicht auf Originalitit erhilt hier geradezu utopische Ziige. Umso wichtiger ist es, die spezi-
fischen Bedingungen und Regeln von Kunst in den 1830er Jahren im Blick zu behalten. Zum einen
koénnen diese den enormen Erfolg von Bendemanns Jeremias erkliren: Nach dessen Fertigstellung
initiierte Friedrich Wilhelm IV. im April 1836 eine Einzelausstellung in der Berliner Kunstakade-
mie. Danach wurde das Werk auf eine regelrechte Tournee durch Deutschland (u. a. Halberstadt,
Berlin, Dresden, Minster, Hannover, Weimar, Leipzig, Konigsberg, Stettin, Libeck, Posen) ge-
schickt und erregte tberall groBles Aufsehen.!52 1837 war es auf dem Pariser Salon zu sehen, wo es
Bendemann die Medaille 1. Klasse einbrachte. Zum anderen macht eine historische Sicht aber auch
die bald darauf aufkommende Kritik an dem Werk verstindlich, die mit einem umfassenden Wech-
sel der Funktions- und Wirkungsweise von Kunst in der Zeit des Vormirz zusammenhingt und
dem Bild den Vorwurf der Passivitit einbrachte.!53

Bendemanns Jeremias auf den Triimmern Jerusalems wurde vermutlich ab 1844 im Schloss Bellevue
in Berlin aufbewahrt, bevor es 1866 in das Leineschloss Hannover gelangte. Hier ist es im zweiten
Weltkrieg zerstort worden.!* Damit ist ein Hauptwerk der Malerei des 19. Jahrhunderts in
Deutschland verlorengegangen, dessen gerechte Beurteilung aus heutiger Sicht — zumal angesichts
der Bedeutung der Farbigkeit fiir die Bilder dieses Kiinstlers — kaum noch méglich erscheint.

als , treffende, abgeklirte Quintessenz® bezeichnet, bei dem das literarische, iiberwiegend auf das Sujet konzentrierte
Publikumsinteresse an den Bildern der Disseldorfer Malerschule einer Kritik unterzogen wird (Gurlitt 1899, S. 245),
ohne die Eigengesetzlichkeit des damit verbundenen Kunstkonzeptes herauszustellen.

147 Plinius 2007, S. 62f.

148 Kugler 18306, S. 138. Vgl. hierzu meinen Beitrag , Spiter Orientalismus: Eduard Bendemanns Gemilde Wegfiibrung der
Juden in die Babylonische Gefangenschaff in diesem Band.

149 Val. etwa Griineisen 1829, S. 205, iiber Klassizismus und Romantik: ,,Offenbar ruhen beyde Ansichten und Richtun-
gen auf wesentlichen Bediirfnissen der Kunst und erginzen sich gegenseitig. Beyde miissen bey klarem Fortschritt
und lebendigem Ideenrausch endlich in einander tiber- und aufgehen.*

150 Vel. hierzu auch Scholl 2013b (in Vorbereitung).

151 Schnaase 1834, S. 38.

152 Vel. hierzu und zu dem folgenden: Renger 1996, S. 636, Anm. 13; Krey 2003, S. 137 u. 158.

153 Zur zeitgendssischen Kritik vgl. Renger 1996, S. 629-635; Krey 2003, S. 161-166 sowie Scholl 2013b (in Vorberei-
tung).

154 Vel. Bérsch-Supan 1985, S. 221; Krey 2003, S. 137.
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Kat. Nr. 5 recto:
Aktstudie eines vorge-
beugten Knaben

Bleistift, weil3 gehoht,
graubraunes Papier,
219 x 195 mm

Inv. Nr.: H 1977/90r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Literatur:

Renger 1996, S. 626 f. (mit
Abb.); Krey 2003, S. 154 f.
(mit Abb.)

Kat. Nr. 5 verso:
Aktstudie eines vorge-
beugten Knaben, das
Kinn aufgestiitzt

Bleistift, weil3 gehcht

Inv. Nr.: H 1977/90v

Das Blatt zeigt eine Vorzeichnung fiir den Knaben im Hintergrund
am rechten Bildrand, der mit einem alteren Midchen die Leiche
eines Mannes wegtrigt. Der in hockender Stellung dargestellte Jun-
ge beugt seinen Oberkdrper iiber die Beine des Toten, die er mit
beiden Armen umschlingt. Er nutzt das Knie seines rechten, ange-
winkelten Beines als zusitzliche Stiitze flir die schwere Last. Sein
schriggestellter Kopf blickt zurtick auf den Toten. Seine Haltung
erinnert an klassische Vorbilder — etwa an antike Darstellungen des
Dornausziehers oder an den Oberkérper derjenigen Figur in Mi-
chelangelos Opfer Noabs (Rom, Decke der Sixtinischen Kapelle),
welche das Holz fiir das Brandopfer heranbringt.

In ihrer Skizzenhaftigkeit und in ihrer fragmentarischen Auf-
nahme des Modells konzentriert sich die Zeichnung vor allem auf
das Bewegungsmotiv des Anhebens. Der Ful3 des rechten Beines
und das linke Bein des Knaben sind weggelassen, die linke Hand
und die Beine des Leichnams lediglich angedeutet. An der Ricken-
linie, am Oberarm und am Knie sind Korrekturen zu erkennen.

Eine Kompositionsskizze zur gesamten Tragegruppe befindet
sich in Privatbesitz (Renger 1996, S. 631, Abb. 13; Krey 2003, S.
271, Abb. 65), cine weitere Studie zu dem Knaben im Stiddtischen
Gustav-Libcke-Museum in Hamm (Wille 1988, S. 59, Abb. 82;
Renger 1996, S. 632, Abb. 14; Krey 2003, S. 272, Abb. 67). Renger
1996, S. 627, sieht aufgrund der dichter am Kérper des Knaben
gehaltenen Beine des Toten eine groBlere Nihe der Gottinger
Zeichnung zur Gemildeausfiihrung. Hier ist jedoch das im Gemil-
de an dieser Stelle eingefiigte Gewandstiick einzurechnen, das dem
Bein des Mannes mehr Volumen gab. Da die Zeichnung in Hamm
insgesamt detaillierter ausgefiihrt ist und auch in den dargestellten
Gesichtsziigen der Gemildefassung niher steht, entstand sie ver-
mutlich erst im Gefolge des Géttinger Blattes.

Christian Scholl

Hierbei handelt es sich um eine weniger weit ausgefithrte Zeich-
nung desselben Motivs wie Kat. Nr. 51, die auf der rechten Seite
nachtriglich beschnitten wurde. Offensichtlich wurde sie zu einem
frithen Zeitpunkt abgebrochen, um auf dem umgewendeten Blatt
weiter ausgearbeitet zu werden. Die Figur ist hier mehr in die Vor-
deransicht gedreht und die Rickenlinie stirker durchgebogen.

Christian Scholl
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4. Die Ausmalung des Ball- und Konzertsaals im Dresdner Schloss
(1847-54)

Clandia Amthor, Elisa Jubert und Katharina Timpe

’;T,'rzfzt

Abb. 31: Dresden, Schloss: Ball- und Konzertsaal, Aufnahme um 1920 (Zustand nach dem Umbau von 1882)

Im Jahr 1838 wurde Eduard Bendemann vom sichsischen Kénig Friedrich August II. in die Resi-
denzstadt Dresden berufen, um an der dortigen Akademie als Professor fiir Historienmalerei zu
lehren und ein Maleratelier zu leiten, vor allem aber, um drei Paradesile im Dresdner Schloss aus-
zumalen.!>> Friedrich August II. war noch in seiner Zeit als Mitregent Kénig Antons!3¢ mitverant-
wortlich fir die Einfithrung einer Verfassung am 4. September 1831, durch welche Sachsen eine
konstitutionelle Monarchie wurde.’s” Fir die Versammlungen des gesetzgebenden Landtages im
Dresdner Schloss waren neue Reprisentationsrdume erforderlich, die nach Entwiirfen des Archi-
tekten Otto von Wolframsdorff eingerichtet wurden.!5 Hier sollte Bendemann in den folgenden
Jahren ein umfangreiches Betitigungsfeld finden.

Dass der Konig tberhaupt auf den Kinstler aufmerksam wurde, hingt wohl nicht zuletzt mit einer
Ausstellung der Diisseldorfer Malerschule in Dresden im Dezember 1836 zusammen, auf der auch
das Gemilde Jeremias auf den Triimmern Jerusalems (Abb. 30) zu sehen war.!® Zudem war dieses Ge-
milde bereits 1836 durch Carl Gustav Carus, der enge Kontakte zum Dresdner Hof pflegte, eupho-
risch besprochen worden.!60

155 Vgl. u. a. Aschenborn 1998, S. 23; Krey 2003, S. 37f.

156 Konig Anton hatte 1827 im Alter von 72 Jahtren die Regentschaft angeteten. Sein Neffe Friedrich August war seit
1831 Mitregent und tibernahm nach dem Tod Antons 1836 die alleinige Regentschaft - vgl. Grof3 2007, S. 231-240.

157 Vgl. Grof3 2001, S. 203-205; Grof3 2004, S. 234-237.

158 Vgl. Syndram 2001, S. 109.

159 Vel. Aschenborn 1998, S. 22.

160 Carus 1837, S. 111 u. 113f. Vgl. hierzu Aschenborn 1998, S. 22f.
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Eine der wesentlichen Motivationen fiir Bendemanns Berufung bestand darin, einen im Fach
der Historienmalerei profilierten Kunstler einzustellen, wie ithn die Dresdner Akademie zu dieser
Zeit nicht aufzuweisen hatte.1o! Fiir den Kinstler selbst wiederum gab es gute Grinde, den Ruf
nach Dresden anzunehmen.!2 So hatte sich die Stimmung an der Disseldorfer Akademie inzwi-
schen merklich verdndert. Aufgrund der 1832/1833 neu eingerichteten Malerklasse Johann Wilhelm
Schirmers war ein groBer Ansturm neuer Studenten an die Akademie erfolgt.'93 Der Zustrom war
so grof3, dass ein Grofiteil der Studenten keine Arbeitsmoglichkeiten im Akademiegebdude selbst
fand. Gleichzeitig kam es zur Bildung von Kunstcliquen, die wenig Interesse hatten, eine Bindung
zur Akademie aufzubauen.!®* Ein weiterer Punkt war der Stimmungsumschwung in der Schiler-
schaft aufgrund wachsender Spannungen zwischen den von Berlin her kommenden ,,Ostlindern®
und den Rheinlindern.!> Diese Verdnderungen dirften Bendemann den Wechsel nach Dresden
verhiltnismaBig leicht gemacht haben, so dass er 1838 endgiiltig in die Hauptstadt des sidchsischen
Koénigreichs iibersiedelte.'%¢ Mehr als das Staffeleibild beschiftigte ihn von nun an die Monumen-
talmalerei. Damit begab er sich auf ein Gebiet, mit dem er sich bislang nur in kleinerem Rahmen —
beim Fresko Die Kiinste am Brunnen der Poesie im Berliner Schadowhaus von 1837 — auseinanderge-
setzt hatte.167

Bei der Ausmalung der drei Paradesile stand Bendemann der befreundete Historiker Johann
Gustav Droysen beratend zur Seite, um Bildprogramm und Ikonographie zu erarbeiten.'®8 Droysen
ist auch der Verfasser der erliuternden Texte fiir das im Jahr 1854 erschienene Stichwerk, welches
nach den Fresken im Ballsaal entstand.!®® Hier beschreibt der Historiker, welche Aufgabe der Maler
zu bewiltigen hatte:

»Dem Kiinstler war die Aufgabe gestellt worden: drei neben einander liegende Sile zu malen, von denen der eine
— der Thronsaal — zur Eréffnung und Entlassung der Landtage, ein zweiter — der Ball- und Concertsaal — zu
Hoffesten aller Art bestimmt wurde; der zwischen beiden liegende — das Thurmzimmer — erhielt keine besondere
Bestimmung,“170

Die entsprechenden Riume befanden sich im zweiten Obergeschoss des Nordfligels, der spite-
stens seit der Frithen Neuzeit die wichtigsten Rdume des Dresdner Schlosses barg.!”! Im Zentrum
dieses Fliigels steht der Hausmannsturm, in dem sich das Turmzimmer befindet. Der Thronsaal
wurde 6stlich des Hausmannsturms eingerichtet, wo frither das sogenannte Riesengemach lag, wih-
rend sich der Ballsaal im Westen — anstelle des Steinernen Saals (seit dem 18. Jahrhundert: Proposi-
tionssaal) — an den Turm anschloss.!'”? Dem Hausmannsturm ist zum Schlosshof hin eine Loggia
vorgeblendet, in der sich die Reste einer historischen Ausmalung fanden. Sie lieferten Bendemann
offenbar den Schlissel fiir die Entwicklung des gesamten Bildprogramms:

»Auf der Aussenwand desselben [Turmzimmers|, in der nach dem Schlosshof hinaus liegenden Loge ist ein altes
jetzt verblichenes Gemilde, das die Anbetung der heiligen drei Kénige darstellt. Diese Anbetung, so lautete wei-
ter die Aufgabe, sollte wiederhergestellt, und die Composition fiir das Innere, zunichst die fiir das Thurmzimmer
mit derselben in Beziehung gesetzt werden.“173

Bedeutsam ist, wie hier historische Kontinuitit suggeriert wurde: Das neu entwickelte Bildpro-
gramm erfuhr eine Verankerung in der Bau- und Bildgeschichte des Residenzschlosses, aber auch in
der Frommigkeitsgeschichte der hier residierenden Dynastie der Wettiner, die hier lediglich eine

161 Vel. Aschenborn 1998, S. 20 u. 23; Krey 2003, S. 37.

162 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 9; Aschenborn 1998, S. 20; Achenbach 2007, S. 12.

163 Vel. Aschenborn 1998, S. 20.

164 Vgl. ebd.

165 Vgl. ebd.

166 Vgl. ebd., S. 20-23.

167 Vel. hierzu Brandmeier 2000.

168 Achenbach 2007, S. 42 u. 80, sowie Droysen, 1910, S. 121: ,,Da ging ihm nun Droysen mit seinem Rat an die Hand,
und man darf sagen, dall dieses monumentale Werk, des Kinstlers vollendetste Schépfung, schwerlich so geistvoll
und tiefsinnig konzipiert worden wire, wenn nicht sein Freund ihm mit seiner lebendigen Vertrautheit jener
lingstvergangenen Zeit zur Seite gestanden hitte®.

169 Droysen 1854, unpag. Siche hierzu auch Achenbach 2007, S. 42.

170 Droysen 1854, unpag. Vgl. hierzu mit weiteren Quellen: Krey 2003, S. 68.

171 Vel. Syndram 2001, S. 108f.

172 Vgl. Syndram 2001, S. 73f. u. 108f.; Dulberg/Oelsner/Pohlack 2009, S. 18f.

173 Droysen 1854, unpag.
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wyAuffrischung® erfahren sollte: Restaurierung wird Restauration. Dabei lie3 sich die konkrete Iko-
nographie dieses ,,Fundes® ganz unmittelbar dienstbar machen, denn schlieSlich kam dem Thema
»Anbetung der Konige® an einem koniglichen Residenzschloss ein hohes legitimatorisches Poten-
tial zu. Dementsprechend nutzte Bendemann den Fund dieses Gemildes auf geschickte Weise, um
die Ikonographie der Paradesile generell christlich-religis zu zentrieren. Er griff das vorgefundene
Thema auf und weitete es zur allegorischen Darstellung einer ,,Anbetung der Vélker im Neuen
Jerusalem* aus, die an die Sidwand des Turmzimmers gemalt werden sollte (siche Abb. 27, 28).
Der erste Plan sah vor, im Zentrum den auferstandenen Christus zu zeigen, dem sich von der
Westseite her die ,,abendlindischen Kreuzfahrer” und von der Ostseite die ,,demiitigen Vélker des
Orients [...] die Taufe erflehend und empfangend” nihern sollten.!'’* Damit wire ein Bogen zwi-
schen Geburt Christi (,,Anbetung der Konige® in der Loggia) und Auferstehung (,,Anbetung der
Vélker” im Turmzimmer geschlagen worden. Nach einer Planidnderung war als neuer Mittelpunkt
eine Madonna mit Kind vorgesehen, die das Gemailde niher an die Ikonographie des alten Bildes
herangertickt hitte.!7>

Bedeutsam ist die Gegentiberstellung der anbetenden Vélker des Abend- und Morgenlandes.
Bendemann stimmte die Bildprogramme der beiden Paradesile, die sich zu beiden Seiten an das
Turmzimmer anschlossen, auf dieses Gegeniiber von Orient und Okzident ab. Der Thronsaal im
Westen sollte die mittelalterliche Welt in Form von Historienbildern und Allegorien prisentieren.
Ein umlaufender Fries zeigte das menschliche Leben von der Geburt bis zum Tod nach christlicher
Auffassung.'7® Auf der schmalen Westwand befanden sich die Allegorie der Saxonia, links und
rechts davon die achtzehn Gesetzgeber und Koénige mit kleinen bezugnehmenden Szenen darun-
ter.1”7 Uber der Eingangstiir waren die vier Stinde personifiziert, jeweils darunter gab es wieder
kleinere Nebenszenen die darauf Bezug nahmen.178

Der Konzert- und Ballsaal im Osten sollte demgegentber die antike Welt sowie die freien Kin-
ste thematisieren. Droysen schreibt hierzu:

»Der andere Saal — links vom Thurmzimmer — ist der Feier glinzender, reich bewegter Feste gewidmet. Gilt es,
fiir heitere Pracht, fiir die Freude und den Genuss des Daseins den typischen Ausdruck zu finden, so bietet ihn
die Welt des Griechenthums, in welcher Schénheit und Adel alle Gestaltungen beherrscht und alle Gedanken ge-
staltet; in allem Griechischen ist der Zauber kiinstlerischen Empfindens, und in allem kiinstlerischen Schaffen
klingt jener Zauberton wieder, den doch zuerst die Musen Griechenlands sangen.

Aus solchen Gedanken entstanden die Compositionen fiir diesen Saal; die Kunst und Griechenwelt schien so sich
zu einem Ideenkreise zusammenfassen zu lassen.“179

Bendemann stellte also im Nordfliigel Abendland und Antike einander gegentiber und lieB3 diese —
abgestimmt auf die reale Orientierung des Dresdner Schlosses - von beiden Seiten auf die zentrale
Darstellung Christi zustreben. Ein solcher Aufbau kniipfte an dualistische Ordnungsmodelle von
,»naive und , sentimentalisch®, | jantik und , mittelalterlich® oder , klassisch® und ,,modern® an, die
fir das Denken dieser Zeit prigend waren.!80 Zur Pflege solcher Dualismen gehért auch die Suche
nach zentralen Synthesen, wie sie Droysen im Falle des Dresdner Bildprogramms formuliert hat:

»War der eine Saal der heiteren Pracht kéniglicher Feste, der andere dem Ernst bedeutsamster Functionen des
Kénigthums bestimmt, so schien das sie verbindende Thurmzimmer die Darstellung dessen zu fordern, was die
Gegensitze des Lebens, das Heitere und Ernste, das Ideale und die Wirklichkeiten zu héherer Einheit vermittelt,
zu einer héheren Aufgabe weiht, in der héchsten, die menschliches Leben und Streben hat, verschmilzt und ihre
Stelle finden lasst.“ 181

Die Realiserung des umfassenden Vorhabens, drei grofle Sile neu auszustatten, erwies sich als
langwierig. Von 1839 bis 1845 dauerte die Ausmalung des Thronsaals.'82 Bendemann hat sie in der
traditionellen, im 19. Jahrhundert namentlich durch Peter Cornelius neu propagierten Freskotech-

174 Vgl. Krey 2003, S. 69.

175 Vgl. Krey 2003, S. 69f.

176 Vel. Levin 1885, S. 506; Aschenborn 1998, S. 23; Johannsen 2011, S. 28-31.

177 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 12.

178 Ebd., S. 12.

179 Droysen 1854, unpag.

180 Vol. etwa Friedrich Schillers Schrift Ueber naive und sentimentalische Dichtung von 1796: Schiller 1962, S. 413-503.
181 Droysen 1854, unpag.

182 Vel. Achenbach 2007, S. 75.
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nik umgesetzt, das heil3t, die Farbe auf die feuchte Wand aufgetragen.'8? Die Gesetzgeber und Ko-
nige sowie der Fries waren farbig auf goldenem Grund dargestellt (Vgl. Farbtafel IV).18* Es haben
sich aquarellierte Entwiirfe fiir die vier Stindebilder erhalten, die ebenfalls in eine zarte gelbliche
Tonung getaucht sind.185

Der Ballsaal wurde zwischen 1847 und 1854 ausgemalt.!8¢ Hier verwendete Bendemann die von
dem Chemiker Johann Nepomuk Fuchs (1794-1865) in Minchen entwickelte Technik der Stere-
ochromie.!8” Bei dieser Technik arbeitet der Maler auf einem speziell erzeugten und aufgerauten
Malgrund, der auf die Wandfliche aufgebracht wird. Nach Beendigung der Gemilde wird Wasser-
glas aufgespritzt und die Bilder somit fixiert. Dieses Verfahren ist ertrdglicher fir die Augen des
Kinstlers und macht diesen von der Tageszeit unabhingig, da vor der Fixierung Ausbesserungen
und Pausen der Arbeit méglich sind. Die Friese waren weil3 auf blauem Grund angelegt, die darun-
tetliegenden Pfeilerdarstellungen der Freien Kiinste dagegen farbig auf goldenem Grund. 188

Etwa zwanzig Jahre seines Lebens widmete der Maler diesem Auftrag, wobei er Adolf Ehrhardt
(Disseldorf) und Carl Gottfried Peschel (Dresden) zur Unterstiitzung seiner Arbeit im Ball- und
Konzertsaal hatte.18 Dennoch konnten nicht alle seine Entwiirfe fiir die Rdume tatsidchlich umge-
setzt werden. Auflerdem kam es immer wieder zu Unterbrechungen, die mit beginnenden Augen-
leiden zusammenhingen.'%0

Vor allem die Ausmalung des Turmzimmers blieb Entwurf. Dieser Raum war beim Tod Fried-
rich Augusts II. 1854 noch nicht begonnen und wurde dann von seinem Nachfolger komplett auf-
gegeben, so dass Bendemanns ambitionierte Pline hier nicht zur Ausfihrung kamen.!”! Auch die
Erneuerung des Freskos ,,Anbetung der Kénige® an der AuBlenwand des Turmes unterblieb.!92

Im Jahr 1882 wurde der Ballsaal nach Entwiirfen von Gustav Dunger umgebaut, wobei vor al-
lem die Decke eine Anhebung und Neugestaltung erfuhr.! Die Gemilde Bendemanns blieben
dabei erhalten. Bei der Bombardierung Dresdens im Februar 1945 brannte das Dresdner Schloss
weitgehend aus. Dabei wurden auch die Fresken Bendemanns im zweiten Geschoss des Nordfli-
gels komplett zerstort, wodurch eines der Hauptwerke dieses Kinstlers unwiederbringlich verloren
gegangen ist.19

Elisa Jubert und Katharina Timpe

Das Bildprogramm des Ball- und Konzertsaals

Der Ballsaal des Dresdner Schlosses lag Ostlich des Turmzimmers und war dem Feiern von Festen
gewidmet.!1%5 Die 1847 bis 1854 geschaffenen Wandgemilde von Eduard Bendemann thematisier-
ten die Kunst und die Mythologie des alten Griechenlands sowie die Geschichte der antiken gtie-
chischen Welt.!% Der Saal war lingsrechteckig und besal3 auf den Lingsseiten je vier Fenster, die
sich gegentber lagen und mit einem Segmentbogen abschlossen. Die zwischen ihnen liegenden
Pfeiler waren bis zur Decke architektonisch durchgestaltet. Auf den Wandfeldern der Pfeiler waren
mit den Idealgestalten der Malerei, Baukunst, Bildhauerei, Tanzkunst, Musik und Schauspielkunst
insgesamt sechs der Freien Kiinste dargestellt. Dabei waren auf der Nordwand die Bildenden Kiin-

185 Vel. Krey 2003, S. 71. Zur Bedeutung der Freskotechnik fiir das 19. Jahrhundert vgl. u. a. Droste 1980.

184 Vel. Achenbach 2007, S. 75.

185 Vel. Krey 2003, S. 74.

186 Achenbach 2007, S. 80.

187 Vel. hierzu und zum folgenden Krey 2003, S. 75.

188 Ebd., S. 76.

189 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 11. Von Adolf Ehrhardt bewahrt die Géttinger Universititskunstsammlung eine
Portritzeichnung von Bendemanns Gattin auf, die 1997 gemeinsam mit drei Zeichnungen Eduard Bendemanns (Kat.
Nr. 1, 2 u. 76) auf einer Auktion bei Bassenge angekauft wurde (Stiftung Giesing): Adolf Ehrhardt: Portrit der Lida
Bendemann, Bleistift, weil gehoht, 258 x 212 mm, Inv. Nr. H 1997/3.

190 Vel. Achenbach 2007, S. 75.

191 Vel. ebd,, S. 38.

192 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 11.

193 Vel. Syndram 2001, S. 77.

194 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 11; Krey 2003, S. 71.

195 Vel. Droysen 1858, unpag.; Krey 2003, S. 75 u. 80; Achenbach 2007, S. 40 u. 80.

196 Vgl. hierzu und zu dem Folgenden: Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 506-508; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1,
Kat.-Nr. 26-57; Krey 2003, S. 75; Achenbach 2007, S. 38-41 u. 80f.
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ste abgebildet, wihrend sich auf der Stidwand die Transitorischen Kinste befanden. Die gegenii-
berliegenden Allegorien bezogen sich jeweils aufeinander. Uber ihnen waren rechteckige Felder mit
kleineren mythologischen Darstellungen angebracht, die in einem thematischen Zusammenhang
mit den Allegorien der Kiinste standen. Diese Wandbilder, welche von goldenen Statuetten ge-
rahmt wurden, und die Darstellungen der Kiinste waren farbig auf goldenem Grund gemalt. Die
tber den acht Fenstern liegenden Wandfelder waren dagegen weil3 auf blauem Grund gemalt und
zeigten Szenen des griechischen Lebens in der Antike von der Geburt bis zum Tod. Diese Friese
wirkten hell und leicht, ,,als wiren sie Marmorbilder gegen die Luft“!*7, und erhéhten den Aufbau
der Fensternischen, so dass der Saal hdher und lichter erschien.!” Die Darstellungen zum Lebens-
weg der Menschen im antiken Griechenland wurden teilweise durch einzelne Gétter oder Gotter-
gruppen bereichert, ,,als lebten sie mitten unter dem ,,geliebtesten Volke“.' Auf den Schmalseiten
des Ballsaals war ,,das Griechenthum in den charakteristischen Momenten seiner Entwicklung dar-
gestellt.“200 Die Bildthemen waren gemil3 der Bestimmung des Ballsaals als Festraum heiter und
ausgelassen. Die beiden Winde wurden in der Mitte je von einer Tur durchbrochen, tiber der je-
weils eine Supraporte lag. Diese Wandgemilde waren durch einen Rundbogen nach oben hin abge-
schlossen. Auf der Westseite waren Homer und die drei Stimme der Griechen dargestellt, wihrend
auf der gegeniiberliegenden Wand, der Ostseite, die Allegorie der Poesie abgebildet war. Jeweils
rechts und links dieser mittleren Wandzonen befanden sich grofle Historienbilder mit dartiber lie-
genden Liinetten, deren Abschliisse architektonisch mit den Rundbdgen der Fensterfronten auf den
Langseiten korrespondierten. Zwischen den Bégen der Liinetten und der rechtwinkligen Umrah-
mung waren zusitzliche kleine Darstellungen angebracht. Auf der rechten Seite der Westwand wa-
ren die Hochzeit der Thetis mit Peleus und dartber der Mythos von Prometheus dargestellt. Auf
der Ostwand folgten Apollons Zug zum Parnass und das Orakel von Delphi sowie der Zug des
Dionysos und die eleusinischen Mysterien. Die linke Seite der Westwand schloss den gedachten
Historienzyklus mit der Hochzeit Alexanders und dem Gastmahl des Plato ab. Bendemann und
Droysen hatten sich eine chronologische und ikonographische Entwicklung des antiken Griechen-
lands erdacht, die sich von der Westwand tiber die Ostwand und wieder zurick erstreckte und die
in dem Motiv mit Homer und den drei Stimmen der Griechen gleichzeitig ihren Anfang und ihr
Ende fand. Diese zeitliche Abfolge wurde sogar noch durch eine bestimmte Lichtregie in den Hi-
storienbildern unterstitzt; so war die Hochzeit der Thetis in ein morgendliches Licht geriickt, wih-
rend die Zige von Apollon und Dionysos in einer Mittags- und Abendstimmung gehalten waren.
Die Hochzeit von Alexander war als Nachtszene dargestellt.20!

Clandia Amthor

I-VIII. Friese202

Uber den Fenstern der Nord- und Siidwand befanden sich acht Wandfelder, die Szenen aus dem
Leben der Menschen im antiken Griechenland zeigten. Zwischen den dargestellten Personen be-
fanden sich auch Gotter der griechischen Mythologie, die scheinbar am normalen Leben der Antike
teilnahmen. Diese Friese waren in weill auf blauem Grund gemalt und hatten eine reliefartige Wir-
kung.293 Im folgenden werden sie — wie auch das weitere Bildprogramm des Ball- und Konzertsaals
— nach den Holzstichen Hugo Biirkners beschrieben.

197 Droysen 1858, unpag.

198 Vel. Krey 2003, S. 80.

199 Droysen 1858, unpag.

200 Ebd.

201 Vel. ebd.

202 Die Nummerierung der folgenden Darstellungen mit romischen Ziffern folgt der Ordnung bei Bendemann/Birkner
1854. Die Abb. 32-47 nach ebd., Privatbesitz Betlin.

203 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 20-34, Kat.-Nr. 26-57, Bd. 2, Abb. 26-58;
Aschenborn 1998, S. 25; Krey 2003, S. 79f.
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L. Kinderzeit

Abb. 32 (I): Hugo Birkner nach Eduard Bendemann: Kinderzeit

Der Fries ,,Kinderzeit™ beginnt auf der linken Seite mit dem Weihlauf, einem attischen Brauch, bei
dem ein Kind am siebten Tag nach seiner Geburt im Beisein seines Vaters und seiner Geschwister
um das Herdfeuer getragen wird. Es erhilt somit den Segen der Hausgbtter und wird zu einem
Genossen des Hauses geweiht. Auf der rechten Seite begriilen und feiern Kinder sowie Jugendliche
den wiederkehrenden Frihling. Zwischen diesen beiden Szenen befinden sich vier Gotter. Zeus,
hier der Huter des Herdes, sitzt neben seiner Frau Hera, der Schutzgéttin der Ehe. Vor ihnen beo-
bachtet Athena, die Stadtgdttin Athens, den Weihlauf wihrend Hebe, die G6ttin der Jugend, den
Pfau der Hera trinkt.204 In der Géttinger Universititskunstsammlung sind keine Studien zu diesem
Fries erhalten.

1. Gymnastische Spiele

Abb. 33 (II): Hugo Birkner nach Eduard Bendemann: Gymnastische Spiele

In dem Fries ,,Gymnastische Spiele* wird ein Lauf nach hellenistischer Art in Form eines Wett-
kampfes dargestellt. Links opfert ein junger Athlet am Altar des Herakles, dem die Palidstra geweiht
ist, wihrend sich neben ihm zwei Jiinglinge entkleiden und salben. In der Mitte findet der dramati-
sche Wettlauf statt, der von jungen und élteren Zuschauern verfolgt wird. Der Sieger und sein Ver-
folger greifen nach dem Kranz, der auf den ausgestreckten Armen einer Nike-Statuette liegt. Rechts
tritt der Sieger mit einem Palmenzweig in der Hand an die Kampfrichter heran, um seinen Sieger-
kranz in Empfang zu nehmen. Er wird dabei von zwei Midchen und einem Knaben unterstiitzt, die
Palmenzweige tragen.205 In der Géttinger Universitdtskunstsammlung sind keine Studien zu diesem
Fries erhalten.

1I1. Musische Spiele

Abb. 34 (III): Hugo Birkner nach Eduard Bendemann: Musische Spiele

Der Fries ,,Musische Spiele” zeigt Szenen des Dionysos- und Apollonkultes.2'6 Linksseitig wird von
Schauspielern ein ausgelassenes Satyrspiel vorgefiihrt und auf der rechten Seite wird von Jungen

204 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1,
205 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1,
206 Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 22, Bd. 2, Abb. 28.

1, Kat.-Nr. 26, Bd. 2, Abb. 26.

S.2
S. 21f,, Kat.-Nr. 27, Bd. 2, Abb. 27.
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und Midchen zu Musik und Gesang in einem Kranzreigen getanzt. Mittig wird vor dem Altar der
drei Grazien, den Dienerinnen der Aphrodite, ein Bockopfer dargebracht.207 In der Géttinger Uni-
versititskunstsammlung haben sich zwei Studien zu diesem Fries erhalten (Kat. Nr. 6r und 7).

IV, Hochzeit

Abb. 34 (IV): Hugo Birkner nach Eduard Bendemann: Hochzeit

Der Hochzeitsfries wird auf der linken Seite durch den Zug von Braut und Briutigam eréffnet. Ein
kleiner Eros sitzt lenkend auf dem Pferd, wihrend neben ihm der Brautfihrer mit Fackel zurtick-
blickt. Hinter dem Wagen lduft ein Madchen mit Spinnrock und Mehlsieb und verweist somit sym-
bolisch auf die ,,hausfraulichen” Tugenden der Braut. Vor den Pferden streut ein Midchen Blumen
aus. Der Zug wird von den Schutzgottheiten der Ehe empfangen. Als eigentlicher Zugfiihrer
schreitet Hymen mit Fackel voran. In der Mitte thront Aphrodite, die G6ttin der Liebe, mit einem
Granatapfel, den die Braut nach griechischem Brauch vor dem Eintritt ins Hochzeitsgemach essen
muss. Sie scheint in ein inniges Gesprich mit dem Kriegsgott Ares vertieft zu sein, der zu ihrer
Rechten sitzt. Zu ihrer Linken beobachtet der Schmiedegott Hephaistos, ihr rechtmiBiger Ehe-
mann, die Szene. Auf dem rechten Fries-Abschnitt sind das Hochzeitsmahl und der Gang des Paa-
res in das Brautgemach abgebildet, wobei ein Eros die z6gernde Braut dringt.298 In der Goéttinger
Universititskunstsammlung hat sich wohl nur eine Studie zu diesem Fries erhalten (Kat. Nr. 8, evtl.
12).

In der Mitte des Opferfrieses sitzt eine Gottergruppe, die zwei Opfer empfingt. Der Meeresgott
Poseidon und seine Frau, die Meeresnymphe Amphitrite, sind nach links gewandt, wihrend der
Weingott Dionysos und Demeter, die Géttin des Ackerbaus und der Fruchtbarkeit, nach rechts
blicken. Zu ihren FuBlen sitzt ein kleiner Triton, der einen kleinen Pan in eine Muschel blasen lasst.
Auf der linken Seite wird ein blutiges Opfer dargebracht. Dabei erwartet ein geschmiickter Stier an
einem rauchenden Altar den geweihten Schlag, wihrend ein Priester mit gehobener Hand ein Gebet
spricht. Auf der rechten Fries-Hilfte spenden zwei dionysische Priester in den Flammen des Altars
bei dem unblutigen Opfer. Wein und Friichte werden von Helfern zum Altar gebracht und dabei
von Musikanten begleitet.2? In der Géttinger Universitidtskunstsammlung haben sich sechs Studien
zu diesem Fries erhalten (Kat. Nr. 91, 10r, 11r+v, 13 und 14v).

207 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 22, Kat.-Nr. 28, Bd. 2, Abb. 28.
208 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 22, Kat.-Nt. 29, Bd. 2, Abb. 29.
209 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 22f.,, Kat.-Nr. 30, Bd. 2, Abb. 30.

>
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V1. Weinernte

Abb. 37 (VI): Hugo Burkner nach Eduard Bendemann: Weinerntefest

Der Fries zeigt das Weinerntefest, dem viele tberschwingliche Spiele und Briuche gewidmet wa-
ren. Links versetzt ein Jingling mit Thyrosstab beim Schlauchtanz die Zuschauer in eine heitere
Stimmung. Dem folgt eine Kelter-Szene: Ein dlterer Mann schiittet Trauben in einen Bottich und
wird dabei von einem Midchen mit einem Korb voller Trauben begleitet. In der Mitte des Bildes
stampfen zwei Jungen die Trauben in einer Kelter, wihrend rechts davon ein trunkener Weinmei-
ster am Boden liegt. Es folgen weitere Feiernde und zwei schaukelnde Middchen.2!0 In der Géttin-
ger Universititskunstsammlung sind keine Studien zu diesem Fries vorhanden.

Abb. 38 (VII): Hugo Burkner nach Eduard Bendemann: Jagd

Auf dem Jagdfries stehen die gefahrvollen Momente einer Jagd im Vordergrund. Hinter dem linken
Baum steht eine Hamadryade, eine Baumnymphe, und beobachtet die Jiger und deren Hunde im
Kampf mit dem Wild. Dieses hat sich aus dem Netz gelost, welches von der Baumnymphe gehalten
wird, und stiirzt sich auf die Jagenden. Von links eilt Hilfe heran und so bewegt sich die Jagdgesell-
schaft auf die Quelle zu, die unter Biischen und Schilf in der rechten Fries-Hilfte hervor sprudelt.
Dort versucht ein verliebter Pan eine Quellnymphe zu verfithren. Am rechten Bildrand beobachten
ein alterer Jager und sein junger Begleiter mit ihrer erlegten Beute die Szene?!! In der Gottinger
Universititskunstsammlung sind keine Studien zu diesem Fries vorhanden.

VI, Alter

Abb. 39 (VIII): Hugo Birkner nach Eduard Bendemann: Alter

210 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 23, Kat.-Nt. 31, Bd. 2, Abb. 31; Johann-
sen 2011, S. 32-34.
211 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 23f.,, Kat.-Nr. 32, Bd. 2, Abb. 32.
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Der letzte Fries ist dem Alter und dem Tod gewidmet. Im Zentrum sitzt eine Gruppe von Gottern,
die mit dem Tod und dem Ubergang in die Unterwelt assoziiert werden. Das Zwillingspaar Artemis
und Apollon hilt Pfeil und Bogen und ist in ein Gesprich vertieft. Hinter Artemis hilt die giitige
Schutzgéttin Hestia eine Ollampe in der Hand. Sie blickt auf eine Versammlung von alten Min-
nern, die einem blinden Singer und seinen Schilderungen einer groBlen Vergangenheit lauschen.
Rechts befinden sich Hermes, der Gétterbote und Totenfithrer, sowie Hekate mit einer Schlange
und einer Fackel in ihrer Hand. Sie ist die Géttin der Magie und Uberginge und kann Kontakt mit
Geistern und den Toten aufnehmen. Beide schauen auf das Boot mit den Verstorbenen, die von
dem Fihrmann Charon tber den Styx in die Unterwelt gefiihrt werden. Sie landen am Palast des
Hades, dem Gott der Unterwelt, der neben seiner Ehefrau Persephone thront, und werden von ihm
empfangen. An den Stufen des Throns liegt der angekettete dreiképfige Hollenhund Kerberos.212
In der Géttinger Universitidtskunstsammlung hat sich eine Studie zu diesem Fries erhalten (Kat. Nr.
15r1).

IX.-XII. Die Wandbilder an den Schmalseiten

Auf der West- und Ostwand des Ballsaals, den Schmalseiten, ,,ist das Griechenthum in den charak-
teristischen Momenten seiner Entwicklung dargestellt.“2!3 In vier groflen Historienbildern mit dar-
tber liegenden Liinetten und kleinen Zwickelabbildungen sowie zwei Supraporten wird die antike
Geschichte und Kultur sowie die Mythologie Griechenlands von ihren Anfingen bis zum Helle-
nismus dargestellt. Diese Entwicklung beginnt mit der rechten Seite der Westwand. Sie wird tiber
die Ostwand fortgesetzt und endet auf der linken Seite der Westwand.2!4

IX. Pelens und Thetis — Prometheus

Prometheus

Peleus und Thetis

Abb. 40 (IX): Hugo Birkner nach
Eduard Bendemann

212 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 24, Kat.-Nt. 33, Bd. 2, Abb. 33.

213 Droysen 1854, unpag.

214 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 25-27, Kat.-Nr. 36-40, Bd. 2, Abb. 35-39, 41; Aschenborn
1998, §.25; Krey 2003, S. 75-80; Achenbach 2007, S. 40 u. 80-82.
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Die Bilder der linken Westwand stellen den Anfang der griechischen Mythologie dar und zeigen,
,wie aus den dunklen Urzeiten sich endlich die helle Zeit des Heldenthums hervorgerungen.“215
Der Schépfungsmythos beginnt im linken Zwickel mit dem Sturz der Titanen durch Zeus und die
olympischen Gétter. Die siegreichen Gétter sind den Menschen nicht wohl gesonnen und wollen
sie vernichten. Einzig der letzte Titan Prometheus erbarmt sich ihrer und stiehlt in der Werkstatt
des Hephaistos das Feuer und ,,bringt den Menschen das himmlische Licht; nun erwachen sie, nun
beginnt ithnen Wollen und Kénnen, Wissen und Streben, ein menschliches Dasein.“2'¢ Diese Szene
ist in der Lunette dargestellt. Als Strafe fiir seine Tat wurde Prometheus an einen Felsen geschmie-
det, wo ihm ein Adler immer wieder aufs Neue die Leber herausriss. Nach Ewigkeiten wurde er
dann schlieBlich von Herakles etldst, der den nagenden Adler — dargestellt im rechten Zwickel tiber
der Liinette — mit einem Giftpfeil erlegte. AnschlieBend verséhnte Zeus sich mit Prometheus, der
dem Goéttervater eine Prophezeiung ausspricht: ,,wenn der Gott, so lautet der Moiren Spruch, sich
der Okeanide Thetis vermihlt, so wird sie einen Sohn gebiren, der michtiger als der Vater sein, ihn
stiirzen wird“.2!7 Darauthin sieht Zeus von Thetis ab und gibt sie stattdessen dem sterblichen Ko-
nig Peleus zur Braut. Sie wird spiter Achilles, einen der ersten und gréiten Helden der griechischen
Geschichte, zur Welt bringen.

Die Hochzeit der Thetis mit Peleus ist auf dem Hauptfeld zu sehen. Am rechten Bildrand ist
Okeanos, der Herrscher des Meeres, zu erkennen. Er ist umgeben von seinen Téchtern, den Okea-
niden, sowie von ausgelassenen Nereiden und Tritonen. Hymen tridgt eine Fackel in der Hand und
fihrt die Braut dem Briutigam zu. In der linken Bildhilfte befindet sich Prometheus mit Phoinix
und Cheiron, einem Kentauren. Beide sind Freunde von Peleus und werden spiter Achilles unter-
richten. Vom Himmel schweben die Horen herab und fithren den olympischen Festzug an. Sie
werden von dem knabenhaften Dionysos begleitet. Thnen folgen weitere Gétter wie Zeus und He-
ra. Im linken Vordergrund sitzen die Moiren, die Schicksalsgéttinnen, die den Lebensfaden spinnen
und eine Schriftrolle mit dem Namen des Achilles tragen.2!8 In der Gottinger Universitdtskunst-
sammlung haben sich zwei Studien zu der Liinette erhalten (Kat. Nr. 18r+v).

X. Apollon — Das Orakel von Delphi

Orakel von Delphi

Apollon

Abb. 41 (X): Hugo Birkner nach
Eduard Bendemann

215 Droysen 1854, unpag.

216 Ebd.

217 Ebd.

218 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 25, Kat.-Nr. 36, Bd. 2, Abb. 35.
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Auf der Ostwand erscheinen die grolen Kulturideen der hellenistischen Welt, die im Apollon- und
Dionysos-Kult ihren Ausdruck finden.

,»Beide, Apollon und Dionysos, haben eine gewisse Bezichung zum Parnass, dem gewaltigen doppeltgegipfelten
Berge, an dessen Fuss das delphische Heiligthum mit dem kastalischen Quell und dem Omphalos liegt, der Erd-
mitte, wie die Griechen glaubten. Jedem der Gétter ist einer der Gipfel geweiht.*219

Die rechte Hilfte der Ostlichen Stirnseite ist nun Apollon gewidmet. Im linken Zwickel ist Leto
dargestellt, die kurz nach der Geburt ihrer Zwillinge Artemis und Apollon nach Delphi kommt, um
das Orakel zu befragen. Dabei wird sie von dem Drachen Python, dem Hiiter des Orakels, ange-
griffen. Wie im rechten Zwickel zu sehen ist, tétet der jugendliche Apollon schliefllich den Drachen
mit Pfeil und Bogen. Damit gewinnt er die heilige Stitte fiir sich und seine Worte werden durch die
Seherin Pythia verkindet. In der Liinette ist nun das weissagende Orakel von Delphi dargestellt.
Auf der rechten Seite gebietet sie einigen Menschen in die Ferne zu ziehen und mit dem heimischen
Feuer und einem Bildnis des Stadtgottes eine neue griechische Stadt zu griinden. Zur anderen Seite
der Scherin ist eine Gruppe angereist, um sich ein neues Recht fiir ihre Stadt zu erfragen. Dieses
wird von einem Priesterkollegium verkiindet, welches die Weissagungen des Orakels interpretiert.

Nach dem Tod des Drachen Python tut Apollon eine achtjihrige BuBle als Knecht des Konigs
Admetos. Danach kehrt er nach Delphi zurtick und ,,beginnt sein heiliges Amt ,Zeus fehllosen
Ratschluf3’ zu verkindigen.“?20 In jedem neunten Jahr aber zieht er zum Gedichtnis der Bulle an
den Rand der Erde zu dem Volke der Hyperboreer. Dort weilt er von FPrithlingsanfang bis zur
Sommermitte, um dann anschlieBend an den Parnass zuriickzukehren. Diese Szene ist im Haupt-
feld abgebildet. Der Wagen von Apollon wird von Schwinen durch die Luft gezogen, wihrend er
auf seiner Lyra spielt. Der Gott wird von Jungfrauen und Jinglingen begleitet, die Fackeln, Kannen,
heilige Gerite und Musikinstrumente tragen.??! In der Géttinger Universititskunstsammlung sind
keine Studien zu diesen Wandbildern vorhanden.

XI. Dionysos — Die elensinischen Mysterien

Die eleusinischen Mysterien

Dionysos

Abb. 42 (XI): Hugo Birkner nach
Eduard Bendemann

219 Droysen 1858, unpag.
220 Ebd.
221 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 26, Kat.-Nr. 38, Bd. 2, Abb. 37.



98 Katalog

Die linke Seite der Ostwand bezieht sich auf Dionysos, der, wie bereits erwihnt, ebenfalls eine
Verbindung zum Parnass hat. Laut Droysen gibt es unterschiedliche Ubetlieferungen, nach denen
das Dionysos-Kind nach dem Tod seiner Mutter Semele entweder von Demeter oder von Hades
aufgezogen wurde. Die Darstellungen in den Zwickeln und der Linette beziehen sich auf die ver-
meintliche Ziehmutter des Dionysos und auf die eleusinischen Mysterien, einem der bedeutendsten
griechischen Geheimkulte, der nur Eingeweihten vorbehalten war. Im linken Zwickel sicht man den
Raub der Persephone durch Hades. Die Tochter der Demeter wird ohne Wissen der Mutter an
Hades, den Gott der Unterwelt, versprochen. Dieser wird ungeduldig und entfithrt Persephone, als
diese gerade Blumen pfliickt. In ihrer Hilflosigkeit und Trauer wird Demeter Magd im Hause des
Keleos zu Eleusis und vernachlissigt ihre Pflichten als Gottin der Fruchtbarkeit und des Acker-
baus. Als Folge welken die Pflanzen, die Tiere vermehren sich nicht mehr und die Ernte bleibt aus.
Darauthin greift Zeus ein und befiehlt Hades Persephone frei zu geben. Diese hat allerdings schon
von einem Granatapfel gegessen und ist somit nach griechischem Brauch endgtltig die Ehefrau des
Unterwelt-Gottes. Es wird eine Vereinbarung getroffen, nach der Persephone einige Zeit des Jahres
bei ihrer Mutter bleiben darf und die restliche Zeit des Jahres mit Hades in der Unterwelt verbrin-
gen muss. Persephone verkérperte somit den Wechsel der Jahreszeiten von Winter und Sommer.
Im rechten Zwickel stellt Bendemann die gliickliche Riickkehr der Tochter zur Mutter dar. Im Zen-
trum der Linette sitzt Demeter in ihrem Heiligtum Eleusis mit Persephone und dem Dionysos-
Knaben auf ihrem Schof3. Zu ihrer Rechten ruht Buzyges, den sie den Umgang mit dem Pflug lehrt.
Auf der anderen Seite besteigt Triptolemos einen Wagen, der von einem Drachen gezogen witd,
um hinauszufahren und die neue Saat zu sden.

,»Das ist der Vorgang im Tempel, wie er alljihrlich in der Mysterienfeier ,gezeigt und gelehrt’ wird; ihn zu ,Héren
und zu schauen’, ist der Gottesdienst der ,Geweihten. [...] So erhebend die eleusinische Feier ist, sie giebt doch
nur Trost und ferne Hoffnung; aber Freude und Genul3 und das selige Entziicken, das das Vergangene vergil3t
und des Kiinftigen nicht denkt, bietet sie nicht. Das gewihrt von allen Géttern nur der eine, Dionysos, der ,Be-
freiende; [...] in der entfesselten Jubellust seiner Nachtfeier, da ist der Vollgenul3 des Augenblicks, die Summe ir-
discher Seligkeit.“222

Dieser Moment wird im Hauptfeld mit dem Zug des Dionysos verbildlicht. Der Gott steht neben
seiner Braut Ariadne auf einem von Panthern gezogenen Wagen, der von links nach rechts fihrt.
Der Singer Dithyrambos tritt halb auf den Wagen hinauf und ldsst sich von Ariadne seine Schale
auffiillen. Fin kleiner Eros mit Lyra in der Hand sitzt auf dem vorderen Panther und verspeist
Weintrauben. Komos trigt eine Theatermaske auf dem Kopf, schwenkt den Thyrsos-Stab und
lenkt die Deichsel des Wagens. Ein Kentaur lduft dem Zug voraus und trigt eine nackte Minade
auf dem Ricken, die sich zu Dionysos hinwendet. Weitere Personen und Wesen aus dem dionysi-
schen Umfeld spielen auf diversen Musikinstrumenten und erginzen die ausgelassene Szene.?? In
der Géttinger Universitdtskunstsammlung hat sich eine Studie zu dem Hauptfeld erhalten (Kat. Nr.
21).

222 Droysen 1858, unpag.
223 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 26f., Kat.-Nr. 39, 40, Bd. 2, Abb. 38, 39.
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XI1I. Alexcander — Das platonische Gastmahl

Gastmahl des Plato

Alexander

Abb. 43 (XII): Hugo Biirkner nach
Eduard Bendemann

Die rechte Westwand steht mit dem platonischen Gastmahl und der Hochzeit Alexanders des Gro-
Ben symbolisch fiir das Ende der groflen klassischen Antike, die ihren mythologischen Beginn im
Kampf der Titanen gegen die Gétter und dem Mythos von Prometheus hatte. Die Kultur und Poli-
tik des Hellenismus sowie die Geburt der Philosophie stehen im Mittelpunkt:

,»Schon begann die Philosophie nach den Kriften und Gesetzen, nach den Gedanken, welche die Dinge tragen
und bewegen, zu forschen; versuchte [...] ohne diese Gétter und ihre heiligen Geschichten zu denken und auszu-
sprechen. [...] An Sokrates” Namen kniipft sich diese groBe Wendung im Griechenthum, die dann durch den
hochblickenden Geist Plato’s und durch die tiefe und umfassende Welterforschung des Aristoteles vollendet
worden ist.“224

In der Linette wird eine Feier des Dichters Agathon dargestellt, die Platon in seinem Symposion
schildert. Dabei fithrt Sokrates mit Agathon und bedeutenden Athenern eine Diskussion iiber die
irdische und himmlische Liebe. Wihrend im Hintergrund eine Statuette des Eros steht kommt der
halb trunkene Alkibiades, ein schéner Jingling und ein Liebling von Sokrates, von links mit einigen
Nachtschwirmern in die Szene hinzu. Die Gesprichsrunde entwickelt sich zu einem Gelage, und
alle bis auf Sokrates schlafen ein. Der alte Philosoph bleibt wach und geht am Morgen seinen tigli-
chen Beschiftigungen nach.

»Dieses Symposion hat der Maler gewihlt, um darzustellen, wie jenem Philosophiren eine neue Welt von Gedan-
ken sich entfaltete. Er stellt den Eros selbst mit zu der Gruppe derer, die von ihm sprechen, aber den Eros als
Statue; der Gott ist nur ein Bild dessen, [...], was nun die Hérenden bewegt und erfiillt; und nicht mehr auf das
stumme Bild, sondern auf den sprechenden Sokrates, den Priester des rechten Eros, sind ihre Blicke und Gedan-
ken gerichtet.“225

Im linken Zwickel sitzen Platon und Aristoteles neben einem Altar mit einer Opferflaimme. Ein
Gotterbildnis ist aber nicht mehr vorhanden. In dem gegeniiberliegenden Zwickel ist aus dem G6t-
terbild eine Antiquitit geworden. Auf den Stufen einer Ruine und neben einer zerbrochenen Siule
sitzt die Allegorie der Forschung. Sie ist von Biichern umgeben, hat eine Fackel in der Hand und

224 Droysen 1858, unpag.
225 Ebd.
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einen Stern Uber ihrer Stirn stehen. ,,Es ist das, was nach Alexander aus dem Griechenthum wur-
de.“226 Das Hauptfeld zeigt die Hochzeit Alexanders mit Stateira in Susa. Nach seinen Feldztgen
beschliet dieser, ein groBles und verséhnliches Hochzeitsfest zu feiern, um sein Lebenswerk zu
vollbringen und die von ihm eroberten Gebiete, zu einigen. Dabei vermihlt sich der Kénig mit
Stateira, der Tochter des letzten Perserkdnigs, und macht sie zu seiner Konigin, indem er ihr ein
Diadem aufsetzt. Auch seine Feldherren und tausende Soldaten aus seinem Heer vermahlen sich
mit den ,, T6échtern des Morgenlandes®. Das erhéht sitzende Konigspaar ist von jubelnden und
musizierenden Menschen umgeben. Auf der linken Seite gratulieren und huldigen Fiirsten und Edle
des Perserreiches dem Herrscherpaar wihrend auf der rechten Seite alte Kampfgenossen von Alex-
ander mit ihren neuen Ehefrauen goldene Krinze als Festgabe weihen. Die ganze Szene spielt
nachts und wird von hellen Fackeln erleuchtet. Die Alexander-Hochzeit bezeichnet den Schluss der
klassischen griechischen Antike. Das Heldentum des Achilles, welches in der Thetis-Hochzeit ver-
kiindet wurde, hat sich geschichtlich in Alexander verwirklicht, ,,dem koniglichen Jingling aus
achilleischem Geschlecht®.227 In der Goéttinger Universititskunstsammlung sind keine Studien zu
diesen Wandbildern erhalten.

XIII.-XVIII. Die Allegorien

Auf den Wandflichen der Pfeiler an den Lingsseiten des Ballsaals sind die Allegorien von insge-
samt sechs freien Kiinsten angebracht. Auf der Nordwand befinden sich mit der Malerei, der Bau-
kunst und der Bildhauerei die Bildenden Kinste, wihrend auf der Sidwand mit der Tanzkunst, der
Musik und der Schauspielkunst die transitorischen Kiinste dargestellt sind. Die sich gegeniiber lie-
genden Idealgestalten stehen jeweils in einem Zusammenhang zueinander. Uber ihnen sitzen zu-
dem rechteckige Felder mit kleineren mythologischen Darstellungen und Figuren, die sich thema-
tisch auf die Allegorien der Kiinste beziehen. Diese Wandbilder, welche von goldenen Statuetten
gerahmt werden, und die Darstellungen der Kiinste, sind farbig auf goldenem Grund gemalt.228

»Den Darstellungen der Kiinste sind als Unterschrift bekannte Schiller’sche Zeilen zugefiigt, welche mit leichter
Modification, wie sie hier erfordetlich waren, so lauten:

Das Leben soll sich frisch in Farben regen,

Die Saule soll sich an die Sdule reih'n,

Der Marmor schmelzen unter Hammers Schligen,
Der leichte Tanz den muntern Reigen schlingen,
Der Strom der Harmonien dir erklingen,

Die Welt sich dir auf meiner Bithne spiegeln.“?2?

XIII. Die Grazien — Die Malere:

Die Malerei wird als junge Frau in antikem Gewand dargestellt, die sich mit ihrer rechten Seite auf
einen Lorbeerstamm voller frischer Triebe lehnt. In ihrer linken Hand hilt sie eine Farbpalette mit
Pinseln. Zu ihren FuBlen befinden sich zwei nackte Putten, die das Grundprinzip von Licht und
Schatten und damit das kiinstlerische Prinzip des Helldunkel (Chiaroscuro) versinnbildlichen. Links
neben der Allegorie sitzt ein Junge in heller Beleuchtung und blickt nach oben auf einen Lichtstrahl,
der tber ihnen in die Szene hineinfillt. Rechts schmiegt sich ein Midchen mit einem schweren
Kopftuch in den Schatten der Malerei und hilt sich schiitzend eine Hand vor ihr Gesicht.

In dem Bild tiber der Allegorie sind in sitzender und ruhiger Haltung die drei Grazien abgebil-
det. Sie sind die Géttinnen der Anmut und die Dienerinnen von Hera und Aphrodite. Rechts hilt
Thalia eine Rose in ihrer Hand wihrend Aglaia links eine Orange betrachtet. In der Mitte befindet
sich Euphrosyne mit Blumen in ihrem Haar.2%0 In der Géttinger Universititskunstsammlung hat
sich eine Studie zu den Grazien erhalten (Kat. Nr. 16t).

226 Ebd.

227 Ebd., vgl. allgemein Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 25f., Kat.-Nr. 36, Bd. 2, Abb. 36; Achenbach
2007, S. 80-82.

228 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 28-34, Kat.-Nr. 43-53, Bd. 2, Abb. 43-54;
Aschenborn 1998, S. 25; Krey 2003, S. 75-80; Achenbach 2007, S. 40, 80-82.

229 Droysen 1858, unpag.

230 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 31, Kat.-Nr. 35, 42, 48, Bd. 2, Abb. 34, 42, 49.
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XIV. Eros scheidet den Kampf der Elemente — Die Bankunst

Abb. 44 (XIII-XV): Hugo Biirkner nach Eduard Bendemann

Die Grazien Eros scheidet den Kampf Die Musen
der Elemente
Malerei Baukunst Bildhauerei

Die ,,Baukunst® trigt ein Obergewand, welches wie eine Schiirze und somit sehr handwerklich
wirkt, und blickt in die Ferne. Schrig vor ihr hilt ein Knabe, der ein Lot in der Hand hilt, ihr eine
Steinplatte entgegen. Von hinten flistert ihr ein Genius ins Ohr und scheint sie zu inspirieren: ,,ih-
rem gesammelten tiefen Blick sieht man an, wie ihr nun erst die Welt des Schénen sich erschliesst;
jener Schonheit vollendeter Eurhythmia, davon der dorische Tempel, den ihre Linke trigt, ein un-
Ubertroffenes Vorbild ist.“231

In der Darstellung tber der Personifikation der Architektur scheidet Eros den Kampf der Ele-
mente. Laut Droysen gab es zu Anbeginn der Zeit nur ,,das Chaos und Nacht und Todesgrauen,
nicht Himmel noch Erde®“.232 Nachdem die Nacht nun Eros gebar, ertrug dieser die Einsamkeit und
das Chaos der Elemente nicht und entschied sich, diese zu ordnen. Der abgebildete Kampf zeigt
Eros in der Mitte, wihrend links das Feuer die sitzende Erde packt und rechts die Blitze schleu-
dernde Luft versucht, dem Wasser den Dreizack zu entreilen. Die Kérperhaltung des Eros ist ver-
gleichbar mit dem herabschwebenden Merkur des Raffael in der Villa Farnesina in Rom (1518-
1519). Auflerdem kénnte sich Bendemann Anregungen bei den Allegorien der Elemente auf den
Deckenfresken von Peter von Cornelius in der Glyptothek in Miinchen (1826 vollendet) gesucht
haben.?3? In der Géttinger Universititskunstsammlung haben sich zwei Studien zu der ,,Baukunst®
erhalten (Kat. Nr. 8, 17v).

231 Droysen 1858, unpag.
22 Ebd.
233 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 28f,, 31, Kat.-Nr. 43, 49, Bd. 2, Abb. 43, 50.
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XV, Die Musen — Die Bildhauerei

Die leicht bekleidete Bildhauerei steht vor einer noch unvollendeten Marmorskulptur der Psyche,
einer Personifikation der Seele und des Atems. Sie blickt hinunter auf einen Genius, der ihren Mei-
Bel schirft und sie ansieht. Thre linke Hand ruht auf der noch unfertigen Statue; ,,es wird eine Psy-
che werden, aber der Marmor lebt noch nicht, es fehlt noch der beseelende Hauch, der sie kiinstle-
risch erwecken wird. 234

Das obere Wandfeld zeigt die drei Musen des dlteren Mythos nach Pausanias: Mneme, Melete
und Aoide. Links versinnbildlicht Melete das Sinnen, das Gedankenspiel und die Aufmerksamkeit,
wihrend Mneme rechts fiir die Erinnerung steht. Sie gibt mit einer Rolle und Griffel wieder, was sie
empfingt. Aoide sitzt mit einer Lyra in der Mitte und verkérpert den Gesang und das Ausgestaltete
des geschopften Gedankens. ,,[...] was sie geschaffen, das lebt und der Lebenshauch in dem so Ge-
schaffenen ist der Geist dessen, der es schuf.“2% In der Goéttinger Universititskunstsammlung be-
findet sich eine Studie zu den Musen (Kat. Nr. 14r).

XV1. Die Horen — Die Tanzkunst

Abb. 45 (XVI-XVIII): Hugo Biirkner nach Eduard Bendemann
Die Horen Eros vereinigt die Elemente Die Parzen
Tanzkunst Musik Schauspielkunst

Die ,,Tanzkunst“ ist locker bekleidet und bewegt sich mit einem beschwingten Tanzschritt und
leichter Drehung. Sie blickt auf den Knaben zu ihrer Seite. In einer entsprechenden Gegenbewe-
gung tanzt der Junge mit Thyrsos-Stab und Castagnetten und gibt den Rhythmus vor. Die Fliichtig-
keit des Momentes wird durch das flatternde Gewand der Allegorie betont.

Auf dem dariiber liegenden Wandfeld sind die Horen dargestellt. Die Géttinnen der Jahreszei-
ten und des Zeitenwechsels sitzen auf umherziehenden Wolken. Thallo, die jiingste Schwester,
verstreut Frithlingsblumen wihrend Karpo an ihrem Ahrenkranz erkennbar ist und fiir den Som-

23 Droysen 1858, unpag.
235 Ebd.; vgl. auch Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 29, 31f,, Kat.-Nr. 44, 50, Bd. 2, Abb. 44, 51;
Achenbach 2007, S. 38-41.
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mer steht. Opora oder Auxo trigt ein Fillhorn mit Frichten und einen Rebenkranz in ihrem Haar
und verkérpert den Herbst. Die Armhaltung und die Komposition der Horen hat eine groe Ahn-
lichkeit mit den drei Grazien von Raffael (1504/05). Es lassen sich allerdings auch Vergleiche mit
antiken Darstellungen der drei Grazien aus der Kunst und der Skulptur ziehen.23 In der Géttinger
Universititskunstsammlung sind keine Studien zu diesen Wandbildern vorhanden.

XV1I. Eros vereinigt die Elemente durch die Harmonie — Die Musik

Die sitzende Musik, die nur mit einem Tuch ihre Beine bedeckt hat, blickt nach oben und greift
dabei mit ihrer rechten Hand in ihren Schleier. Thr Blick scheint entrickt, als wiirde sie nach etwas
horchen. Sie ist umgeben von Musikinstrumenten und Notenblittern. Es scheint fast, als wiirde sie
Eros lauschen, der im oberen Wandfeld die Elemente durch sein Spiel auf der Lyra und durch die
Harmonie vereinigt. ,,Es ist die schénste und erhabenste der Harmonien, die der weltordnenden
und welterhaltenden Liebe.“237

Hier wird die Entwicklung, welche in dem Eros-Bild auf der gegentiberliegenden Nordwand ih-
ren Anfang nahm, konsequent zu Ende gefiihrt. Die ,,Erde liegt mit reichem Fullhorn in den Ar-
men des ,,Wassers®, welches sich auf seinen Dreizack stiitzt und einen Schilfkranz in seinen Haaren
trdgt. Das Feuer hilt seine Flamme nun in sicheren Fackeln und die Luft, deren Haupt von einem
Sternenkranz umgeben ist, breitet ihre Schwingen friedlich tiber die anderen aus.23 In der Géttinger
Universititskunstsammlung sind keine Studien zu diesen Wandbildern vorhanden.

XV Die Pargen — Die Schauspielfunst

Die in ein antikes Gewand gekleidete ,,Schauspielkunst™ trdgt in ihrer linken Hand eine tragische
und eine komische Theatermaske. In ihrer rechten Hand trigt sie einen Spiegel, den sie einem ne-
ben ihr stehenden Knaben entgegenhilt. Die Gestalt der Schauspielkunst blickt auf den Jungen, der
sich im Spiegel selber wiedererkennt. Diese Allegorie fithrt den Menschen also symbolisch ihr eige-
nes Spiegelbild vor Augen: Sie ,,zeigt die Welt in seinem Spiegel, die Welt menschlichen Treibens,
menschlicher Leidenschaften und Thorheiten, die sittliche Welt.“239 Laut Droysen erinnert die Ol-
lampe im Hintergrund an ,,jene grosse Kunstform, in der Mimik und Poesie, Decoration und Co-
stum, Orchestik und Musik zusammenwirken und die Schauenden selbst mit ihrem Verstindniss
und ihrem Beifall wesentlich mit in Rechnung kommen.“240

Im oberen Wandabschnitt sind die Parzen beziechungsweise Moiren zu sehen. Die Schicksals-
gbttinnen spinnen, fithren und durchschneiden den Faden des Lebens. Klotho sitzt links am Spinn-
rock, im Zentrum beschiitzt Lachesis den Lebensfaden und Atropos, die Unabwendbare, durch-
trennt ihn schlieBflich rechts und beendet somit das menschliche Dasein.2#! In der Géttinger Uni-
versititskunstsammlung befindet sich eine Studie zu den Parzen (Kat. Nr. 6v).

XIX- XX. Die Supraporten an den Schmalseiten

Auf der West- und Ostwand des Ballsaals werden in einem Zyklus von vier groen Wandbildern
mit dazugehorigen Linetten und Zwickeln bedeutende Momente der antiken griechischen Mytho-
logie, Kultur und Geschichte erzdhlt. Erginzt wird dieses Programm durch zwei Supraporten, die
jeweils Uber den Turen der Schmalseiten angebracht sind. Auf der Westseite befindet sich Homer
mit den drei Stimmen der Griechen wihrend auf der gegentiberliegenden Wand, der Ostseite, die
Allegorie der Poesie dargestellt ist.242

236 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 291f,, 32, Kat.-Nt. 45, 51, Bd. 2, Abb. 45,
52.

237 Droysen 1858, unpag.

238 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 30, 32, Kat.-Nr. 46, 52, Bd. 2, Abb. 48, 53.

23 Droysen 1858, unpag.

240 Ebd.

241 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 30, 32, Kat.-Nt. 47, 53, Bd. 2, Abb. 46, 47, 54.

22 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 20-34, Kat.-Nr. 26-57; Aschenborn 1998,
S. 25; Krey 2003, S. 75-80; Achenbach 2007, S. 40, 80-82.
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XIX. Homer

Auf der Westwand, zwischen dem Alexanderfest und der Hochzeit der Thetis, liegt Giber der Tiir
ein Wandfeld, auf dem Homer und die Stimme der Griechen dargestellt sind. Das ikonographische
Programm des Ballsaals, welches Bendemann und Droysen erdacht haben, findet in diesem Motiv
gleichzeitig seinen Anfang und sein Ende.

»,Man weiss, was Homer den Griechen bedeutete. Wie immer in Stimme und Stidte, in unzihliges Sonderleben
getheilt, in Homer hatten sie den Ausdruck ihrer geistigen Einheit und es gab nichts Griechisches, das nicht in
ihm seine Keime oder Vorbilder gefunden hitte. Von dem Vater Homer her klingt durch das Griechenthum der
Ton der Schonheit und sittlichen Adels, jener Zauber des Idealen, wie er nie wieder ein Volksleben verklirt
hat.“243

Eine Biste Homers steht hinter den drei griechischen Stimmen der Ionier, Aeoler und Dorer, die
als Kindergestalten davor abgebildet sind. Trotz ihrer Differenzen sind sie unter dem Bildnis des
Dichters in Harmonie vereint.2* In der Géttinger Universititskunstsammlung sind keine Studien
zu diesem Wandbild vorhanden.

XIX. XX

H Barlmer sc

Homer, Poesie,

Abb. 46 (XIX): Hugo Burkner nach Eduard Bende- Abb. 47 (XX): Hugo Birkner nach Eduard Bende-
mann: Homer mann: Poesie

XX. Poesie

An der Ostwand ist Uber der Tir die Allegorie der Poesie abgebildet. Sie ist gefliigelt, thront mit
einem Buch auf ihrem Schol3 auf den Wolken und hilt eine Lyra an ihrer linken Korperseite. Mit
ihrer linken FuB3spitze bertihrt sie den Gipfel des Parnass. Die ,,Poesie® sitzt somit zu Recht zwi-
schen dem apollinischen und dionysischen Zug, denn beide sind inhaltlich und formal auf die Poe-
sie und den Parnass bezogen. Sie steht auBerdem Homer auf der Westwand genau gegentiber. ,,Es
mag das Griechenthum auch anders, nach praktischen und pragmatischen Gesichtspunkten be-
trachtet werden kénnen; der Maler fasste es — das Bild des Homer zeugt dafiir — in der Fille seiner

243 Droysen 1858, unpag.
244 Ebd.; Levin 1885, S. 507; Aschenborn 1998, S. 25; Krey 2003, S. 78, 80; Achenbach 2007, S. 40.
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Poesie, seiner idealen Beziige.“?45 Die Darstellung der Poesie erinnert in ihrer Grundanlage an Raf-
faels Allegorie der Poesie in der Stanza della Segnatura in Rom (Vatikan, Deckenfresko zwischen 1508-
1511). Ute Ricke-Immel zufolge hat Bendemann diese 1830/31 auf seiner Italienreise in Rom gese-
hen.?* Auflerdem hat Bendemanns Lehrer Wilhelm Schadow 1826 einen programmatischen Genins
der Poesie gemalt.24” Die Poesie erweist sich hier wie auch in anderen Bildprogrammen Bendemanns
(z. B. der spiten Ausmalung des ersten Cornelius-Saals in der Berliner Nationalgalerie; vgl. die Ein-
fihrung zu Kat. 45-52) als romantische Leitkunst.2*8 In der Goéttinger Universititskunstsammlung
sind keine Studien zu diesem Wandbild vorhanden.

Clandia Amthor

245 Droysen 1858, unpag.

246 Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 28.

247 Wilhelm von Schadow: Genins der Poesie, 1826, Stiftung Preuische Schlésser und Girten Berlin Brandenburg — siche
hierzu Horisch 1979, S. 41-47.

248 Droysen 1858, unpag.; Levin 1885, S. 507; Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 27f,, Kat. Nr. 41, Bd. 2, Abb. 41; Krey
2003, S. 77.
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Katalog

Kat. Nr. 6 recto:
Tanzender weiblicher Akt

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

braunes Papier,

237 x 153 mm; unten:

156 mm oben: 153 mm,
linke Kante bogenférmig
beschnitten, Schmutzrand
an oberer rechter und unte-
rer Kante, Einstichloch in
rechter oberer Ecke, kleiner
Einriss an linker unterer
Ecke, dunkler Fleck in Mitte
der rechten Kante, helle
Flecken in rechter Bildhalf-
te, heller Schatten in linker
unterer Ecke, helle Schat-
tenflecken in rechter oberer
Ecke

Inv. Nr.: H 1977/35r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 6 verso:
Gewandstudie

Bleistift,
helle Flecken auf dem
gesamten Blatt

Inv. Nr.: H 1977/35v

Das Blatt zeigt eine Vorzeichnung fiir die rechte Figur des Reihen-
tanzes im Fries Musische Sprele (111). Die auf ihrem rechten Ful3 ste-
hende, unbekleidete Frau ist dem Betrachter zugewandt und hat ihr
linkes Bein leicht verdreht und nach hinten angewinkelt. Sie fiihrt
ihren linken Arm vor ihren Oberkérper nach rechts und hilt thn
vor sich auf Héhe ihres Gesichts, welches nur im Profil zu erken-
nen ist, da sie ihren Kopf nach rechts gedreht hat. Ihren rechten
Arm streckt sie seitlich nach unten von ihrem Koérper weg und
ergreift dabei die Hand einer weiteren Person, deren Arm vom
rechten Bildrand abgeschnitten wird.

Der instabile Stand der Frau sowie die ausgeprigte Drehung
und Bewegung in ithrem Korper kennzeichnen sie als Tdnzerin. Im
Fries gehort sie dementsprechend zu einer Gruppe von Tinzern in
der rechten Bildhilfte. Im Gegensatz zur fertigen Fassung ist die
Frau in der Vorzeichnung unbekleidet. Da der linke Rand des Blat-
tes bogenférmig beschnitten ist und die Kante mitten durch den
fragmentarischen Unterarm einer weiteren Person verlduft, kénnte
das Blatt urspriinglich groBer gewesen sein und auch die mittlere
Tinzerin des Frieses abgebildet haben, welche sich links von der
duBleren Tinzerin im Zentrum des Reigens befindet. Die Zeich-
nung wirkt trotz ihrer Skizzenhaftigkeit fein ausgearbeitet. Es gibt
eine scharfe Konturlinie. Am linken Ful3 scheinen daran allerdings
einige Korrekturen vorgenommen worden zu sein und die rechte
Hand ist nur in groben Ziigen angedeutet. Es gibt Uberschneidun-
gen zwischen den Linien dieser rechten Hand und denen der linken
Hand der weiteren Tinzerin. Der linke Unterarm des weiblichen
Aktes wird von der Kontutrlinie der rechten Schulter durchschnit-
ten und ist ebenso wie die linke Hand weniger plastisch als der Rest
des Korpers ausgearbeitet. Schattierungen und Plastizitit werden
vor allem durch grobe Schraffuren und verwischte Kohlepartien
sowie durch Héhungen mit weiller Kreide an Briisten, Bauch und
Hiifte angegeben.

Clandia Amthor

Das vorliegende Blatt zeigt eine Gewandstudie, die sich vermutlich
auf die Parze Lachesis in der Darstellung der drei Parzen tber der
Allegorie der Schauspielkunst (XVIII) bezieht: Zu sehen ist ein
drapierter, sitzender Unterkérper, der von einem Rock umbhillt
wird. Man kann die Umzeichnungen der Knie erahnen, nackte
Koérperpartien sind nicht zu sehen. Die Gewandstudie ist in Fron-
talansicht dargestellt. Das Hauptaugenmerk konzentriert sich auf
den Fall der Falten und die Schattenbildung.

Ratharina Timpe
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Katalog

Kat. Nr. 7:
Gewandstudien zu knien-
der Figur

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

braunliches Papier,

235 x 164 mm,

linke untere Ecke abgerissen
und geknickt, linker und
unterer Rand gerissen und
leicht verschmutzt, in der
linken unteren und rechten
oberen Ecke Einstichlocher,
an der linken Kante Wasset-
rand und in der linken obe-
ren Ecke kleiner brauner
Fleck,

Wasserfleck unter der
Gewandstudie

Inv. Nr.: H 1977/95
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 8:
Studien zweier weiblicher
Arme

Bleistift,

briunliches Papier,

221 x 286 mm

Einstichloch in der Mitte
der oberen Kante, Knick an
rechter unterer Ecke und
linker oberer Ecke, Einriss
an oberer Kante; kleine helle
Flecken an unterer Kante
und rechter Bildhilfte, Ge-
brauchsspuren rechts und
links auf dem Blatt, untere
und linke Kante gerissen
und leicht verschmutzt

Inv. Nr.: H1977/16
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Blatt zeigt die Gewandstudie zu einer knienden minnlichen
Figur, die sich links neben dem Altar in dem Fries Musische Spiele
(III) im Ballsaal befindet. Die Figur hat in der ausgefithrten Fas-
sung einen Dolch in ihrer Hand und ist dabei, ein Opfer auszufih-
ren.

Die Vorzeichnung konzentriert sich auf den Unterkdrper, der
in ein Gewand gehiillt ist. Es ist eindeutig, dass beide Gewandstu-
dien auf der Zeichnung zur selben Figur gehéren. Das rechte Bein
kniet auf dem Boden und das linke ist angewinkelt. Die Linie der
Beine, vor allem des rechten Knies, scheinen durch den Stoff
durch. Im Bereich zwischen den Oberschenkeln sind die Falten
grober angedeutet und die Schattierungen weiter ausgearbeitet. Die
Studie im oberen Bereich ist kleiner und fliichtiger ausgefithrt; die
FifBe sind nur angedeutet. Die Gewandstudie im unteren Bereich
des Blattes ist dagegen gréBer dargestellt und sehr viel feiner ausge-
fihrt. Die Schattierungen sind sorgfiltiger angelegt und auch der
Fall der Falten wurde deutlicher ausgefiihrt. Man kann hier die
Stofflichkeit sehr genau erkennen.

Ratharina Timpe

Das Blatt zeigt eine Vorzeichnung zur Hochgeit (IV) an der Nord-
wand des Ballsaals des Dresdner Schlosses. Sie bezieht sich auf die
Frau rechts im Fries, welche von einem gefligelten Kind begleitet
wird.

Zu sehen ist die Studie eines weiblichen Oberkdrpers, welcher
sich nach rechts wendet. Mit dem muskul6s ausgearbeiteten rech-
ten Arm hilt die weibliche Person eine Stoffdraperie an der Brust
fest. Die Zeichnung ist skizzenhaft ausgefithrt. Der Kopf, die Brust
und der linke Arm sind nur schemenhaft angedeutet.

Rechts unter der Studie befindet sich eine weitere Vorzeich-
nung eines ausgestreckten rechten Armes, bei der es sich vermut-
lich um eine Vorzeichnung zur Personifikation der Baukunst (XIV)
an der Nordwand des Ballsaals handelt. Die Hand des Armes ist
leicht angewinkelt und stiitzt sich auf einen kubischen Kérper, von
dem lediglich die Oberkante angedeutet ist. Auch diese Studie ist
skizzenhaft ausgefiihrt.

Elisa Jubert
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Kat. Nr. 9 recto:
Aktstudien einer sitzen-
den Frau; Detailstudien

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

briunliches Papier,

315 x 243 mm,

kleine braune Flecken auf
dem ganzen Blatt, dunkle
Schmutzrinder, rechte und
obere Kante gerissen, dunk-
ler Streifen auf rechter Seite
und am unteren Rand, Was-
serrand,

bez.: 2 V4 Stunden

Inv. Nr.: H 1977/65¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 9 verso:
Gewandstudie

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht, laviert,

bez. (oben rechts): ,,5

Inv. Nr.: H 1977/65v

Dieses Blatt wird von einer Vorzeichnung fiir Amphitrite domi-
niert, die sich in der zentralen Gottergruppe im Fries Opfer (V) iiber
dem ersten Fenster auf der sidlichen Lingswand des Ballsaals be-
findet. Es handelt sich um einen sitzenden weiblichen Akt im Drei-
viertelprofil. Mit schnellen, aber sicheren Strichen und Linien wird
der nackte Korper der Meeresnymphe erfasst, die schon exakt die
Position innehat, die sie auch im Fries einnimmt. Der linke Arm ist
angewinkelt und hoch aufgestiitzt wihrend die linke Hand locker
vor dem Koérper hingt. Der rechte Arm liegt eng am Oberkdrper
an und wird unter der Brust nach links gefithrt. Die Frau setzt den
linken Fuf3 vor ihren rechten. Im ausgefiihrten Fries trigt sie Haar-
schmuck und ist mit einem Tuch bekleidet, welches sie tiber ihren
Unterkdrper gelegt hat. Mit dem Blatt Kat. Nr. 11v befindet sich in
der Gottinger Universititskunstsammlung dazu eine passende Ge-
wandstudie.

Unter der Hiifte der zentralen Figur auf dem Blatt wird deren
vorderer Ful3 erneut dargestellt, wihrend in der linken unteren
Ecke eine vergroBerte Detailstudie ihrer linken Hand zu erkennen
ist. Am rechten Seitenrand sind zwei Skizzen ihres Kopfes zu se-
hen. Auf dem Blatt befinden sich weitere Kopf-, Arm- und Hand-
studien, die nicht zu Amphitrite gehdren.

Uber der Detailstudie der linken Hand der Amphitrite ist zu-
dem eine kleine Personengruppe zu erkennen, die ein Kreuz hilt
und mit einigen kurzen Linien nur grob angedeutet ist. Es ist un-
klar, in welchen Kontext diese weiteren Skizzen und Studien gehé-
ren. Im unteren Teil des Blattes ist in fliichtigen und wenigen Stri-
chen ein sitzender minnlicher Akt gezeichnet. Es kénnte sich, nach
Anlage und Kérperhaltung zu urteilen, vielleicht um Poseidon han-
deln, der sich im Opferfries neben seiner Gattin befindet.

Clandia Amthor

Das Blatt zeigt die Gewandstudie eines Rocks. Das Spiel von Licht
und Schatten verdeutlicht die Tiefe der Falten. Unter dem Gewand
hebt sich das linke Bein einer Figur hervor. Auch das rechte Bein
ldsst sich erahnen. Es scheint als wiirde sich die Figur in einer
Schrittstellung befinden. Beine und Oberkdrper sind weggelassen,
die Konzentration liegt auf dem Faltenwurf des Gewandes.

Auf der rechten Seite des Blattes befinden sich zwei weitere,
nur sehr schematisch ausgefithrte Gewandstudien.

Da sich auf der Rectoseite des Blattes eine Vorzeichnung zur
Figur der Amphritrite fiir den Fries Blutige und unblutige Opfer (V)
befindet, kann man davon ausgehen, dass auch diese Gewandstudie
dem Umfeld des Dresdner Schlosses zuzuordnen ist.

Elisa Jubert
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Katalog

Kat. Nr. 10 recto:
Aktstudien eines Mannes,
mit einem Stock ausho-
lend; Kopfstudie

Bleistift,

braunes Papier,

304 x 251 mm

oberer Rand in unregelmai-
Bigen Abstinden eingeris-
sen, zwei stiarkere Einrisse
in rechter oberer FEcke, klei-
ne Abschiirfungen in rech-
ter unterer Ecke sowie an
der linken Kante, kleine
dunkle Flecken verteilt auf
dem gesamten Blatt, Ge-
brauchsspuren und leichte
Knicke vom Greifen des
Blattes im unteren Bereich

Inv. Nr.: H1977/17¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 10 verso:
Gewandstudien
Bleistift

Inv. Nr.: H1977/17v

Das Blatt zeigt wahrscheinlich eine Vorstudie zum Hammer-
schwinger des Stieropfers im Fries Blutige und unblutige Opfer (V) an
der stidlichen Lingswand des Ballsaals. Dozt sind in der Mitte zwei
Gotterpaare dargestellt, denen die Opfer — das Stieropfer sowie
Wein und Friichte — dargebracht werden. Es soll sich hier um die
vierte stehende Person von links handeln, direkt tber dem Stier-
kopf. Der Mann blickt nach unten und holt mit einer Axt zum
Schlag aus.

Auf der Vorzeichnung erkennt man drei Studien zum Ober-
korper eines nackten Mannes. Der Oberkérper erscheint in seiner
Haltung jeweils fast gleich: Der Brustbereich ist angespannt, beide
Hinde umfassen einen Stock und holen zum Schlag aus. Dadurch
entsteht eine leichte Linksdrehung im Kérper. Die linke Hand
umgteift den Stock von hinten und die rechte von vorn. Der Blick
der Figuren ist ebenfalls vergleichbar, lediglich die Haare sind un-
terschiedlich ausgearbeitet. Am linken unteren Rand ist zudem eine
Kopfstudie abgebildet, welche physiognomische Ahnlichkeiten mit
dem Kopf des Hammerschwingers aus dem Fries aufweist. Der
Kopf ist in Frontalansicht dargestellt. Am linken oberen Bildrand
befindet sich iberdies die flichtige Skizze zu einer Person, die, auf
Arme und Beine gestiitzt, an etwas entlang klettert.

Alle Studien sind skizzenhaft angelegt, besonders die Gesichter.
Lediglich die Muskelpartien sind etwas feiner ausgearbeitet.

Ratharina Timpe

Auf diesem Blatt sind zwei Gewandstudien erkennbar, deren Zu-
gehorigkeit unklar ist. Es handelt sich bei der gréfleren Studie um
ein drapiertes Tuch, welches Gber die Beine einer knienden Person
fillt. Das linke Bein ist nach vorne gestellt, wihrend das rechte
Knie aufliegt. Das Gewand spannt sich vor allem an den Knie- und
Schienbeinpartien und wirft tiefe Falten zwischen den Beinen. Ein
Stoffbausch liegt auf den Oberschenkeln am Ubergang zur Hiifte
auf. Links dieser Studie wird der vordere Teil dieser Skizze etwas
verkleinert wiederholt. Da jegliche Angaben zu unbekleideten Kér-
perpartien fehlen, scheint sich Bendemann hier auf das Gewand
und seinen Faltenwurf konzentriert zu haben. Er benutzt dafur
feine und genau gesetzte Linien und gestaltet die Studie trotz ihres
skizzenhaften Charakters recht ausfihrlich. Durch helle Schraffu-
ren und weille Hohungen wird Plastizitidt angegeben. Die auf die-
sem Blatt gezeichneten Gewandpartien kénnen nicht genau zuge-
ordnet werden. Da die Studien auf der Vorderseite des vorliegen-
den Blattes (Kat. Nr. 10r) aber zum Opferfries Uber dem ersten
Fenster auf der sidlichen Lingswand des Ballsaals gehéren, kann
auch bei den vorliegenden Gewandstudien von einem Dresdner
Kontext ausgegangen werden.

Clandia Amthor
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Kat. Nr. 11 recto:
Studien eines Flote bla-
senden Knabenaktes;
Arm-, Hand- und Kopf-
studien

Bleistift, weil3 gehoht, Kohle
oder schwarze Kreide,
graues Papier,

294 x 227 mm,

Austiss an oberer rechter
Kante, Schmutzrand an
rechter Kante,

dunkle Flecken, Schatten am
unteren Rand, hellere Schat-
ten, Flecken am linken Rand

Inv. Nr.: H 1977/5r
1977 im Londoner Kunst-

handel erworben
— siehe Farbtafel V

Kat. Nr. 11 verso:
Gewandstudien

Bleistift, weil3 gehoht,
bez.: ,,23/24* (links unten)

Inv.-Nr.: H 1977/5v

Das Blatt zeigt eine ausgearbeitete Vorzeichnung zu dem vorderen
Flotenspieler aus der Opferszene (V) an der siidlichen Lingswand
des Ballsaals. Der Korper ist im Rickenprofil zum Betrachter ge-
dreht. Seine linke Hand stutzt er in die Hifte, wihrend er mit sei-
ner rechten Hand sein Blasinstrument an den Mund halt und dar-
auf spielt. Droysen 1858, unpag., weist das fanfarenférmige In-
strument als ,,bakchische Fléte® aus. Die Zeichnung konzentriert
sich auf die Haltung des Oberkérpers und auf die Stellung von
Stand- und Spielbein, besonders aber darauf, wie die Fléte an den
Mund gefiihrt wird. Die Fifle des Knabenaktes sind weggelassen.
Ebenso wird die Flote nur angedeutet.

Desweiteren befinden sich auf dem Blatt links und rechts des
Knabenaktes weitere Arm-, Hand- und Kopfstudien. Links von der
Figur sicht man zwei Versionen eines linken angewinkelten Armes.
Diese Studien gehéren vermutlich zu einem weiteren Flotenspieler
in der Opferszene. Weiterhin befindet sich auf dem Blatt eine Stu-
die zu einer in die Hifte gestiitzten Hand, die dem FlStenspieler
zuzuordnen ist. Eine weitere Handstudie mit angedeutetem In-
strument auf der linken Seite ist dem zweiten Flotenspieler in der
Opferszene zuzuschreiben. Rechts von der zentralen Figur befin-
den sich zwei Detailansichten des Kopfes in gréBerem Malstab
und eine weitere Skizze zu der Hand, welche die Flote hilt. Zudem
befindet sich auf der Vorzeichnung eine weitere, sehr fliichtig aus-
gefithrte Skizze eines Kopfes, welcher mit Weinlaub bekrinzt ist —
méglicherweise eine Dionysosdarstellung. Dionysos ist an der Ost-
wand des Ballsaals zu sehen (XI).

Elisa Jubert

Die Gewandstudien auf diesem Bogen gehdren zu Amphitrite, die
in der zentralen Géttergruppe im Opferfries (V) tiber dem ersten
Fenster auf der siidlichen Lingswand des Ballsaals sitzt. Die Gattin
des Poseidon ist nur mit einem Tuch bekleidet, welches auf ihren
Beinen liegt. Auf dem vorliegenden Blatt ist der UnterkSrper einer
sitzenden Frau zu erkennen, die ihre Beine zur Seite gewandt und
ein Tuch dariiber gelegt hat. Der Stoff liegt locker auf den Ober-
schenkeln auf und fillt dann schwer tiber die Knie und Schienbeine
nach unten. Dabei wirft er tiefe und groB3e Falten zwischen ihren
Beinen. Das skizzierte Gewand stimmt genau mit der ausgefithrten
Variante auf dem Fries Uberein. Bendemann konzentriert sich bei
dieser Studie mehr auf den Faltenwurf als auf den Koérper von
Amphitrite. Eine zugehdrige Aktstudie hat sich in der Gottinger
Universititskunstsammlung erhalten (vgl. Kat. Nr. 9r).

In der rechten unteren Hilfte des vorliegenden Blattes wird das
Gewandmotiv in wenigen flichtigen Strichen wiederholt. Der Fo-
kus liegt hier auf der zusammengerafften Partie des Tuches auf
dem Schol3 von Ampihitrite, welche in der oberen Studie fehlt. Der
Frauenkdrper wird in der Hauptstudie mit nur wenigen Strichen am
Hiftansatz und am linken Ful3 teilweise angedeutet. Die Plastizitit
des Faltenwurfes und des Stoffes wird durch feine Schraffierungen,
weile Hohungen und gréBere Farbflichen erreicht. Die zweite
Skizze ist in wenigen und sehr flichtigen Strichen ausgefihrt.

Claudia Amthor
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Kat. Nr. 12:
Minnlicher Riickenakt
und Kopf

Bleistift, weil3 gehoht,
blduliches Papier,

326 x 254 mm,
Knickspuren in linker
unterer und linker oberer
Ecke, kleine Ausrisse an
unterer Kante, zwei Einrisse
an unterer Kante,
Einstichloch an oberer
Kante, rechte untere Ecke
stark verschmutzt und
abgerieben, leichte
Verschmutzungen in linker
unterer Fcke

Inv. Nr.: H 1977/44
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 13:

Studien zu einem
hockenden Knabenakt;
mit dazugehérigen Kopf-
und Handstudien

Bleistift, weil3 gehoht,
braunliches Papier,

311 x 240 mm,

linke und untere Kante
gerissen, dabei untere Kante
sehr unregelmillig gerissen,
auf der rechten Seite mittig
Ausriss. Knick in der linken
oberen Ecke, alle Kanten
mit leichtem Schmutzrand,
helle und dunkle Flecken
tber das gesamte Blatt ver-
teilt, Schatten an der unte-
ren Kante und helle Quer-
streifen (Querschatten) in
der oberen Hilfte des Blat-
tes

Inv. Nr.: H 1977/46
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Blatt zeigt die Studie eines minnlichen Riickenaktes. Die
Zeichnung ist méglicherweise eine Vorzeichnung des Fackeltrigers
auf dem Hochzeitsfries (IV) im Ballsaal des Dresdner Schlosses
(dltere Zuschreibung: OPAL).

Der rechte Arm der Figur ist vom Korper abgewinkelt und die
rechte Hand scheint auf etwas gestltzt zu sein. Der nach links ge-
wandte Kopf und auch der linke Arm sind nur schemenhaft ange-
deutet. Uber dem abgewinkelten Arm des Rickenaktes befindet
sich eine weitere Detailstudie zum Kopf.

Aufgrund der Neigung des Oberkérpers nach links und auch
der Haltung des rechten Armes der Studie ist die Zuordnung zum
Fackeltriger zweifelhaft. Im Hochzeitsfries hilt der Fackeltriger in
seiner linken Hand die Fackel, wobei der Arm angewinkelt ist. Eine
weitere Fackel hilt die Figur in der herunterhingenden rechten
Hand. In der Vorzeichnung ist demgegeniiber weder der linke Arm
angewinkelt noch der rechte Arm nach unten gestreckt.

Elisa Jubert

Das Blatt zeigt Studien zu den beiden Knaben, die sich im Fries
,,Blutige und unblutige Opfer* (V) in der Mitte zwischen Poseidon
und Demeter befinden. Der vom Betrachter aus linke Knabe kniet,
hilt die Muschel und schaut zu Demeter auf. Anstelle von Beinen hat
er einen Fischschwanz. Der rechte Knabe schaut sitzend zu dem
Opfer und hat beide Arme um sein rechtes Knie geschlagen. Statt
der FuBe hat er Flossen.

Bendemann hat seine Modelle ohne die spiter vorgenomme-
nen, fischférmigen Verinderungen gezeichnet. Oben links befindet
sich eine Oberkérperstudie fir den Knaben mit dem Fisch-
schwanz. Dessen Bauch uUberschneidend ist rechts daneben eine
detailliertere Studie zu seinem Kopf gesetzt. Darunter sicht man
zart angedeutet den anderen Knaben, ebenso rechts oben und un-
ten. Auf der linken Bildhilfte im unteren Bereich findet sich eine
weitere Studie zu dem Knaben mit dem Fischschwanz, diesmal
konzentriert sich Bendemann auf die Armhaltung.

Insgesamt wirkt das Blatt skizzenhaft, was man etwa an den
unterschiedlichen Ausschnitten der Knaben erkennen kann. Bei
dem im Fries rechts befindlichen Jungen konzentriert sich die Stu-
die hauptsichlich auf die Armhaltung. Rechts unten kann man
weitere Korrekturen erkennen.

Katharina Timpe
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Kat. Nr. 14 recto:
Kniender weiblicher Akt,
ein Blatt und einen Stift
haltend

Bleistift,

briunliches Papier,

258 x 198 mm

Alle Ecken bis auf untere
linke abgerissen, mehrere
kleine Locher auf ganzem
Blatt

Inv. Nr.: H 1977/51r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 14 verso:
Minnlicher Akt und Arm-
studie

Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/51v

Das Blatt zeigt eine sehr sorgfiltig ausgefithrte, mit prizisen Um-
risslinien angelegte Studie zu den Musen an der Nordwand des
Ballsaals des Dresdner Schlosses (XV). Es bezieht sich auf die Mu-
se rechts im Wandbild.

Der weibliche Akt ist im Profil nach links dargestellt. Die Figur
hockt auf ihrem linken angewinkelten Bein, den Fuf3 hat sie stiit-
zend aufgestellt. Das rechte Bein ist angewinkelt aufgestellt und der
Ful3 steht fest auf dem Boden. Ihren linken Unterarm hat sie auf
den Oberschenkel gestitzt. Mit der linken Hand hilt die Figur ein
Blatt Papier. Der rechte Arm ist angewinkelt und in der rechten
Hand hilt sie einen Stift. Der Kopf ist nach oben geneigt.

Elisa Jubert

Das Blatt zeigt die Vorstudie zu einer Figur aus der Opferszene auf
der stdlichen Lingswand des Ballsaals (V). Sie bezieht sich auf den
Mann, der ganz links den Stier mit der Hand an ein Horn packt,
um das Ritual der Opferung vorzubereiten.

Zu sehen ist ein ganzfiguriger Minnerakt im Profil. Mit seinem
linken, leicht angewinkelten Bein steht er fest auf dem Boden, wih-
rend das rechte Bein langgestreckt nach vorn auf dem Boden steht.
Sein Oberkérper ist nach vorn gebeugt. Der rechte Arm ist nach
vorn gestreckt und mit der Hand scheint er nach etwas zu greifen,
was eine Gegenbewegung ausfithrt, da der Korper sehr angespannt
erscheint. Der linke Arm der Figur ist nur angedeutet. Der Kopf ist
leicht nach rechts geneigt.

Rechts neben der Vorstudie befindet sich eine weitere Studie
eines rechten Armes, die sich auf dieselbe Figur bezieht. Sie ist nur
mit sehr leichten Strichen ausgefiihrt.

Da die Studie sehr skizzenhaft ausgefithrt und Beine und Fifle
nur angedeutet sind, liegt der Schwerpunkt auf der Erfassung der
Neigung des Oberkérpers und der Ausprigung der Muskulatur.

Elisa Jubert
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Kat. Nr. 15 recto:
Studien zu einer minnli-
chen Aktfigur, die sich
auf einen Stab stiitzt

Bleistift,

briunliches Papier,

226 x 141 mm

kleine helle Flecken, kleiner
Knick in der linken, oberen
Ecke

Inv. Nr.: H 1977/49¢

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 15 verso:
Studie zu einer Frau in
Tracht

Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/49v

Bei dem vorliegenden Blatt handelt es sich mdglicherweise um eine
Studie fiir die stehende minnliche Figur neben der dritten Sdule
von links auf dem Fries .A/%er an der stidlichen Lingswand des Ball-
saals. Die iltere, bekleidete Person mit Bart ist im Profil abgebildet
und stlitzt sich auf einen Stab.

Auf dem Blatt erkennt man zwei Aktstudien von miannlichen
Personen, die sich auf einen Stab stiitzen und im Profil gezeichnet
sind. Die Figur im Vordergrund steht leicht nach vorne gebeugt
und umschlingt mit ihren Armen den Stab, auf den sie sich stiitzt.
Im Bereich des Oberkérpers hat der Kiinstler versucht, die Mus-
kelpartien prizise auszuarbeiten, die Beine sind dagegen nur ange-
deutet. Der minnliche Akt dahinter stiitzt die rechte Hand auf den
Stab, die linke ist nach vorne ausgestreckt. Auch hier ist die Ric-
kenpartie sehr genau ausgearbeitet. Rechts oben ist eine Gesdliskiz-
ze angedeutet.

Bei beiden Figuren hat sich Bendemann auf den Oberkérper
und die Ausarbeitung der Konturen konzentriert.

Ratharina Timpe

Die als Bruststiick angelegte Zeichnung zeigt eine Frau im Drei-
viertelprofil, die auf dem in der Mitte gescheitelten Haar eine Hau-
be oder ein Tuch trigt. Dieses gehdrt vermutlich zu einer Tracht,
worauf Kragen und Ausschnitt ihres Gewandes hindeuten. Bende-
mann interessierte sich fiir landesspezifische Kleidung, wie man
beispielsweise an den Studien zur Wernigeréder Tracht (Kat. Nr.
58-22v+23r) im Skizzenbuch Italien erkennen kann.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 16 recto:
Weiblicher Riickenakt in
drei Ansichten und Studie
eines Beines

Bleistift, schwarze Kreide,
briunliches Papier mit
Graustich, 349 x 319 mm,
durchgehende, horizontale
Knicke in der Mitte, Knick-
spuren an oberer rechter
und unterer rechter Ecke
sowie an der linken Ecke,
durchgehender vertikaler
Knick in der rechten Bild-
hilfte und kleiner runder
Ausriss an der linken Kante,
Loch in der oberen Bildhilf-
te und in der unteren rech-
ten Ecke; Gebrauchsspuren
(leicht knittrig) sowie Ver-
schmutzungen in der linken
unteren Ecke; untere Kante
schrig beschnitten

Inv. Nr.: H 1977/2r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 16 verso:

Sechs Studien von
stuckierten, ornamentier-
ten Wand- oder Decken-
feldern

Bleistift
Bez. ,,Inliegend / Rietscher
/ Grosie / Petti / Stephan®

1977/2v

Das vorliegende, feinlinig ausgefithrte Blatt zeigt eine Vorzeich-
nung zu den drei Grazien (XIII) an der Nordwand des Ballsaals.

Der weibliche Riickenakt auf der linken Blatthilfte entspricht
der Linken der drei Grazien. Man erkennt den Ricken einer Frau,
ihr linkes Bein, ihr Gesdl3 und ihr Gesicht im Profil. Die Frau trigt
hochgestecktes Haar, wobei eine eingedrehte Haarpartie um ihr
rechtes Ohr gedreht ist. Sie blickt auf die Orange in ihrer rechten
Hand, die sie als Aglaia charakterisiert. In der tatsichlichen Ausfiih-
rung ist die Orange sehr viel runder und gréBer ausgearbeitet.
Aglaia scheint ihre linke Hand schiitzend dariiber zu legen. Schaut
man sich jedoch den Stich nach dem ausgefithrten Wandbild an, so
erkennt man, dass ihre Hand auf der Schulter einer weiteren Grazie
aufliegt. Der rechte Ellenbogen ist auf einem angedeuteten Kissen
abgestltzt, ebenso ihr Gesidl3. Das rechte Bein ist fiir den Betrach-
ter nicht sichtbar und das linke ist angewinkelt.

Rechts neben dieser Studie befinden zwei weitere Riickenakte,
im unteren Teil ist eine Beinstudie mit Gesil3 angeordnet. Bei ih-
nen handelt es sich offenbar um Zeichnungen in modifizierter
Haltung nach demselben Modell.

Die Hauptstudie ist sorgfiltig gezeichnet und weist einen feinen
linearen Umriss sowie eine feine Binnenschattierung auf. Sie kon-
zentriert sich auf die leichte Drehung des Riickens und das Halten
der Orange. An der linken Hand sind Korrekturen zu erkennen.

Ratharina Timpe

Auf der rechten Seite des Blattes befinden sich sechs Studien -
vermutlich zu stuckierten, ornamentierten Wand- oder Deckenfel-
dern. Ob diese in Zusammenhang mit dem Dresdner Schloss ste-
hen, muss offen bleiben.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 17 recto:
Studie eines sitzenden
jungen Knaben

Bleistift, braun laviert,
briunliches Papier, 229 x
137 mm

Klebeflecken am linken und
rechten Rand

Inv. Nr.: H 1977/50r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Nr. 17 verso:

Rickenakt eines stehen-
den jungen Knaben
Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/50v

Die Studie zeigt denselben jungen Knaben — vor allem zu erkennen
an dem kinnlangen Haar — wie die Versoseite dieses Blattes. Es
wird sich bei beiden Zeichnungen um Aktstudien nach einem rea-
len Modell handeln. Wihrend die Studie der Versoseite dem Kon-
text der Ausmalung des Dresdner Schlosses zugeordnet werden
konnte, muf3 die Studie des auf dem Boden hockenden Knaben
weiterhin zusammenhanglos bleiben. Der Knabe sitzt mit nach
rechts angewinkelten Beinen auf der linken Seite, auf der er sich mit
beiden Hinden abstiitzt. Sein Kopf sowie sein Blick sind nach
rechts gewendet.

Anne-Katrin Sors

Die votliegende Zeichnung zeigt moglicherweise eine Studie zu
dem linken Knaben, der die Allegorie der Baukunst im Ballsaal
begleitet. Das Modell stiitzt sich mit seiner linken Hand auf einen
hohen, in der Zeichnung lediglich durch einen vertikalen Strich
angedeuteten Gegenstand. In der ausgefithrten Fassung hielt der
Junge der Personifikation der Architektur mit beiden Hinden eine
Steinplatte entgegen.

Die Zeichnung konzentriert sich auf die Kérperspannung des
Knaben. Er befindet sich im Kontrapost. Die Haltung seiner Arme
deutet an, dass er etwas in den Hinden hilt. Das Gesicht sowie die
File sind lediglich angedeutet. Von der ausgefithrten Fassung un-
terscheidet sich die gezeichnete Frisur: Wihrend dieser glattes,
kinnlanges Haar hat, tridgt der letztendlich ausgefithrte Knabe sein
Haar gelockt. Abweichend ist auch die Stellung des linken Fufes,
der im realisierten Fries auf einen Stein gestellt wurde.

Ratharina Timpe
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Kat. Nr. 18 recto:
Sitzender mannlicher Akt

Bleistift,

briunliches Papier,

221 x 278 mm,

dunkler brauner Fleck an
unterer Kante auf Riickseite
durchschlagend (Finger-
fleck), unterer, rechter und
linker Rand leicht gewellt,
heller Schatten an unterer
Kante und in rechter unte-
rer Ecke (Wasserfleck?),
kleiner Einriss an rechter

Kante, bez. (unten rechts):
w4/ 225,

Inv. Nr.: H 1977/32r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 18 verso:
Gewandstudien
Bleistift

Inv.-Nr.: H 1977/32v

Das Blatt zeigt die Vorzeichnung einer Figur zur Liinette an der
Westwand im Ballsaal des Dresdner Schlosses, die den Prome-
theus-Mythos zeigte (IX). Die entsprechende Figur befindet sich
zur Linken von Prometheus. Der sitzende mannliche Akt hat sein
linkes Bein angewinkelt und den linken Ful3 unter sein rechtes,
leicht angewinkeltes Bein gelegt. Seinen linken Arm hat er ethoben
und angewinkelt, wihrend sein rechter Arm nach unten gestreckt
ist, aber nicht am Oberkdrper anliegt. Die Hand des rechten Armes
liegt auf dem rechten Wadenbein auf. Der Kopf der Figur ist nach
rechts unten geneigt, auch der Blick geht nach rechts unten. Beide
FuBe, der rechte Unterschenkel, der rechte Unterarm sowie der
linke Arm sind weggelassen.

Auf dem Blatt befinden sich noch vier weitere Einzelstudien.
Rechts von der Vorzeichnung des sitzenden Aktes findet sich die-
selbe Figur noch einmal leicht skizziert, wobei die Lenden und die
Oberschenkel durchgearbeitet sind. Weiterhin befindet sich auf der
rechten Seite des Blattes eine Skizze zu einem angewinkelten linken
Arm. Links oben ist eine Studie zu einem herabhingenden rechten
Arm. Links unten befindet sich eine Skizze zu einem angewinkelten
rechten Bein. Alle Einzelstudien beziehen sich auf dieselbe Studie
zum sitzenden minnlichen Akt.

Elisa Jubert

Die Versoseite des Blattes zeigt drei Gewandstudien im Querfor-
mat, die mit groler Wahrscheinlichkeit zu dem Gewand von Pro-
metheus gehéren, der in der rechten Linette der Westwand den
Menschen das Feuer bringt (IX). Ein halbrunder Gewandbausch
geht in eine nach rechts wehende Stoffbahn iber, die in sich ver-
dreht ist. Darunter wird der in sich gedrehte Bausch des Stoffes
detaillierter wiederholt, wihrend daneben eine weitere faltige Stoff-
partie erkennbar ist. Die obere Studie ist mit schnellen und langen
Linien sehr skizzenhaft gezeichnet und bezieht sich auf das im
Winde flatternde Tuch, welches der schwebende Prometheus um
seinen Unterkérper gelegt hat. Bendemann hat sich hier auf die
Stoftkomposition an sich konzentriert und weniger auf eine detail-
lierte Wiedergabe des Gewandes. Der in sich gedrehte mittlere
Gewandbausch allerdings ist ausfiihtlicher und plastischer gearbei-
tet, da Licht- und Schattenpartien hier durch grobe Schraffuren
angedeutet werden. Bei diesem Bausch konnte es sich um die ver-
drehte Stoffpartie vor den Unterschenkeln von Prometheus im
Fries handeln. Die dritte Studie auf dem Blatt ist mit fliichtigen
Strichen gezeichnet — Plastizitit wird nur durch einige Schraffie-
rungen angedeutet. Die drei Gewandstudien auf diesem Bogen
stimmen trotz einer sehr groflen Ahnlichkeit nicht ganz genau mit
dem wehenden Tuch des Titanen iberein. Allerdings gehéren die
Skizzen auf der Vorderseite dieses Blattes definitiv in den Prome-
theus-Kontext. Somit kann auch bei den vorliegenden Studien von
einer entsprechenden Zugehérigkeit ausgegangen werden.

Claudia Amthor
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Katalog

Kat. Nr. 19 recto:

Studie zu einem minnli-
chen, auf dem Riicken
liegenden Siugling

Kohle,

briunliches Papier, 361 x
227 mm

zwei Einstiche an der rech-
ten Kante; ein Einstich im
unteren Bereich der linken
Seite; Flecken im unteren
Bereich; Rinder unsauber
geschnitten: Blatt wird nach
oben hin schmaler (unten:
217 mm, oben: 201 mm
oben)

Inv. Nr.: H 1977/73¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 19 verso:
Skizze zu einer Liinette
(Architekturstudie)

Bleistift, Kohle oder Kreide
in schwarz

Inv. Nr.: H 1977/73v

In halber Bildhohe, zum linken Bildrand versetzt, befindet sich die
Studie eines minnlichen, auf dem Riicken liegenden Sduglings. Auf
ciner scheinbar schrigen Ebene liegend, ist der Oberkérper des
Kindes mit der rechten Seite leicht zum Betrachter gedreht. Der
Kopf ist ganz zum Betrachter gewandt, so dass der Sdugling den
Betrachter fokussiert. Die detailarme Zeichnung wirkt durch die
angewinkelten Beine des Siduglings sowie durch den leicht erhobe-
nen linken Arm dynamisch.

Nadine Kaminski

Bei dem vorliegenden Blatt handelt es sich um eine Architekturstu-
die zum Ballsaal im Dresdner Schloss.

Im unteren Bereich erkennt man eine bogenférmige, vielleicht
auch triumphbogenartige Ausarbeitung mit einer Bekrénung. Es
handelt sich wahrscheinlich um eine Linette: ein halbkreisférmiges
Bogenfeld, das sich gewShnlich tiber Tiren oder Fenstern befindet.
Dartber lassen sich Schraffuren erkennen, und im oberen Bereich
sind erneute bogenférmige Linien zu sehen.

Ratharina Timpe
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Kat. Nr. 20 recto:
Studien eines Sduglings,
der gestillt wird

Bleistift, Kohle,

braunliches Papier,

275 x 451 mm

rechte obere Ecke abgeris-
sen; Einrisse an rechter,
unterer und oberer Kante,
vier Einstichlécher an linker
Kante, kleiner Ausriss an
rechter Kante direkt neben
der abgerissenen Ecke,
Knick in der linker unteren
Ecke, Stockflecken auf dem
ganzen Blatt verteilt
Wasserzeichen auf verso,
obere Kante, spiegelver-
kehrt: ,AY MONTGOL-
FIER A ST MARCIDIL —
LES — ANN...“

Inv. Nr. H 1977/106¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 20 verso:
Architekturstudie

Bleistift, Kohle oder
schwarze Kreide

Inv. Nr.: H 1977/106v

Das querformatige Blatt zeigt mehrere Studien eines Sduglings. Es
ist nicht bekannt, in welchem Zusammenhang die Zeichnung ent-
standen ist, da sie bis jetzt keinem bekannten Werk Bendemanns
zugeordnet werden konnte.

Auf dem Blatt befinden sich insgesamt acht Studien von Siug-
lingen, die zum Teil wihrend des Stillens gezeigt werden. Allerdings
ist in keinem Fall die zur Brust zugehdrige Frau dargestellt. Ben-
demann variiert den Aufrichtungsgrad des Sduglings sowie die Seite
der Brust, an die der Sdugling angelegt ist. In zwei Fillen stellt Ben-
demann nur einen Arm beziehungsweise die Beinchen des Siug-
lings dar.

Am stirksten ausgefihrt ist das Kleinkind in der unteren rech-
ten Ecke des Blattes. Das Gesil3 des Babys befindet sich auf dem
angedeuteten Bein der Frau, das linke Bein liegt iiber dem rechten.
Der linke Arm liegt angewinkelt an der linken Koérperhilfte, der
rechte Arm wird vom Korper verdeckt. Das Kind neigt seinen
Kopf nach rechts und saugt an der dargestellten Brust. Der Kontur
des Kindes ist mit Kohle nachgearbeitet.

Bendemann hat in seinen Werken immer wieder Sduglinge und
Kinder dargestellt. So ist zum Beispiel in seinem Gemilde Gefangene
Juden in Babylon in der linken Bildhilfte eine Frau dargestellt, die ihr
Kind im rechten Arm hilt. Dieses Baby zeigt sich allerdings mit
dem Rucken zum Betrachter und kann somit nicht direkt nach der
Vorstudie entstanden sein. Das starke Betonen der Konturen des
Sduglings unten rechts weist zudem darauf hin, dass die Zeichnung
in Bendemanns spiteren Lebensjahren entstanden sein wird.

Anna-Christine Lebmann

Das Blatt zeigt eine sehr fliichtige Zeichnung einer Architekturstu-
die. Die Linien sind sehr undeutlich und lassen viel Raum fiir Spe-
kulationen (vgl. das Blatt Kat. Nr. 19v, welches ebenfalls eine Ar-
chitekturstudie aus dem Dresdner Umfeld zeigt).

Unten rechts ist eine Liinette zu erkennen. Links daneben fin-
det sich die Andeutung einer zweiten Liinette. Dartiber erkennt
man einen verzierten Architrav.

Méglicherweise kann man diese Architekturstudie in das
Dresdner Umfeld einordnen, da der Ballsaal des Dresdner Schlos-
ses Lunetten mit verzierten Architraven besal3.

Elisa Jubert



Dresdner Schloss 131

Kat. Nt. 20r: H 1977/106¢

Kat. Nr. 20v: H 1977/106v



132

Katalog

Kat. Nr. 21:
Beinstudien

Bleistift,

briunliches Papier, 200
(links: 204; rechts: 200 mm)
x 287 mm,

obere und linke Kante unre-
gelmifig gerissen, Einstich-
loch an linker Kante, linke
obere FEcke und rechte unte-
re Ecke geknickt (rechts
unten stark geknickt), Ge-
brauchsspuren in der rech-
ten Bildhilfte (leicht knitt-
rig), heller Fleck in linker
Bildhilfte, Schmutzstreifen
an unterer Kante, Fleck in
rechter unterer Ecke

Inv. Nr.: H 1977/39
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Blatt zeigt verschiedene Beinstudien im Querformat, die ver-
mutlich zur vorderen linken Figur im Zug des Dionysos auf der
Ostwand des Ballsaals im Dresdner Schloss gehéren (XI). Ein lin-
kes Bein verlduft in Vorderansicht von der oberen Kante diagonal
nach rechts unten ins Bild. Links davon werden der Oberschenkel
und das Knie wiederholt, wihrend ein wenig weiter rechts der Fuf3
noch einmal grob angedeutet wird. Diese Bildelemente gehéren zu
der bereits erwihnten Figur im Dionysos-Zug, die von Droysen als
Komos identifiziert wird (Droysen 1858, unpag.). In der rechten
oberen Ecke befindet sich aulerdem noch ein angewinkeltes rech-
tes Bein, zu dem keine genaue Zuordnung gefunden werden konn-
te. Es wird allerdings wohl in den Dresden-Kontext gehdren, da
sich die bereits beschriebenen Beinstudien auf dem Blatt ebenfalls
Dresden zuordnen lassen. Die Studien erscheinen skizzenhaft und
die Konturlinien sowie die anatomischen Details sind in kriftigen
und schnellen Strichen festgehalten.

Bendemann scheint sich hier auf die Anlage und Position des
Beines an sich konzentriert zu haben. Muskeln und Schattierungen
werden in groben Schraffuren angedeutet. Vor allem die Fil3e sind
in nur wenigen und teilweise unvollstindigen Linien gezeichnet.
Das linke Bein erscheint in der Studie zudem leicht gedreht und
kriftig, obwohl es in der ausgefithrten Version linger und gestreck-
ter zu sein scheint. Wahrend in der ausgefiihrten Variante des Dio-
nysos-Zuges das linke Bein der vorderen Figur gréBtenteils von
den Vorderpranken der Panther, welche den Wagen von Dionysos
und Ariadne ziehen, verdeckt wird, zeigt ein friherer und abwei-
chender Entwutf ein unbedecktes Bein (Ricke-Immel 1978/89, Bd.
1, S. 27, Bd. 2, Abb. 39).

Clandia Amthor
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5. Odysseus und Penelope (1860)

Christian Scholl

Abb. 48: Eduard Bendemann: Odysseus und Penelope,
1860, Ol auf Steinpappe, 86,8 x 55,5 cm, MHK Kassel,
Neue Galerie, Stadtischer Kunstbesitz — siche Farbtafel 1

Es gibt gute Griinde, mit biographischen Interpretationen von Kunstwerken eher vorsichtig umzu-
gehen. Hier, bei dem 1860 datierten Gemalde Odysseus und Penelope?®, liegt ein solcher Zusammen-
hang allerdings sehr nahe: Gut zwanzig Jahre hatte Bendemann in Dresden verbracht und dort das
aufwendige und mihevolle Projekt der Ausmalung von Thron- und Ballsaal im Dresdner Schloss
realisiert, bevor er 1859 als Akademiedirektor nach Disseldorf zurtickberufen wurde. Unmittelbar
danach entstand dieses Bild, das den muden, nach zwanzig Jahren von Kriegen und Irrfahrten
heimgekehrten Odysseus zeigt, der von seiner herannahenden Gattin Penelope wiedererkannt wird.
Mythologische und allegorische Bilder mit privater Konnotation haben in der Schadow-Schule
durchaus Tradition — man denke nur an Schadows Caritas?> Bendemann arrangiert sein Gemilde
Odyssens nnd Penelope als Bild trauter Zweisamkeit und stellt es damit in die Tradition der zahlreichen
Paardarstellungen, fiir welche die Diisseldorfer Malerschule in den 1830er Jahren bertihmt wurde.
Fir Doppelbédigkeit sorgt der predellenartige untere Streifen mit der Grisaille-Darstellung toter
und gefesselter Gestalten — Hinweis auf die Giberstandenen Gefahren der Odyssee?

249 Zum Gemilde vgl. Heinz 2006, S. 24f.
250 Vgl. den Beitrag ,,Bendemanns Lehrer zeichnet™ des Verfassers im vorliegenden Band.
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Kat. Nr. 22 recto:
Sitzender minnlicher Akt
mit angewinkeltem rech-

ten und aufgestiitztem
linken Arm; Armstudie

Bleistift,

briunliches Papier, 321 x
199 mm,

unregelmiBige Risskante,
Tuschespuren am Rand

Inv. Nr.: H 1977/52r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 22 verso:
Gewandstudie eines
Rockes

Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/52v

Bei diesem Blatt handelt es sich um eine Aktstudie fiir die Gestalt
des Odysseus im Gemilde Odysseus und Penelope. Ein alter Mann
sitzt frontal mit nebeneinander gestellten Beinen und leicht ver-
drehtem Oberkdrper. Er greift sich mit der Hand seines angewin-
kelten rechten Arms an den Hinterkopf, wihrend der ausgestreckte
linke Arm schrig nach unten auf einer Art Stiitze abgelegt ist. In
der frontalen Darstellung erinnert der Akt an die Prophetenfiguren
bei Bendemann — etwa an den Jeremias auf den Triimmern Jerusalems.

Die Skizze entstand zu einem Zeitpunkt, als sich der Maler
tber die endgiltige Komposition noch nicht im Klaren war: So
testete er iiber dem Kopf des Aktes noch eine andere Haltung des
rechten Armes, die sich in diesem Fall auf einen Stab stlitzt. Ab-
weichend vom ausgefiihrten Olgemélde ist auch die Beinstellung
und die Haltung des linken Arms: Im ausgefiihrten Bild schligt
Odysseus das rechte Bein iber das linke und hilt seinen linken
Arm in einer Art Gewandschlaufe vor dem Korper.

Zusammen mit der auf der Versoseite erkennbaren Gewand-
studie ldsst sich die Zeichnung gleichwohl zweifelsfrei auf das in
Kassel befindliche Gemilde beziehen.

Christian Scholl

Die Gewandstudie auf der Versoseite des Blattes bezieht sich auf
das rickseitig Gber die Hiifte geschlagene rote Obergewand der
heraneilenden Penelope auf dem Gemilde Odyssens und Penelope.
Summarisch werden der Fall der Falten sowie der linke, auf die
Zehenspitzen gestellte Ful gezeigt.

Christian Scholl
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6. Der Tod Abels (1860-64)

Julia Sophie Baum und Olga Remesow

Abb. 49: Eduard Bendemann: Der Tod Abels, Olwachsfarben auf Leinwand, 360 x 560 c¢m, Naumburg a. d.
Saale, Justizvollzugsanstalt, Verwaltungsgebiude — siche Farbtafel 11

Im Juni des Jahres 1864 wurde Bendemanns Monumentalgemilde Der Tod Abels im neu erbauten
Schwurgerichtsgebdude in Naumburg an der Saale feietlich enthiillt. Bei diesem Gemailde handelt es
sich um das erste gréB3ere Auftragswerk, welches der Kiinstler nach seiner Berufung als Direktor an
die Diisseldorfer Kunstakademie im Jahre 1859 geschaffen hatte.?5! Das monumentale Querfor-
mat?2, welches sich heute wieder zentral im Treppenaufgang zum damaligen Schwurgerichtssaal
befindet, zeigt eine bekannte biblische Historie, den Brudermord.?>3 Erwartet man in Gerichtsge-
biuden eher Darstellungen der blinden, eine Waage und das Richtschwert haltenden Justitia, wer-
den Richter und Angehdrige im Aufgang des im Rundbogenstil erbauten Naumburger Justizgebdu-
des mit der Geschichte der S6hne Adams und Evas konfrontiert. Kain, der Erstgeborene, ist Ac-
kerbauer, wihrend sein jiingerer Bruder Abel Hirte ist. Als beide dem Herrn Opfer erbringen wol-
len, missfallen diesem die Feldfriichte Kains, Abels geopfertes Lamm wird dagegen gnidig ange-
nommen. Darauthin wird Kain zornig aus Neid auf den Bruder und erschligt diesen auf dem Feld.
Eduard Bendemann stellt in einer unkonventionell anmutenden Komposition den Moment dar, in
dem Gott erscheint, Kain zu richten.

Finanziert und in Auftrag gegeben wurde das Monumentalgemalde zu zwei Dritteln durch den
preuBlischen Koénig Friedrich Wilhelm IV. und zu einem Drittel durch den Rheinisch-Westfilischen
Kunstverein.?5* Beide Parteien waren grole Verehrer von Bendemanns Werken, so hitte der Konig
auch gern das Gemilde Gefangene Juden in Babylon von 1832 besessen, welches der Kunstverein Ben-
demann abgekauft und dem im Aufbau befindlichen Kélner Wallraf-Richartz-Museum geschenkt

251 Zu Bendemanns Berufung zum Nachfolger Wilhelm Schadows als Direktor der Diisseldorfer Akademie vgl.
Aschenborn 1998, S. 52-64. Vertiefend zum Gemilde Der Tod Abels vgl. den Beitrag von Michael Thimann und Iris
Wenderholm in diesem Band.

252 MaBe: 360 x 560 cm.

253 1. Mose 4, 9-14, 16.

254 Vgl. Aschenborn 1998, S. 94.
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hatte.255 Dieser gemeinsamen Begeisterung ist es wohl zu verdanken, dass das 1860 fertiggestellte
Schwurgerichtsgebdude in Naumburg mit dem Tod Abels ausgestattet wurde. Der Bestimmungsort
war denkbar prominent: es handelte sich nicht nur um das erste Schwurgericht dieser Art im
deutschsprachigen Raum, sondern auch um einen zentral angelegten Gebdudekomplex im Rundbo-
genstil im eben erst preuBlisch gewordenen Naumburg, dem nun neue Bedeutung zukam. Dement-
sprechend prominent ist bis heute die Lage im Stadtbild: Die Dreifliigelanlage bildet den point de
vue von Lindenring und Kramerplatz, welche ihrerseits die historische Trennlinie zwischen Dom-
und Altstadtbereich markieren. Durch die beiden klassizistischen Torhauser des Salztors gewinnt
das Gerichtsgebdude eine zusitzliche stidtebauliche Rahmung. In Zentrum des Gebiudes, hinter
den fiinf groBen Rundbogenfenstern des Obergeschosses, befindet sich Bendemanns Gemiilde,
dass so zum Zielpunkt eines ganzen Strallenzuges wird. Angesichts der eher gemiBigten Dimensio-
nen des Bauwerkes erscheint die Gré3e von Treppenhaus und Gemilde umso beeindruckender.

Abb. 50: Naumburg, chemaliges Schwurgerichtsgebiude: Bendemanns Gemilde Der Tod Abels befindet
sich im Treppenhaus hinter den finf zentralen Rundbogenfenstern

1860 begann man mit den Vorarbeiten fiir das Bild, von denen sich u. a. eine Olskizze erhalten
hat.2% Zudem sind aktuell zwanzig Vorzeichnungen bekannt.?5” Von den letzteren befinden sich
sechzehn im Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin und vier in der Kunstsammlung
der Universitit Gottingen. Der Karton war im Sommer 1862 fertig und das Gemailde selbst im
Jahre 1864. Im Juni desselben Jahres wurde es im Schwurgerichtsgebdude in Naumburg installiert.
Mit der Arbeit vor Ort betraute Bendemann ab 1862 seinen Schiiler Karl Bertling.?58 Weil er
das Werk urspriinglich als Fresko geplant hatte, erkldrt sich der augenscheinliche Charakter einer
Wandmalerei. Da der Untergrund fiir eine Malerei in feuchtem Putz jedoch ungeeignet war, ent-
schied sich der Kiinstler fiir eine Ausfithrung in Olwachsfarben auf Leinwand.?®® Nach der Fertig-
stellung wurde das Gemilde bis zu seinem Abtransport nach Naumburg in Diisseldorf der Offent-

255 Friedrich Wilhelm IV. beauftragte Bendemann stattdessen mit dem Gemilde Jeremias anf den Triimmern Jerusalems; vg).
hierzu Peschken-Eilsberger 2008, S. 128 sowie die Einfithrung zu Kat. Nr. 5.

25 Eduard Bendemann: Die Verurteilung Kains, o. ., Ol auf Leinewand, 75 x 120 cm, Wuppertal, Stiftung Sammlung
Volmer.

257 Vgl. hierzu und zu dem Folgenden Achenbach 2007, S. 43-55, sowie Kat. Nr. 23-26.

258 Achenbach 2007, S. 44.

259 Ebd.
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lichkeit zuginglich gemacht. Wihrend man dieses spiter in Naumburg einhellig lobte,20 erhob man
in Disseldorf Kritik, welche beispielsweise die Farbigkeit und die Gestaltung der Figuren betraf,26!
und kam zu dem Schluss: ,,Das Wildergreifende, Nervenerfassende ist nicht in dem Bendemann-
schen Bilde.*“262

Zunichst ohne Rahmen geplant und installiert, wurde 1866 von dem Berliner Architekt Fried-
rich August Stiler ,eine wirdige architektonische Verzierung der umgebenden Wandfliche®?263
entworfen und nach dessen Plinen gefertigt. Heute wird das Gemilde von einem goldenen Eier-
stabfries gerahmt und befindet sich nach 45 Jahre langer Auslagerung in der Naumburger Wen-
zelskirche und etwa dreijahriger Restaurierung seit 2002 wieder an seinem Platz in der heutigen
Naumburger Justizvollzugsanstalt.

Der unbekleidet dargestellte, erschlagene Abel liegt horizontal im Vordergrund des Bildes auf
einem Schafsfell, direkt vor seinem noch rauchenden Opferaltar, der sich auf der Mittelachse im
unteren Drittel des Gemildes befindet. Den rechten Arm und das rechte Bein hat er von sich ge-
streckt, wihrend die linke Hand auf der Brust ruht und das linke Bein kunstvoll iber den zu Boden
gefallenen Hirtenstab gewinkelt ist. Bendemann hat den sterbenden Abel auf eine so virtuose Weise
Uber seinen Stab stiirzen lassen, dass er sich 4sthetisch vorteilhaft anschauen lasst. Links von ihm
kniet in dramatischer Pose die trauernde Mutter Eva; ihr Unterkorper ist durch ein hellbraunes
Gewand bekleidet, die obere Koérperhilfte ist nackt. Die Erscheinung dieser Figur wird geprigt
durch ihren flehenden, vom Schmerz des Verlustes des eigenen Sohnes bestimmten Gestus: beide
Arme in die Héhe gerissen, die Handflichen gen Himmel gedffnet, blickt sie ihren toten Sohn an.
Links neben ihr, ebenfalls kniend, befindet sich Adam, der trauernde Vater, bekleidet mit einem
Rock aus Fell. Er stiitzt sich mit dem rechten Ellenbogen auf das rechte aufgestellte Bein und ver-
gribt sein Gesicht in der Hand. Diese nebeneinander komponierten Figuren wirken kontrastreich
durch die den traditionellen Geschlechterkonventionen entsprechende Differenzierung ihres Inkar-
nats. Wihrend die méinnliche Figur, die ja laut biblischem Bericht nach dem Stdenfall vor allem der
mithseligen Feldarbeit nachgeht204, stark gebriunt ist, wird die weibliche Figur durch einen helleren,
zarteren Ton charakterisiert. Rechts von dem toten Abel flieht der reuige Kain, der den Stock, mit
dem er seinen Bruder erschlug, noch in der rechten Hand halt. Mit der linken Hand verdeckt er sein
Gesicht. Sein sonst nackter Koérper wird zum Teil durch ein Gewand aus Fell verdeckt. Am duf3e-
ren, rechten Bildrand ist auch Kains Opferaltar zu erkennen, auf dem noch die geopferten Garben
liegen. Das obere Drittel des Bildes wird durch die Ehrfurcht einfléBende Darstellung Jahwes be-
stimmt, der von einer hellen Glorie umgeben wird. Aus dem Rauch von Abels Opferaltar scheint
sich eine Wolkenlandschaft — beziehungsweise eine himmlische Sphire — zu entwickeln, in der die
minnliche, in ein weiles Kleid und einen roten Umhang gekleidete Figur in michtiger Haltung
thront. Der erziirnte Jahwe hilt ein groB3es Buch im rechten Arm, ,,dhnlich wie Moses die Gesetzes-
tafeln®,26> wihrend der linke, ausgestreckte Arm den Titer in die Verbannung schickt. Links von
ihm, also auf der Seite der trauernden Familie, kniet ein betender Engel in rosafarbenem Gewand
als Verkorperung der gnadenbringenden Liebe.266 Rechts von Jahwe, auf der Seite des flichenden
Kain, schwebt der Erzengel Michael, nach der Darstellungstradition in gelbem Gewand gekleidet,
die Brust mit einem Harnisch gepanzert und mit dem Richtschwert in der Hand. Er ist die Verkor-
perung der himmlischen Heerscharen und das Symbol des gerechten Gerichts.26” Die Wolkenland-
schaft 6ffnet sich in das obere Drittel des Bildes, beziehungsweise in die Bildtiefe immer weiter und
bietet so Raum fiir vier weitere betende Engel, jeweils zwei links und rechts von Jahwe.

So emotionsvoll die Figuren dieser alttestamentarischen Szene auch dargestellt sind, so ist das
Gemilde von Bendemann doch griindlich durchdacht und konzipiert. Die irdische und die himmli-
sche Sphire sind jeweils in Dreieckskompositionen tUbereinander und gleichzeitig etwas hinterein-
ander2%8 angelegt. Beide Ebenen werden durch vertikal vermittelnde Linien verbunden, die einer-
seits von Eva zu der sie Gberfangenden Gruppe von Engeln und andererseits von Kain hinauf zu

260 Vgl. Aschenborn 1998, S. 98.

261 Vgl. ebd.

262 Diisseldorfer Anzeiger, 10.05.1864.
263 Naumburger Kreisblatt, 11.04.1866.
264 Vgl. 1. Mose 3, 17f.

265 Peschken-Eilsberger 2008, S. 126.
266 Vel. Aschenborn 1998, S. 96.

267 Poeschel 2005, S. 204f.

268 Vgl. ebd.
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den Engeln rechts von Gott verlaufen. Alle Figuren sind auBlergewShnlich nah an den Betrachter
herangertickt, sodass das Geschehen und die bildliche Anwesenheit Gottes imposant auf die Men-
schen wirkt, welche die Stufen zum Schwurgerichtssaal emporsteigen. In der rdumlichen Erschlie-
Bung vollzieht sich eine tiberaus wirkungsvolle Dramaturgie: der Besucher erblickt zunichst das
Tatopfer — den hingestreckten Abel — bevor er bei weiterer Anniherung den richtenden Gott iiber
sich sieht.2? Auf diese Art und Weise hat Bendemann das Bildthema sorgfiltig auf die architektoni-
schen Bedingungen des Bestimmungsortes abgestimmt.

Die Farbigkeit des Gemildes wird vor allem von den kriftigen Ténen des Gewands Gottes und
der Engel bestimmt. Auffillig ist aber auch die Virtuositit im Umgang mit dem Inkarnat, welches
jeweils auf den leblosen Korper, den rauen Charakter des ilteren Bruders oder das zarte Wesen der
liebenden Mutter abgestimmt ist.

Doch weshalb stellt Bendemann den trauernden Adam mit verborgenem Gesicht dar? Handelt
es sich um einen Vater, der vor Trauer und Verzweiflung sein Gesicht verbirgt? Die Antwort findet
sich unter anderem in Gotthold Ephraim Lessings bedeutender dsthetischer Schrift Laokoon aus
dem Jahr 1766, die Bendemann zweifellos gekannt hat. Lessing rekurriert hier auf ein antikes, bei
Plinius d. A. beschriebenes Gemilde des griechischen Malers Timanthes, welches das Opfer der
Iphigenie zeigte — ein Thema, dem sich Bendemann am Ende seines Lebens selbst annehmen soll-
te.2’0 Dabei geht es um eine Lésung fiir die Darstellung von Trauer und Schmerz, die in der akade-
mischen Malerei des 18. und 19. Jahrhunderts erneut aufgegriffen werden sollte. Lessing erldutert
hierzu:

,»Sein [Timanthes’] Gemilde von der Opferung der Iphigenia, in welchem er allen Umstehenden den ihnen eigen-
tiimlich zukommenden Grad der Traurigkeit erteilte, das Gesicht des Vaters aber, welches den allerh6chsten hitte
zeigen sollen, verhiillete, ist bekannt [...]. Soweit sich Schoénheit und Wiirde mit dem Ausdrucke verbinden lie3, so
weit trieb er ihn. Das Hiflliche wire er gern iibergangen, hitte er gern gelindert; aber da ithm seine Komposition
beides nicht erlaubte, was blieb ihm anders tibrig, als es zu verhiillen?"27!

Die Vermutung liegt nahe, dass auch Bendemann das Motiv des verborgenen Gesichtes nutzt, um
den Schmerz Adams, der zugleich Trauer um den erschlagenen Sohn empfindet, sowie Wut auf den
dlteren Sohn, welcher die Schuld trigt, auf dsthetische Weise darstellen zu kénnen. Bereits beim
Gemilde Jeremias auf den Triimmern Jerusalems findet man das Motiv des verborgenen Gesichts.
Auffillig bleibt die ungew6hnliche Darstellungsweise dieses ersten Mordes der Menschheitsge-
schichte in einem Schwurgerichtsgebdude. Wihrend es zahlreiche Darstellungen des Brudermords
gibt, findet man wenige, in denen die Eltern der ungleichen Briider mit abgebildet wurden. Ein
frithes Beispiel hierfir ist die sogenannte Paradiestiir Lorenzo Ghibertis am Ostportal des Florenti-
ner Baptisteriums aus dem 15. Jahrhundert.?’2 In den Niederlanden des 17. Jahrhunderts finden sich
bei Pieter Lastman und Rembrandt je ein Gemailde und eine Zeichnung der Beweinung Abels, doch
trotz der hiufigen Beschiftigung mit dem Alten Testament zu dieser Zeit gehért dieses Thema zu
den selten dargestellten Szenen.?’? Zu der ungewdhnlich zentralen Rolle der Eltern in Bendemanns
Komposition kommt der thronende Jahwe dazu, der laut Bibelstelle den Mérder verflucht und aus
dem Lande Eden weist. ,,Diese Szene allein, die Verfluchung eines Mérders durch Gott hitte der
christlichen Auffassung der damaligen Zeit, und auch der heutigen, vollig widersprochen, sie wite
auch fiir ein Gerichtsgebiude nicht sinnvoll gewesen.*2™ So erklirt es sich, dass Bendemann hier
zugleich den Gott des Jingsten Gerichts zeigt, der, umgeben von Engeln der Liebe und Gerechtig-
keit, abwigt und sein Urteil fillt. Damit verbindet das Bild Bendemanns Vorliebe fiir Themen aus

269 Im heutigen Zustand betritt man das eigentliche Treppenhaus durch ein Portal, dessen Segmentbogen genau den
Blick auf den gemalten Leichnam Abels freigibt. Dieser Zustand verdankt sich einer frithzeitig vorgenommenen An-
derung nach Entwiirfen von Friedrich August Stiiler — vgl. Peschken-Eilsberger 2008, S. 130.

2710 Vgl. Kat. Nr. 53. Siehe Plinius 2007, S. 62f.

271t Lessing 1990, S. 29.

272 Unter den zehn vergoldeten Reliefplatten findet sich eine Darstellung der Geschichte Kain und Abels, in der die
Eltern jedoch eine weitaus geringere Rolle in der Komposition spielen. Sie sind zusammen mit ihren S6hnen in der
linken oberen Bildecke zu erkennen, in einer Szene, die das Familienleben zeigt.

273 Vgl. Sitt 2006, S. 120f.

274 Peschken-Eilsberger 2008, S. 126.
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der alttestamentlich-jidischen Geschichte mit der lutherisch adaptierten Bildtradition der Gesetz-
und-Gnade-Darstellungen.?’>

Doch sollte das Gemilde vermutlich auch daran erinnern, dass die Rechtsprechung des Men-
schen durch die géttliche gestiitzt wird. Damit kam ihm im Treppenhaus eines preullischen Ge-
richtsgebdudes eine nicht zu unterschitzende legitimatorische Funktion zu. Vor allem aber sollte
das Gemilde nicht allein der Ausschmiickung dienen, sondern vielmehr auch der Erschiitterung
und Ermahnung aller, die das Schwurgerichtsgebdude tGber diese vordere Treppenanlage betraten:
Richter, Geschworene, Verteidiger, Ankliger und Zeugen, welche durch die ehrfurchtgebietende
Figur des thronenden Gottes dazu animiert werden sollten, gerecht zu urteilen.?’¢ Die ikono-
graphisch ungewohnliche Darstellung der Eltern des Opfers (und des Titers) hatte an einem sol-
chen Ort eine wichtige Funktion, wie bereits zeitgendssische Besprechungen des Gemildes be-
merkten:

,»Drei Figuren reichten |[...] vollkommen hin, doch hat Herr Direktor Bendemann jedenfalls durch Hinzufiigen
des trauernden Elternpaares auf die weichere Seite des menschlichen Herzens wirken, und noch etwas Anderes
als bloBen Schrecken vor der Strafe hervorrufen wollen."277

Der Tod Abels ist als gemeinsamer Auftrag von Konig und Kunstverein mithin ein bemerkenswertes
Zeugnis fir die immensen Hoffnungen, die man im 19. Jahrhundert in die Wirkung von Kunst
setzte. Man glaubte damals fest daran, dass ein solches Werk die Kraft besal3, die Gedanken, Ge-
fithle und somit schlielich auch die Handlungen der Betrachter zu beeinflussen. So entstand das
Gemilde mit dem Ziel, ,,durch ein monumentales Bildwerk auf das Volk, auf alle beim Schwurge-
richt verkehrenden und verhandelnden Personen, insbesondere die Verbrecher méglichst beleh-
rend, warnend und rettend einwirken.“ 278 Mit dem Bild sollen bei dem ,,verhirtesten Verbrecher
[..] die besseren Empfindungen [geweckt werden|, wenn Erinnerungen an die Jugend, an das Zu-
sammenleben mit den Eltern und Geschwistern in richtiger Weise angefacht worden sind.“?7

Bendemann suchte dieser letztlich utopischen Zielsetzung mit einer noblen, klug komponierten,
das schwierige Querformat und die Raumsituation geschickt ausnutzenden Bilderfindung zu ent-
sprechen, welche auf Ermahnung und Mitleid gleichermaBlen setzte. Die kunsthistorische Bedeu-
tung dieses bis heute der Offentlichkeit kaum bekannten und nur eingeschrinkt zuginglichen Ge-
mildes beruht nicht zuletzt auf dem Umstand, dass es sich um eines der ganz wenigen erhaltenen
Monumentalbilder Bendemanns handelt, das zudem noch im originalen Kontext erlebbar ist. Ange-
sichts der unersetzlichen Verluste, welche diese lange Zeit zu Unrecht gering geachtete Gattung im
20. Jahrhundert etleiden musste, kommt diesem Werk daher ein besonderer Rang zu — als Zeugnis
einer hohen kiinstlerischen Kultur mit noch héher gesteckten Zielen.

275 Vgl. hierzu Fleck 2010, passim. Zwar handelt es sich, wie Miriam Fleck iiberzeugend nachweist, keineswegs um ein
genuin lutherisches Thema. In der hier zur Diskussion stehenden Zeit ist es allerdings seit lingerem eng mit lutheri-
schen Konzepten verbunden.

276 Tatsichlich gelangten Angeklagte und Publikumsbesucher iiber zwei voneinander getrennte, hintere Treppenanlagen
in den Schwurgerichtssaal, siche hierzu Peschken-Eilsberger 2008, S. 129.

277 Diisseldorfer Anzeiger, 11.05.1864.

278 Diisseldorfer Anzeiger, 29.03.1866.

2719 Diisseldorfer Zeitung, 11.05.1864.
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Kat. Nr. 23 recto:
Gewandstudie zum
Erzengel Michael

Bleistift, Feder in schwarz,
blduliches Papier,

219 x 280 mm,

am oberen und unteren

Rand fleckig

Inv. Nr.: H1977/15r
1977 im Londoner Kunst-

handel erworben
— siehe Farbtafel VI

Kat. Nr. 23 verso:

Studie einer Figur mit vor
der Brust gefalteten
Hinden

Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/15v

Bei dieser Zeichnung handelt es sich um eine Gewandstudie fiir
den Erzengel Michael, der sich rechts neben Jahwe mit seinen At-
tributen Schwert und Waage befindet. Sie zeigt ein Gewand, das in
vielen Falten von der linken Schulter nach rechts unten fallt und
sich um die Taille schwingt, so dass der rechte Teil des Oberkor-
pers mit der Schulter unbedeckt bleibt. Von der Taille abwirts
schmiegt sich das Gewand an die Beine an. Unterhalb der Knie
wird ein Teil nach hinten geweht. Insgesamt erinnert es an ein Hi-
mation, die griechische Variante der Toga. Der aus dem Gewand
herausragende Oberkérper und die Beine sind mit nur wenigen
Bleistiftstrichen angedeutet. Im Ubrigen ist diese Studie nicht nur,
wie bei Bendemann sonst so oft, mit Bleistift gearbeitet, sondern
mit der Feder Uberzeichnet. Der tberaus reiche Faltenwurf wird
vor allem mit Kreuz-, aber auch mit Parallelschraffuren ausgearbei-
tet, so dass ein sehr plastischer Eindruck eines mit leichtem Wind
in die Tiefe wehenden Gewandes entsteht.

Neben der eigentlichen Gewandstudie befinden sich zwei wei-
tere Teilstudien auf dem Blatt. In der oberen rechten Ecke des
Blattes erkennt man eine skizzenartige, mit Feder gezeichnete Teil-
studie des Faltenwurfs aus diesem Bereich. Weiter unten, im Be-
reich des Schrittes, befindet sich die zweite Faltenwurf-Teilstudie,
die komplett in Bleistift ausgefiihrt ist. Bei beiden Teilstudien han-
delt sich um Variationen des Faltenwurfes im jeweiligen Bereich
der Gewandstudie.

Olga Remesow

Auf dem Blatt befindet sich die Vorzeichnung zum betenden Engel
in rosafarbenem Gewand links neben Jahwe. Die Figur ist nur zart
mit dem Bleistift angedeutet, lediglich ihre Umrisse sind erkennbar.
Es lassen sich weder konkretere Riickschliisse auf Haartracht, noch
auf Gesichtsausdruck und Kleidung ziehen.

Die Figur hat den Kopf nach links gedreht und nach unten ge-
senkt. Thre Hinde sind auf H6he der Brust in einem Betgestus mit
den Fingerspitzen nach oben gefaltet. Zwar verinderte Bendemann
die Kopfthaltung des Engels spiter im Gemailde geringfiigig, indem
er den Kopf nach rechts drehte und die gefalteten Hinde von der
Korpermitte nach rechts verschob. Dennoch entspricht die Hal-
tung schon weitgehend der im Gemailde umgesetzten Lésung. Dort
figte Bendemann Fligel hinzu.

Olga Remesow
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Kat. Nr. 23r: H 1977/15¢

Kat. Nr. 23v: H 1977/15v
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Kat. Nr. 24:
Junglingsakt auf einem
Schafsfell liegend

Bleistift, braune Kreide,
braunes Papier,

387 x 583 mm,

Zustand (vor der Restaurie-
rung durch Dipl.-Rest. Ro-
nald Reinke, Edermiinde-
Besse): Einrisse an den
Blattkanten, Ausrisse an den
Ecken, stockfleckig

Inv. Nr.: H1977/97
1977 in Londoner
Kunsthandel erworben
— siehe Farbtafel VII

Kat. Nr. 25:
Studie eines in den
Nacken gelegten Kopfes

Bleistift,
briunliches Papier,
146 x 93 mm,
fingerfleckig

Inv. Nr.: H 1977/105
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Blatt zeigt eine Studie zum toten Abel. Der als Akt wiederge-
gebene junge Mann ist in Rickenlage, auf Schafsfellen gebettet,
schrig in die Tiefe angeordnet. Sein fein gelockter Kopf ist vom
Betrachter weggedreht, die leicht eingefallenen Augen sind ge-
schlossen und der Mund leicht ge6ftnet. Abels linker Arm ist an-
gewinkelt, seine gestreckte Hand liegt auf der Brust, der rechte Arm
ist vom Korper weggestreckt. Der gesamte Oberkdrper liegt er-
hoht, vermutlich auf mehreren dunklen Schafsfellen. Unter dem
durchgedriickten Ricken liegt ein helleres, mit der Hautseite nach
oben gewandtes Schafsfell. Abels Beine sind gerade ausgestreckt;
die FulBispitzen zeigen nach auBlen. Hinter dem Leichnam ist ein
Gebilde aus mindestens zwei Steinen sichtbar, vermutlich sein Al-
tar. Sowohl im Vordergrund an der Kante der Felle als auch an den
Seiten des Altars ist mit wenigen Strichen schemenhaft Vegetation
angedeutet. Der Hintergrund ist als Fliche nur mit einigen schrig
gesetzten Parallelschraffuren angedeutet.

Die gesamte Zeichnung wirkt plastisch und detailreich. Ben-
demann arbeitete zwar nicht mit Weihohungen, dafiir aber mit
differenzierten Schraffuren und deutet auch die Texturen der dar-
gestellten Gegenstinde (Haut, Locken, Schafsfelle, Steine, Vegeta-
tion) mit verschiedenen Strichformen an.

Innerhalb des Entwurfsprozesses markiert die Studie ein Zwi-
schenstadium. Die grundsitzliche Platzierung des Korpers steht
schon fest, jedoch verindert Bendemann dessen Position im Ge-
milde noch einmal weitgehend (vgl. Achenbach 2007, S. 44-48,
Kat. Z 14¢-Z 17).

Aus welchem Grund diese Zeichnung so detailliert ausgearbei-
tet wurde, ist nicht bekannt. Die Kanten und die Ecken des Blattes
sind stark eingerissen, was darauf hindeutet, dass die Zeichnung zu
einem Zeitpunkt in der Vergangenheit auf irgendeine Art und Wei-
se befestigt war. Vielleicht diente die Studie auch als Anschau-
ungsmaterial im akademischen Zusammenhang nach der Fertigstel-
lung des Gemildes.

Olga Remesow

Das Blatt zeigt eine Vorzeichnung fiir den Kopf des toten Abels.
Sein Format weist es als Blatt eines Skizzenbuchs aus. Der Kopf ist
mit zahlreichen Schraffuren in Bleistift, ohne WeiBhéhungen aus-
gefithrt. Der Mund des Junglings ist geéffnet, die oberen Zihne
sichtbar, die Augen geschlossen und die Augenbrauen leicht zu-
sammengezogen, so dass ein leidender Gesichtsausdruck entsteht.
Die mit einzelnen Strichen gezeichneten Haare fallen in wilder
Lockenpracht herunter.

Die Haltung des Kopfes und der Gesichtsausdruck stimmen
bereits weitgehend mit der ausgefithrten Fassung iiberein, so dass
die Kopfstudie zu einer spiteren Zeit entstand als die Aktstudie
Kat. Nr. 24. Die Haarpracht erscheint in der Endversion allerdings
geordneter, der Mund ist nicht mehr so weit aufgerissen und der
Gesichtsausdruck wirkt entspannter.

Olga Remesow
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Kat. Nr. 26 recto:
Fragmentarische Aktstu-
die eines minnlichen
Korpers, zwei Studien des
rechten Beines, zwei Stu-
dien des linken Unterar-
mes

Bleistift, weil3 gehoht,
graubraunes Papier,

314 x 246 mm,

leichte Schmutzspuren an
den Rindern

Inv. Nr.: H 1977/41r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 26 verso:

Zwei Studien eines rech-
ten Armes und mehrmali-
ge Wiederholung eines
minnlichen Kopfes

Bleistift, weil3 gehcht

Inv. Nr.: H 1977/41v

Bei diesem Blatt handelt es sich um eine Studie zum flichenden
Kain fir das Monumentalgemilde Der Tod Abels. Hier wurde zum
einen zweifach die Neigung des Kérpers des Flichtenden erprobt,
zum anderen zweifach die Haltung des linken Armes. Die Studien
sind so angeordnet, dass sie das ganze Blatt ausfiillen, wobei sich
die Studien des Armes im oberen Teil des Blattes befinden und die
Wiederholung des geneigten Koérpers sowie eines rechten Beines
den Rest des Blattes bedecken. Die Koérperhaltung, die stark der
Berliner Studie dhnelt (vgl. Achenbach 2007, S. 55, Z 28), wurde
nicht in das Gemilde Ubernommen. Auch das auf dieser Seite
dreimal erprobte rechte Bein und die beiden fliichtigen Skizzen des
linken Armes wurden von Bendemann wieder verworfen.

Julia Sophie Baum

Auch die Rickseite des Blattes bezieht sich auf den flichenden
Kain auf dem Tod Abels. Hier sind zwei Erprobungen eines Armes
zentral auf dem Blatt ausgefithrt. Die flichtigen Studien des minn-
lichen Kopfes befinden sich auf der rechten, beziechungsweise unte-
ren Bildhilfte und sind zum Teil sehr vage. Bei drei Kopfstudien ist
der linke Arm, beziehungsweise die linke Hand zu erkennen, jeweils
das Gesicht verbergend.

Hier wurde besonderes Augenmerk auf die Haltung des rech-
ten Armes gelegt, der sich zweimal wiederholt auf dem Blatt befin-
det. Zu sehen ist ein muskuléser minnlicher Arm, der leicht ange-
winkelt ist und angespannt einen Stab oder Stock in der Hand hilt.
Ansatzweise ldsst sich bei der am weitesten ausgefithrten Studie
auch die rechte Schulter und die darunterliegende Brustpartie er-
kennen. Bei der Wiederholung des Motivs des rechten Arms ver-
hilt es sich dhnlich, diese ist jedoch skizzenhafter ausgefiihrt und
nicht mit einer WeiBhéhung versehen.

Im Vergleich zu den beiden Berliner Studien, die ebenfalls den
flichtenden Kain zeigen (vgl. Achenbach 2007, S. 53-55, Z 27 u.
28) kommt diese beziiglich der Armhaltung und der Profilierung
des Kopfes dem Gemilde bereits sehr nah.

Julia Sophie Baum
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7. Die Wegfiibrang der Juden in die babylonische Gefangenschaft (1865-72)

Benjamin Sander, Tobias Helms und Maurice Hollmann

Abb. 51: Carl Ernst Forberg nach Eduard Bendemann: Jeremias beim Fall Jerusalems (Wegfihrung der Ju-
den in die babylonische Gefangenschaft), zwischen 1872 und 1879, Radierung, 271 x 340 mm (Bildgrof3e)

Wie der Tod Abels, so entstand auch das monumentale Gemalde Wegfiibrung der Juden in die babylonische
Gefangenschaft fir einen konkreten Ort — in diesem Fall fiir das Treppenhaus der Nationalgalerie in
Berlin. Den Auftrag hierfiir erhielt Bendemann von der preuflischen Landeskunstkommission.280 In
diesem Gremium wurde Gber die neu anzukaufenden Werke fiir die 1876 fertiggestellte Galerie ent-
schieden.?8! Bendemann selbst gehdrte ihm als Direktor der Diisseldorfer Akademie an.282 So gelang
es ithm, ein eigenes, grof3formatiges Werk an prominenter Stelle unterzubringen, ,,[...] das alle Welt in
der Berliner Nationalgalerie gesehen hat [...].“283

Thematisch knipfte Bendemann an seine frithen Erfolgswerke Gefangene Juden in Babylon und Je-
remias anf den Triimmern Jerusalems an. Die literarische Vorlage der Wegfiibrung stammt aus dem letzten
Kapitel des Buches Jeremia im Alten Testament und behandelt das Volk Israel in der Zeit seiner
Abhingigkeit von Babylon. Als sich die Israeliten unter Konig Zedekia auf die Seite der Agypter
schlugen und sich damit gegen die babylonische Herrschaft auflehnten, befahl der Kénig der Babylo-

280 Krey fand in den Listen der Disseldorfer Kunstakademie fiir das Studienjahr 1866/67 unter Bendemann den Eintrag:
., Voratbeiten und Carton zu dem groBlen Bilde fir das National-Museum. ,Abfithrung der Juden in die babylonsiche
Gefangenschaft’.* Regierung Diisseldorf, Prisidialbiiro, Nr. 1560, Bl. 315, HStA Disseldorf, Krey 2003, S. 174.

281 Zur Geschichte der Nationalgalerie vgl. u. a. Rave 1968, Dorgerloh 1999.

282 Zum Direktorat Bendemanns vgl. Aschenborn 1998, S. 60-63 u. S. 108-153.

283 Frimmel 1889/90, S. 228.
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nier, Nebukadnezar II., eine Strafexpedition. Unter seiner Fithrung wurde Jerusalem verwiistet und
die Oberschicht entfithrt, um sie in Babylonien wieder anzusiedeln. Dem biblischen Bericht zufolge
hatte Gott den Propheten Jeremias bereits vorher dariiber in Kenntnis gesetzt, dass er das Verhalten
der Israeliten nicht gutheiBle und sie entsprechend bestrafen werde, sollten sie nicht wieder auf den
rechten Weg zuriickfinden. Diese Botschaft versuchte Jeremias darauthin vergeblich mit seinem
Schiiler Baruch in Jerusalem zu verbreiten.284

Man kann den Schaffensprozess der Wegfiibrung der Juden in die babylonische Gefangenschaf?8> in drei
Schritten nachvollziehen. Vor 1865 entstand ein Karton, der bereits wesentliche Elemente des spite-
ren Bildes zeigte (Abb. 52).28¢ 1865 legte Bendemann als Zwischenschritt ,,eine umfangreiche und
ausgeflihrte Farbenskizze® vor (Abb. 23).287 Bis 1872 entstand schlieBlich die endgiltige Fassung, die
nach ihrer Fertigstellung zuerst in Bendemanns Atelier in Disseldorf zu sehen war (Abb. 206).288
Noch im selben Jahr wurde sie auf der Akademieausstellung in Berlin gezeigt?®? und ein Jahr spiter
auf der Wiener Weltausstellung.20 Ab 1876 hing das Gemilde im Treppenhaus der Nationalgalerie in
Hohe des dritten Geschosses.2! 1886 wurde es in die Eingangshalle verbracht, um 1917 wieder an
seinen urspringlichen Hingungsort zuriickzukehren.292 1937 wurden die grof3formatigen Historien-
bilder im Treppenhaus abgenommen und ins Depot verlegt.2%3 Dort lagerte das Gemailde aufgerollt
zusammen mit vier weiteren Bildern. Erst 2007 wurde es wieder entdeckt, nachdem es zwischenzeit-
lich als verschollen galt.?%4

Bereits auf dem Karton hat Bendemann den Grundaufbau zu seiner Bildkomposition gefunden.
Der imaginire Raum erfihrt seine Gliederung durch eine bildparallel verlaufende Bricke, deren obe-
re, horizontale Kante die Mittelachse des Bildes markiert. Auf der rechten Seite fluchtet eine gemau-
erte Béschung auf diese Briicke zu. Kompositorisch nutzt Bendemann die Bricke, um sein Bild in
zwel Register aufzuteilen. Unterhalb der Briicke spielt sich das Geschehen im Vordergrund ab. Hier
gruppieren sich um Jeremias die in Jerusalem verbliebenen Personen. Sich von diesen 16send, beginnt
von hier aus der Zug der weggefithrten Israeliten, der im unteren Bildregister von rechts nach links
fithrt. Midnner wenden sich auf dem Weg ins Exil noch einmal zu Jeremias um und zeigen anklagend
auf den Propheten. Links im Bild steigt der Strom der Gefangenen in einer Kehrtwendung zur zwei-
ten Bildebene auf, wo er nach rechts weiterzieht. An dessen Spitze, hinter dem Streitwagen Nebu-
kadnezars, schreitet Konig Zedekia. Nebukadnezar liel3 ihn blenden, weswegen er, von einem Kind
gestlitzt, einen Stock tastend vor sich hilt. Dartiber — rdumlich dahinter — zeigt Bendemann in der
linken oberen Bildecke die Zerstérung des Tempels sowie den Raub der Bundeslade. Umgeben von
weil3 gewandeten Leviten, die von einem Kamelreiter angefithrt werden, wird sie davongeschafft.

Darunter — rdumlich davor — tiberfingt der auf die Bildmittelachse ausgerichtete Briickenbogen
die zentrale Gestalt des Propheten Jeremias und hebt diese wirkungsvoll heraus. Wihrend die durch-
gehende Horizontale der Briickenoberkante die Dynamik der Gber diese hinwegziehenden Israeliten
steigert, umschliet und fixiert die statische Form des Bogens darunter die in Jerusalem Verbliebe-
nen. Hier sitzt der Prophet, an einen Steinblock gelehnt, und reagiert gebirdenreich auf die Anklagen
von links. Er ist von weiteren Trauernden umgeben, unter denen sich auch Jeremias’ Schiiler Baruch
befindet. Die Hinde auf den Oberschenkel gelegt, hockt er unter dem ausgestreckten Arm seines
Lehrers. Auf der anderen Seite des Blocks kauert eine Mutter, Schutz suchend, mit ihrem Kind in
einem Schlupfwinkel. Zu Fillen des Propheten liegt eine leblose Person, deren linker Arm den Bild-
rand berthrt und damit den Vordergrund verortet.

Genau auf der Briicke, an der Spitze des Zuges der Exulanten, fihrt der Kénig der Babylonier in
gebieterischer Pose auf einem Streitwagen. Seine Person befindet sich zusammen mit Jeremias auf

284 Donner 1995, Bd. 2, S. 402-413; vgl. auch Jeremia 36-52.

285 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Christian Scholl: ,,Spiter Orientalismus® in diesem Band.

286 Schwarze und farbige Kreide, weil3 gehéht auf braunem Papier, auf Leinwand aufgezogen, graugriin laviert, 790 x 1240
mm, Dusseldotf, Museum Kunstpalast, Inv. Nr. 1919/821, siche: Ausst. Kat. Dusseldorf 2011/12, Bd. 2, S. 148-150.

287 Dioskuren 1865, S. 416, Abb. 11; Eintrag in den Listen der Dusseldorfer Kunstakademie fur das Studienjahr 1864/65
unter Bendemann: , Farbenskizze der Wegfiihrung in die babylonische Gefangenschaft.” Regierung Diisseldorf, Prisi-
dialbtro, Nr. 1560, Bl. 277, HStA Disseldotf, zitiert nach: Krey 2003, S. 174.

288 Krey 2003, S. 174.

289 Dioskuren 1872, S. 265.

290 Bringmann 1982, S. 320.

291 Krey 2003, S. 174.

292 Ebd.

293 Wesenberg/Bertz 2008, S. 23.

294 Ebd.
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der Senkrechten, welche die Bildmitte markiert. Rechts vor dem Gespann bekunden die Soldaten
Nebukadnezars II. ihre Ehrerbietung fiir den babylonischen Herrscher, die im Motiv die anklagende
Gestik der Weggefiihrten aufnehmen und so das Bild inhaltlich verklammern. Auf dem Treppenab-
satz Uber der Béschung am rechten Bildrand schiefen Soldaten auf unter ihnen stehende, wehtlose
Opfer und demonstrieren damit die babylonische Ubermacht. Uber die Ungleichzeitigkeit der Erei-
gnisse erzeugt Bendemann eine Erzihlstruktur, die hier rdumlich wieder mit der unteren Ebene in
der rechten unteren Ecke zusammengeschlossen wird.

A e --I- o St s =— : = : 0 i s : : :
Abb. 52: Eduard Bendemann: Die Wegfihrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft, vor 1865,
schwarze und farbige Kreide, weill gehoht, graugriin laviert, auf braunem Papier, auf Leinwand aufgezogen,
790 x 1240 mm, Stiftung Museum Kunstpalast, Dusseldotf, Inv. Nr. 1919/821

In der Olkizze (Abb. 23) hat Bendemann im Vergleich zum Karton vor allem die rechte untere Bild-
ecke verindert. Die brutale Szene der von oben schieBenden Soldaten wurde zugunsten weiterer
Personen des siegreichen babylonischen Heeres ersetzt, die dem Zug mit wehenden Bannern voran-
schreiten. Damit 16st der Kiinstler das kreisférmige Zuriickwirken der Soldaten auf den Ausgangs-
punkt der Bilderzihlung auf und betont das in einer Spiralbewegung ansteigende Voranschreiten.
Unten rechts ist im Vordergund stattdessen eine klassische Raptus-Gruppe angeordnet: Ein babylo-
nischer Soldat raubt einen Knaben, wahrend eine Frau ihn verzweifelt davon abzuhalten sucht.

An der Gruppe der Trauernden um Jeremias nahm Bendemann in der Farbenskizze nur gering-
fiigige Anderungen vor. Er steigerte allerdings im Vergleich zur Briicke deren GréBe, so dass der
Brickenbogen jetzt teilweise iiberschnitten wird und die rigide Schichtung der Bildkomposition eine
Auflockerung erfihrt. Die Figurengruppe auf der rechten Seite des Propheten ist nun niher an Jere-
mias herangeriickt und durch weitere Personen — unter anderem in Riickenansicht — erginzt. Beim
Karton entlddt sich die Reaktion von Jeremias auf die Anklagen seiner Landsleute in einer expressi-
ven Gestik, die Bendemann in der Olkizze zum Teil wieder zuriickgenommen hat. Dazu gehért auch,
dass sich Jeremias in einer nachdenklichen Haltung auf Steintafeln — vermutlich die Gesetzestafeln —
stiitzt, welche an die Stelle der Schriftrolle im Karton getreten sind. Uber die zentrale Figur urteilte
die damalige Kunstkritik folgendermaBen: ,,Die Figur des Jeremias ist noch groBartiger und gewalti-
ger als die des Propheten auf den Trimmern]...].“2%5 Lehnte Jeremias sich zuvor noch gegen einen

295 Dusseldorfer Anzeiger, 7. Februar 1866, S. 1.
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Steinquader zu seiner Rechten, ist dieser in der Farbenskizze samt der anschlieBenden Mutter-Kind
Szene eliminiert.

Ausschlieflich in der Farbenskizze versah Bendemann das Bild oben mit einem bogenférmigen,
tympanonartigen Auszug, in dem Jahwe zu sehen ist, wie er, von Engeln umgeben, den Israeliten den
Weg in die Verbannung weist. Inhaltlich weist Bendemann damit die Wegfiihrung als Strafgericht
Jahwes aus, was der Interpretation der im Exil lebenden Propheten entspricht, welche ,lehrten das
Exil nicht als Ende der Vergangenheit, sondern als Anfang der Zukunft zu verstehen.‘2%
Kinstlerisch orientierte sich Bendemann hierbei an Wilhelm von Kaulbachs Gemailde Die Zerstirung
Jerusalems durch Titus, mit dem er sich zugleich in eine Konkurrenzsituation begab.2%7 Allerdings stiel3
das Tympanonfeld bei der Vorstellung der Farbenskizze auf Kritik, da ,,in einem, wie es scheint, rein
historischen Vorgang religidse Abstractionen [...] eingemischt werden. Dies widerspricht den
gelduterten Anschauungen von der Aufgabe der historischen Malerei [...].“298 Der Vorwurf richtete
sich also gegen eine auch von Kaulbach praktizierte Verbindung von Historie und Allegorie, die in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts immer weniger Akzeptanz fand.

Befindet sich der Streitwagen mit Nebukadnezar auf dem Karton noch direkt tiber Jeremias, ver-
setzt ihn Bendemann in der Farbenskizze ein Stiick weiter nach rechts. Somit sitzt Jeremias genau
unter einer Zisur des sich durch das Bild ziehenden Bandes. Auf der linken Seite dieser Zisur schrei-
tet der blinde Koénig der Israeliten und auf der rechten Seite fahrt der triumphierende Kénig der Ba-
bylonier, der die von Gott angeordnete Strafe durchfiihrt. Darunter sitzt Jeremias, durch den Gott
versucht hatte, die Israeliten zur Umkehr zu mahnen. Die Zerrissenheit des Bandes spiegelt sich in
der Person Jeremias wider, dessen Verbundenheit mit seinem Volk auf die Probe gestellt wird. Auf
der einen Seite klagen seine Glaubensbriider ihn an, das Unglick nicht verhindert zu haben, obwohl
er es versuchte, weswegen sie ihn in eine Zisterne sperren lieBen?”, und auf der anderen Seite ver-
zweifeln sie ob des Leides, welches Uber sie kommt.

Abb. 53: Eduard Bendemann: Weg-

o

mann: Abb. 55: Eduard Bendemann:

fihrung der Juden in die babyloni- Wegfihrung der Juden in die Wegfihrung der Juden in die
sche Gefangenschaft, Karton (wie babylonische Gefangenschaft, Ol-  babylonische Gefangenschaft,
Abb. 52), Detail skizze (wie Abb. 23), Detail Endfassung (wie Abb. 26), Detail

Bereits in der Farbenskizze blickte Jeremias den Betrachter mit einem traurigen und nachdenklichen
Blick an, der damit emotional einbezogen werden soll. Doch erst im finalen Gemilde (Abb. 26, 51)
versetzte Bendemann den Kopf des Propheten genau in das Zentrum des Bildes. Aulerdem liegt nun

296 Donner 1995, Bd. 2, S. 418.

27 Vgl. Krey 2003, S. 193f. und den Beitrag ,,Spiter Orientalismus® von Christian Scholl in diesem Band.
298 Dioskuren 1865, S. 417.

299 Vgl. Jeremia 38, 6-13.
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eine leichte Untersicht vor. Beides zusammen steigert Bendemanns Bemithen um eine psychologi-
sche Durchdringung des Bildes. Wihrend Jeremias duB3etlich ruhiger wird, steigt die Erregung um ihn
herum an: die Anklage gegeniiber dem Propheten wird energischer, der Zug der Weggefiihrten, wie
auch die Soldaten der Raptus-Gruppe, geraten in Eile und Kinder klammern sich nun noch fester an
ihre Mitter. Diese Dynamisierung geht mit einer zunehmenden Verzahnung der einzelnen Personen-
gruppen wie auch der beiden Bildebenen einher. So wird der Grund der oberen Bildebene nicht mehr
nur durch die hinderingende Frau, sondern auch von Rauchschwaden verdeckt. Wie Jeremias zu-
nehmend in das Bildzentrum gertickt ist, riicken auch die umliegenden Personengruppen immer ni-
her an ihn heran. Auf die gekonnte Verzahnung zwischen den anklagenden Juden und Jeremias ist
besonders hinzuweisen. Jeremias, der nun auf dem Deckstein einer Zisterne sitzt, schiebt die Hiifte
nach rechts und formt so einen Keil, dessen Gegenpart die ausgestreckten Arme der Kliger mit den
herabhingenden Ketten bilden. Die Wandlung und deren Motivation vom tatenlosen Situationsbild
hin zum bewegten Ereignisbild, der sich im Entwurfssprozess der Wegfiihrung — und noch stirker im
Vergleich mit den fritheren Exulantenbildern (Gefangene Juden in Babylon, Abb. 19; Jeremias auf den
Tréimmern Jerusalems, Abb. 30) — manifestiert, zeigt Christian Scholl in seinem Beitrag auf.30 Dieser
verdeutlicht auch, dass Bendemann mit der Komposition des Bildes aktuelle Strémungen im Kunst-
geschehen durchaus erfolgreich aufgriff. Doch nicht nur in der formalen Gestaltung, sondern auch in
der Wahl der Farbgebung wollte der Kiinstler auf der Héhe der Zeit bleiben:

,»Dass Bendemann sich in den zwei letzten Jahrzehnten seines Schaffens [...] mit Eifer bemiiht hat, das Gute in der
neueren koloristischen Bewegung anzuerkennen und sich selbst anzueignen, wussten wir aus seinen grossen Ge-
schichtsbildern, der Wegfithrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft und der Penelope auf ihrem La-
ger|...].«301

Auf der endgtiltigen Fassung bleibt kaum ein Fleck der Leinwand — bis auf einen kleinen Teil des
Himmels — ungefllt. In der linken unteren Ecke ersetzte Bendemann die steinernen Bruchstiicke
durch eine Repoussoir-Figur. Bei so vielen Motiven sind weder Selbstzitate, wie der sitzende Jeremi-
as, noch verarbeitete Vorlagen aus der Kunstgeschichte ungewShnlich. So erinnert das Kind in der
Umklammerung des Soldaten der Raptus-Gruppe an Giambolognas Skulptur Raub der Sabinerinnen
(Florenz, Loggia dei Lanzi). Die im Gemilde weiter links stehende Frau zitiert mit ihrer Gebirde des
Hinderingens méglicherweise die Figur der Maria Magdalena aus Rogier van der Weydens Krengab-
nabme (Madrid, Prado). Weiter ist noch der erziirnte Israelit zu nennen, wie er mit ausgestrecktem
Arm auf Jeremias zeigt. Seine Physiognomie und Gestik weisen Ahnlichkeiten mit der Gottesdarstel-
lung in Michelangelos Erschaffung Adams an der Decke der Sixtinischen Kapelle auf.302

Zu dem Streben nach einer Dramatisierung des Geschehens tritt der Anspruch auf gesteigerte hi-
storische Korrektheit. So hat Bendemann etwa die in der Farbenskizze dargestellten Knaben, auf die
sich der blinde Konig Zedekia stiitzt, in der Endfassung durch Midchen ersetzt, weil der biblische
Text von der Tétung der S6hne des Konigs durch Nebukadnezar berichtet.33 Von dem Streben nach
archiologischer und ethnologischer Riickversicherung zeugt das in der Géttinger Universitdtskunst-
sammlung aufbewahrte Pariser Skizzenbuch von 1869 (Kat. Nr. 60), das zwischen der Disseldorfer
Farbenskizze und der Betliner Endfassung entstand. Hier finden sich auch Studien zur Wegfiibrung
(Kat. Nr. 60-21v, 22r). Die Géttinger Universititskunstsammlung umfasst Uberdies eine groBle Zahl
von Zeichnungen zu diesem Gemildeprojekt. Einige davon (Kat. Nr. 31v, evtl. auch Kat. Nr. 27r+v)
lassen sich auf die Disseldorfer Farbenskizze beziehen, die meisten sind jedoch in Vorbereitung des
Gemildes fiir die Nationalgalerie Berlin entstanden.

300 Vgl. den Beitrag von Christian Scholl, ,,Spiter Orientalismus®, in diesem Band.
301 Rosenberg 1890/91, S. 70.

302 Zu diesem Reminiszenzen vgl. Krey 2003, S. 188f.

303 Jeremia 52, 10. Siehe hierzu Krey 2003, S. 182.
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Kat. Nr. 27 recto: Im Mittelpunkt des Blattes befindet sich ein in starker Bewegung
Studien einer méinnlichen erscheinender, als Rickenfigur dargestellter Mann mit Kopfbedec-
Standfigur in Riickenan- kung. Dieser zeigt mit seinem ausgestreckten linken Arm gen
sicht; Fullstudien Himmel und scheint mit seinem angewinkelten linken Bein eine
Stufe oder einen Absatz zu besteigen. Links neben der mit raschen,
Bleistift, weil3 gehoht, kurvigen Strichen gezeichneten Person befindet sich eine weitere,
briunliches Papier, 310 x noch fliichtigere Darstellung der gleichen Person. Unter dieser
241 mm, Skizze ist eine ungleich kleinere, dritte Version der Person zu er-
Einstichlécher, untere Kan-  kennen: Eine Darstellung des Oberkérpers mit Kopf und linkem,
te unregelmilBig abgetrennt, nach oben zeigendem Arm.
Farbflecken am oberen und Die Zuordnung dieser Skizzen fillt nicht leicht. Méglich wire
rechten Rand, Fettfleck am  eine Verwendung der Skizze im Karton zur Disseldorfer Fassung.
oberen Rand Dort reckt rechts vor Nebukadnezars Streitwagen ein Mann mit
Wasserzeichen [...]-LES-  vergleichbarem Gestus und Kopfbedeckung seinen linken Arm
ANNON“  zum Grufl empor. In der Disseldorfer Version ist diese Person
durch den im Lauf griilenden Weihrauchschwenker neben Nebu-
Inv. Ntr.: H1977/70r  kadnezars Streitwagen ersetzt worden.

1977 im Londoner Kunst- Den unteren Teil des Blattes fillen zwei Darstellungen von
handel erworben nackten Filen, die unter einer Decke hervorlugen. Die obere Skiz-
ze zeigt irritierenderweise drei Fiile — wahrscheinlich wurde der
rechte Ful3 ein zweites Mal ausgefithrt. Die untere Darstellung ist
gegentliber der oberen feiner und plastischer ausgearbeitet, was auf
ein fortgeschrittenes Stadium des Entwurfs schlieBen ldsst. In der
Wegfiihrung lassen sich die letzteren Skizzen nicht ausmachen. Das
ausschlaggebende Indiz fir einen wie auch immer gearteten Zu-
sammenhang mit dem Gemilde liefert ein Blick auf die Versoseite

des Blattes, welche eindeutig zugeordnet werden kann.

Tobias Helms

Kat. Nr. 27 verso: Die Darstellungen dieses Blattes beziehen sich auf die sogenannte
Studien zu einer Person , Raptus-Gruppe am unteren rechten Bildrand des Gemaldes.

mit Kind im rechten Arm Dominiert wird das Blatt von einer groB3en, mittig dargestellten
Person, die ein Kind mit dem rechten Arm an ihre rechte Kérper-
Bleistift, weil3 geh6ht  hilfte driickt. Die offenbar stehende, erwachsene Gestalt ist nur in
einigen fliichtigen Konturen angedeutet. Das emporgehaltene Kind
Inv. Nr.: H1977/70v  ist mit etwas deutlicheren Konturen dargestellt. Sein Kopf ruht auf
dem Oberarm der haltenden Person, der linke Arm wirkt ver-
krampft und wird gegen den Oberkdrper der erwachsenen Person
gedriickt; der rechte Arm ist weit ausgestreckt. Der Kopf neigt sich
ebenfalls leicht in diese Richtung, so dass ein flehender Eindruck
entsteht. Die unteren Extremititen des nackten Kindes sind in
Hohe der Oberschenkel kreuzférmig tberschlagen, wobei die Ful3-
stellung auf einen Laufschritt schlieBen ldsst — das Kind strampelt.
Diese zentrale Darstellung umgeben zahlreiche Einzelstudien zu

dieser Gruppe, die Arme, Beine und Gewandteile zeigen.
Die zentrale Person entpuppt sich im Gemilde als kriftiger,
birtiger babylonischer Soldat mit Morgenstern, der ein Kind raubt.
Die Beinhaltung des Jungen wurde fiir die Endfassung offenbar
entwirrt, ansonsten wurden die skizzierten Haltungen tGbernom-

men.

Tobias Helms
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Kat. Nr. 28:
Weibliche Arm-, Riicken-
und Kopfstudien

Bleistift, weil3 gehoht,
braunliches Papier,

312 x 233 mm,

Rand teilweise ausgerissen,
Flecken an den Rindern,
starker Abrieb

Inv. Nr.: H 1977/45
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 29:
Hand-, Arm- und
Ful3studien

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

graugriner Karton,

364 x 246 mm
Einstichlécher am linken
und oberen Rand, Knick an
der linken oberen Ecke, drei
braune Flecken am rechten
unteren Blattrand

Inv. Nr.: H 1977/93

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

— siehe Farbtafel VIII

Die Skizzen des Blattes beschiftigen sich allesamt mit Teilen des
Oberkérpers einer weiblichen Person. Im Gemailde Wegfiibrung der
Juden in die babylonische Gefangenschaft findet sich diese unten rechts,
als dritte Protagonistin der sogenannten ,,Raptus-Gruppe®. Gezeigt
wird eine kniende Frau, die verzweifelt versucht, einen babyloni-
schen Krieger davon abzuhalten, ihr Kind gewaltsam zu verschlep-
pen.

Das Blatt wird von der Skizze in der Mitte dominiert, die einen
weiblichen Oberkdrper als nach rechts gewandte Riickenfigur zeigt.
Der rechte Arm ist emporgehoben, der linke nicht zu erkennen.
Schatten- und Muskelpartien sind an Arm und Ricken schon rela-
tiv weit ausgearbeitet, wogegen Gesicht und Frisur kaum naturnahe
Ziuge zeigen. Eine knappe Studie des rechten Unterarmes der Frau
befindet sich mittig am oberen Rand des Blattes. Unter der zentra-
len Figur findet sich eine weitere Version der Rickenansicht. Dies
ist offenbar eine frithere Vorzeichnung zur Studie der Haltung, da
weit weniger Details wiedergegeben sind. In der unteren rechten
Bildhalfte finden sich weiterhin zwei Studien des linken Armes, der
an den beiden dargestellten Oberkérpern fehlt. Beide Arme greifen
mit recht weit ge6ffneter linker Hand einen nicht niher definierten
Gegenstand. Wihrend der obere der beiden Arme am Ellbogen in
cinem Winkel von 90 Grad abgeknickt ist, fillt der Winkel beim
unteren Arm weit weniger steil aus. Offenbar wurden hier ver-
schiedene Haltungen erprobt. Am linken oberen Bildrand sind
schlieBlich zwei nach hinten rechts gewandte Képfe zu erkennen;
der obere recht skizzenhaft, der untere mit dunklen Schattierungen
im Gesicht etwas ausgearbeiteter.

Tobias Helms

Dieses Blatt zeigt mehrere Zeichnungen fiir die ein Baby auf dem
Arm haltende Frau, die rechts von Jeremias, hinter Baruch, den
Kopf vom Betrachter abgewandt, von rechts nach links lduft. Ben-
demann scheint hier vor allem untersucht zu haben, wie sie das
Kind im Arm halt.

Im Zentrum steht die groBe Zeichnung der rechten Frauen-
hand, deren Plastizitit durch feine Parallelschraffuren und Weil3-
héhungen dargestellt wird. Am Ringfinger ist ein Ring zu schen,
der im Gemilde nicht vorkommt. Trotz der detaillierten Ausfiih-
rung dieser Hand findet sie sich so nicht im Gemilde wieder; in der
Zeichnung greift die Hand viel mehr von links aus dem Bildhinter-
grund nach rechts wihrend die Hand im Gemilde eher von oben
zu sehen ist und von links unten nach rechts oben zeigt. Das Skiz-
zenblatt ldsst sich dennoch, aufgrund des daneben dargestellten
Kopfes, eindeutig dieser Figur zuordnen.

Am oberen Bildrand sind verschiedene Arm- bzw. Handhal-
tungen mit wenigen Konturlinien ausgefithrt, im unteren Bereich
des Blattes finden sich drei FuB3studien, die im Gemailde nicht auf-
gegriffen wurden.

Maunrice Hollmann
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Kat. Nr. 30 recto:
Aktstudie eines knienden
Mannes mit in den Schof3

gelegten gefalteten Hin-
den (Baruch); Detailstu-
dien

Bleistift, braunliches Papier,
254 x 200 mm,

Farb- und Fettflecken, zum
Teil von der Versoseite auf
die Rectoseite durchge-
schlagen, Rinder
fingerfleckig

Inv. Nr.: H 1977/53r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 30 verso:
Umrilstudie eines
Oberkorpers
Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/53v

Dieses Blatt zeigt auf der Rectoseite Vorstudien fiir die Figur des
Baruch, dem Schiiler von Jeremias, der im Gemilde rechts neben
dem Propheten kniet. Die Figur ist als Akt ausgefiihrt. Sie ist in der
linken Bildhilfte einmal komplett wiedergegeben, wobei lediglich
die AuBlenkonturen und die Konturen einiger Muskelpartien der
knienden, den Kopf gesenkt haltenden, die Hinde auf den Ober-
schenkeln verschrinkten ménnlichen Figur mit leichter Linie ausge-
fihrt sind. Hierbei ging es Bendemann wohl nur um dessen Hal-
tung. Die Zeichnung weist viele Korrekturen auf, besonders gut
erkennbar an der rechten Schulter und dem linken Fuf3. Links ne-
ben der Skizze der Gesamtfigur ist in kleinerer Ausfithrung noch
einmal der Bereich zwischen Kopf und Oberschenkeln mit noch
weniger Details und ohne Korrekturen zu erkennen. Daneben er-
scheinen weiter ausgearbeitete Skizzen derselben Figur (zum Teil
nur einzelne Gliedmalen bzw. der Kopf), die sich zum Teil tiber-
schneiden.

Insgesamt zeigt das Blatt, wie Bendemann Aktstudien vor-
nahm: Nachdem zunichst nur grob und schnell die Figur ausge-
fihrt wird, werden einzelne Bereiche noch einmal genauer unter-
sucht und gezeichnet. Das Ergebnis ist in diesem Falle noch keine
endgiltig auf das Gemailde tGbertragbare Fassung — schlieBlich feh-
len noch die Hinde und der Full — doch stellt es bereits eine gro3e
Annidherung dar. Dies macht es wahrscheinlich, dass der Kinstler
fiir diese Figur noch weitere Skizzen anfertigte.

Maunrice Hollmann
Auf der Versoseite befindet sich eine weitere fliichtige Skizze der
auf der Rectoseite gezeichneten Figur, die in diesem Falle nur den

Oberkérper zeigt.

Maunrice Hollmann
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Kat. Nr. 31 recto: Auf der Vorderseite dieses Blattes zeichnete Bendemann einen
Zwei Studien zu einem minnlichen Akt, der im Gemailde nicht wieder zu finden ist. Der
stehenden minnlichen linke Ful} zeigt zum Betrachter, wihrend der andere um 90 Grad
Akt versetzt daneben gestellt ist und das Spielbein gibt. So ist der
Oberkérper mitsamt dem Kopf in Dreiviertelansicht von rechts zu
schwarze Kreide, weill sehen. Mit ernstem Blick schaut die Person den Betrachter an und
gehoht, zeigt gleichzeitig mit dem rechten Zeigefinger auf seine linke
briunliches Papier, Brustwarze. Der linke Arm liegt seitlich am Korper. Mit wenigen
362 x 286 mm sehr feinen Kreidestrichen wurden die Binnenformen leicht aber
Farbflecken, Einstichlécher umfangreich herausgearbeitet. Der Hintergrund ist wie in Kat. Nr.
am oberen Rand, 34 schwarz schraffiert. Durch den Schattenwutf auf dem Boden
bez.: ,,3 Stdn., 5. Febr. 63  wird der Hintergrund weiter definiert. In der linken oberen Ecke
entwarf Bendemann die Figur in Verkleinerung abwirts der Brust.

Inv. Nr.: H 1977/48t Hier hilt sie in der linken Hand ein grof3formatiges Buch.
1977 im Londoner Kunst- Die Beschriftung deutet darauthin, dass der junge Mann Ben-
handel erworben demann fiur drei Stunden am 5. Februar 1863 Model stand. Damit
gehort das Blatt in die Zeit, in welcher der Kiinstler an der Vorbe-
reitung der Diisseldorfer Olskizze der Wegfiibrung (vgl. Abb. 23)

arbeitete.

Benjamin Sander

Kat. Nr. 31 verso: Im Zentrum des Blattes ist ein schreitender Junge in Riickenansicht
Studie zu einem  wiedergegeben. AusschlieBlich auf der Diisseldorfer Olstudie von
schreitenden Knabenakt 1865 fand er Verwendung, und zwar links unten im Bild am Arm
in Riickenansicht desjenigen Mannes, der Jeremias verwiinscht (Abb. 23). Hier trigt
der nackte Knabe zu dem Stab und dem Gewand, die auf der Skiz-

Bleistift, schwarze Kreide, ze zu sehen sind, noch einen Korb.
weil} gehoht, Die Studie zeigt, wie der Junge im Begriff ist, das linke Bein
bez.: ,,89/90“ von fremder nach vorn zu setzten, wihrend er den Kopf nach rechts dreht.
Hand Seine Arme fiihrte Bendemann nur bis zu den Ellenbogen aus. Der
Kopf ist fliichtig modelliert. Die Formulierung des Profils fand in
Inv. Nt.: H1977/48v  vielen Ziigen statt. Vom weil3 gehohten Riicken bis hinunter zu den
FiuBen und deren Schatten wurde die Studie mit zum Teil stark
nachgezogenen Konturen ausfithrlicher beschrieben. Daneben
studierte Bendemann den schreitenden Jungen kleiner, weniger
ausfithrlich, aber mit einer rechten Hand, die etwas greift, und mit
einem Kopf, der geradeaus gewendet ist. In der Skizze dariiber ist
nun zu erkennen, dass der Junge eine gréere Hand ergreift und
ihren ,,Besitzer” mit nach rechts ethobenem Lockenkopf anblickt.
Darunter findet sich die Schulterpartie noch einmal wieder. In der
linken oberen Ecke des Blattes widmete sich Bendemann dem
Kopf des Jungen und studierte auch noch einmal eingehender sein
rechtes Auge, welches von langen Wimpern umgeben wird. Auf
Hohe des linken Armes der zentralen Studie suchte Bendemann
weiter nach der richtigen Darstellung dieser Extremitit. Weiter
unten ist zu sehen, wie jener Arm einen diinnen Stab und ein Ge-
wand zwischen Unter- und Oberarm klemmt. Das Hauptaugen-
merk liegt hier auf dem Gewand und seinem Faltenwurf. Schemen-
haft zeichnete Bendemann zu den Fiflen der Zentralfigur noch

eine rechte Schulterpartie.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 32: Hier studierte Bendemann die zentrale Figur des Jeremias in Hal-
Gewandstudien tung und Gewandung. Links oben ist der Oberkérper frontal dar-
gestellt. Kopf, Arme und Beine sind nur angedeutet; die mit Weil3-
Bleistift, weil3 geh6ht, hohungen versehene Skizze konzentriert sich ganz auf die Stoff-
graugriines Papier, bahn der Toga, die als zweite Schicht von der linken Schulter bis
323 x 253 mm, zur rechten Hiifte drapiert ist. Dem sich aufstiitzenden linken Ell-
Einstichlécher, Farbflecken, bogen des Propheten widmete sich Bendemann rechts daneben
bez.: ,Mod. W.“, noch einmal eingehender. Dabei interessierte ihn vor allem der
Wasserzeichen: Faltenwurf, der durch das angewinkelte Gelenk entsteht. Darunter
ST MARCEL — LES —  hat er zweimal die zuoberst aufliegende Stoffbahn separat studiert.
ANNONAY Die Studie des rechten Armes darunter fithrte Bendemann we-
sentlich differenzierter aus. Faltung und Lichtreflexe sind haupt-
Inv. Nr.: H1977/64 sichlich mit weiler Kreide gehoht. Die weichere Linienfiihrung des
1977 im Londoner Kunst-  Bleistifts prigt den Charakter der Zeichnung. Links unten befinden
handel erworben  sich zwei weitere fliichtige Skizzen eines Faltenwurfs und eines
Oberarms. Im Museum Kunstpalast Disseldorf befindet sich ein
Studienblatt, auf dem Bendemann Gesicht und die Gestik des lin-
ken Armes skizzierte (Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 46 f.; Krey
2003, S. 190-191, Abb. 148). Dariiber hinaus existiert im Kupfer-
stichkabinett Berlin noch ein weiteres Studienblatt, welches der
Erprobung der Gewandung und der linken Hand diente (Achen-
bach 2007, S. 59, Z 30).

Das Wasserzeichen verlduft als Schriftband vertikal am rechten
Blattrand und identifiziert die franzdsische Papiermiihle Canson,

aus der u.a. auch der Bogen fir Kat. Nr. 39, 62 und 70 stammt.

Benjamin Sander

Kat. Nr. 33: Dieses detailliert ausgefithrte Blatt zeigt die Vorstudie der Riicken-
Minnlicher Riickenakt; figur im linken Bildvordergrund, die anklagend auf Jeremias weist.
Detailstudien Moglicherweise bezieht sie sich auf die Disseldorfer Olskizze von
1865, denn fiir die Endfassung hat Bendemann noch einmal weite-
Bleistift, braunliches Papier, re Studien fiir die Riickenfigur gezeichnet (Kat. Nr. 34, 35).
400 x 282 mm, Die minnliche Aktfigur in Riickenansicht ist nahezu vollstindig
Rinder farbfleckig ausgefiithrt (bis auf rechten Arm und linke Hand). Besonders der
Oberkérper bis zum Gesdl3 und der Kopf sind sorgfiltig und de-
Inv. Nr.: H1977/58 tailliert gezeichnet. Die Konturen treten deutlich hervor und der
1977 im Londoner Kunst- Schattenwurf der hervortretenden Muskelpartien ist mit Parallel-
handel erworben und Kreuzschraffuren ausgearbeitet. Kopfbehaarung und Bart
entsprechen offensichtlich dem gezeichneten Modell, sie werden im
Gemilde anders gelést. Rechts daneben findet man eine detaillierte
Darstellung der Beine und Fif3e. Ahnlich verhilt es sich mit dem
unterhalb des rechten Armansatzes der Ganzkorperzeichnung aus-
gefithrten rechten Arm. Am unteren rechten Bildrand erkennt man
eine Variation des rechten Fulles; er ist dort exakt von hinten dar-
gestellt, wihrend er bei den beiden anderen Darstellungen leicht
nach aullen rechts gestellt ist.

Interessant ist, dass Bendemann an zwei Stellen Schraffuren
verwendet, um helle Partien deutlicher hervortreten zu lassen, da er
auf diesem Blatt keine WeiBhohungen angebracht hat: an der linken
Seite des Oberkérpers und an der linken Aulenkontur des rechten
Beines. Auf diese Weise betont er den AuBlenkontur und lisst die
helle, dem Licht zugewandte Seite klarer als solche erkennen.

Manunrice Hollmann
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Kat. Nr. 34:
Rickenakt einer miannli-
chen Standfigur

schwarze Kreide,

weil} gehoht,

grauliches Papier,

457 x 274 mm,

linke obere Ecke
abgerissen, Rinder fleckig,
bez. (unten rechts): ,,Martin
Paris 9. Sept. 69

Inv. Nr.: H 1977/60
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 35:
Rickenakt eines
stehenden Mannes

Bleistift, aquarelliert,
Papier, 401 x 247 mm,
Flecke am oberen und

unteren Rand, fingerfleckig,
bez.: ,,Martin P. 12. Septr.
69

Inv. Nr.: H1977/59

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

— siehe Farbtafel IX

Die Beschriftung ,,Martin Paris 9. Sept. 69 lisst auf den Namen
des Modells sowie auf Entstehungsort und -zeitpunkt der Studie
schlieBen. In denselben Kontext gehdren das Pariser Skizzenbuch
von 1869 (vgl. Kat. Nr. 60), das weitere Studien zur Wegfiihrung
enthilt, sowie die aquarellierte Studie des gleichen Modells in dhnli-
cher Pose, die laut Beschriftung drei Tage spiter entstand (Kat. Nr.
35). Die Einzelstudien beziehen sich auf die Person rechts von
Jeremias, die mit ausgestrecktem Arm auf den Propheten zeigt.
Diese erscheint bereits auf der Diisseldorfer Olstudie von 1865
(Abb. 23) ausgearbeitet (vgl. auch Kat. Nr. 33), wurde aber vor
Fertigstellung der Endfassung noch einmal am Modell studiert.
Auch das Berliner Kupferstichkabinett besitzt ein Blatt, welches
sich mit dem Profil des Mannes auseinandersetzt (Achenbach 2007,
S. 63, Z. 36).

Hier nun ist ein ménnlicher Akt in Riickenansicht dargestellt.
Das Spielbein ist vor das Standbein gestellt, dessen Ful3 parallel
zum Bildrand aufsetzt. Der Korper fithrt eine Drehung nach links
aus, wihrend der Kopf zum rechten Arm zeigt, der (abweichend
vom Gemilde) angewinkelt nach oben gefiihrt wird. Der linke Arm
wird vom Korper abgespreizt nach unten gehalten. Die Haare be-
decken den Kopf in Gppigen kurzgewellten Strihnen mit Ausnah-
me des Nackens. Die Zeichnung konzentriert sich auf die Modellie-
rung des Akts. Die durch Schaffuren bewirkte Andeutung eines
Hintergrundes lisst den Koérper optisch noch weiter aus dem Blatt
hervortreten.

Benjamin Sander

Mit der Beschriftung ,,Martin P. 12. Septr. 69 wird dokumentiert,
dass dieses Blatt unter Zuhilfenahme desselben Models wie Blatt
Nr. 34 drei Tage spiter in Paris entstanden ist. Der Bezug auf die
Figur rechts neben Jeremias ist jetzt noch deutlicher: Hier nimmt
die Figur die im Gemilde letztendlich realisierte Haltung mit dem
ausgestreckten rechten Arm und den weiter auseinandergestellten
FiiBen ein, die allerdings bereits in der Diisseldorfer Olstudie von
1865 festgelegt worden war.

Im Vergleich zum Spielbein ist das Standbein um 90 Grad ver-
setzt und verlduft parallel zum unteren Seitenrand. Die Hiifte dreht
sich nach links, dem Standbein folgend, der Oberkdrper aber zeigt
nach rechts in Richtung des Spielbeins. Dartiber hinaus weist der
Kopf nach rechts mit Blick auf die Hand des ausgestreckten Ar-
mes. Der linke Arm wird in spitzem Winkel nach unten vom Koéper
abgespreizt gehalten. Die dunkle Kopfbehaarung ist kurz und loc-
kig. Der Schnauzbart lduft diinn und fransig aus.

Dieses Blatt ist die einzige farblich gestaltete Figurenstudie
Bendemanns im Gottinger Bestand. Die aquarellierte Bleistift-
zeichnung eines Mannes in Rickenansicht verleugnet nicht ihren
Studiencharakter, wie es am teilweise farblos verbliebenen rechten
Arm zu schen ist. In Richtung der Fulle verliert die farbliche Ge-
staltung an Ausfiihrlichkeit. Die Konturierung und Binnenmodel-
lierung der linken Hand verschwindet unter dem Farbauftrag. Die
Figur hebt sich von einem in Hellblau angedeuteten Hintergrund

ab.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 36 recto:
Gewandstudien eines
Mannes in Riickenansicht

braune und schwarze
Kreide, weil3 gehoht,
briunliches Papier,

312 x 239 mm,

Einriss am unteren Rand,
Flecken am oberen Rand,
fingerfleckig

Inv. Nr.: H 1977/69¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 36 verso:
Gewandstudien

braune und schwarze
Kreide, weil3 geh6ht

Inv. Nr.: H 1977/69v

Die Skizzen auf der Recto- und Versoseite dieses Blattes sind mit
hoher Wahrscheinlichkeit Gewandstudien fiir jene Figur, die auf
der linken Seite im Vordergrund des Gemildes anklagend mit dem
Finger auf Jeremias zeigt und dem Betrachter dabei den Riicken zu
wendet. Die Figur selbst wurde in den Blittern Kat. Nr. 33, 34 und
35 angelegt. Am meisten stimmt die Haltung der Hufte dabei mit
der Figur von Blatt Nr. 35 iiberein.

Bendemann nutzte das vorliegende Papier im Querformat. Es
zeigt zwei ausschnitthafte Riickenansichten. Die linke Studie erfasst
vom Modell die Teile von der Taille abwirts bis hin zu den Knien,
wobei alle Partien, die nicht von Kleidung bedeckt sind, nur sche-
menhaft ausgefiihrt sind. Trotzdem bleibt der klassische Kontra-
post zu erkennen. Das Hauptaugenmerk liegt auf der Beinbeklei-
dung, die den Blick auf das Spiel der Gesiimuskulatur nicht ver-
deckt. Von einem kriftigen Kontur umgeben, ist die Binnenschraf-
fur teils weiter, teils enger angelegt. Die Stoffwulst auf den Huften
zeigt wenig Faltenwurf. Hier sind braune Lavierungen zu erkennen.
Der tiberschiissige Stoff um die Taille herum und vor dem rechten
Schenkel sowie die Linie von der linken Hifte bis zum rechten
Bein sind erste Anlagen des Schurzes, welcher in der rechten Skizze
ausfithrlicher studiert worden ist. Hier tritt die Kérperform zurtick
zugunsten einer stofflicheren Behandlung der Bekleidung. Zwei
lange gerade Falten laufen quer von rechts nach links iber das
umgewickelte Tuch, um sich am Rand des linken Oberschenkels
kleinteilig zu krduseln. Das dariiber liegende Stick Stoff ist im
Kontrast zum oberen Stoffwulst vernachlissigt worden.

Benjamin Sander

Auf der Ruckseite des Blattes sind vier weitere Gewandstudien zu
finden. In ihrer Ausfithrung reichen sie von einem als Viereck stili-
sierten Schurz bis hin zu einer mit umfangtreichen Weilhéhungen
versechenen Detailstudie. Es steht durchgingig die obere Schicht
der Gewandung im Vordergrund, wobei fast komplett auf eine
Formulierung des Kérpers des Trigers verzichtet worden ist. Noch
einmal separat zeichnete Bendemann denjenigen Teil des Schurzes,
an dem der Stoff Uber dem Steilbein zusammenliuft. Die Skizze
oben links dhnelt mit den zwei langen tber die ganze Breite des
Stoffes verlaufenden Falten der rechten Studie auf der Vorderseite
des Blattes.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 37:
Rechter Arm eines
Mannes

schwarze Kreide, weil3
gehoht,

graues Papier,

325 x 250 mm,

fleckig am oberen Rand,
bez.: ,,Martin, Paris 69

Inv. Nr.: H 1977/99
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 38:

Studien zu
ausgestrecktem Arm mit
geballter Faust, sowie
Gewandstudien

Bleistift, braune, schwarze
Kreide, weil3 gehoht, laviert,
braunliches Papier,

309 x 237 mm,

leichte Klebstoffspuren,
braunliche Flecke

Inv. Nr.: H 1977/91
1977 im Kunsthandel et-
worben

Die Skizze zeigt zwei durchgearbeitete Studien eines rechten minn-
lichen Armes. Dem Gemilde Wegfiihrung ist sie nicht direkt zuzu-
ordnen. Der Aufschrift nach handelt es sich aber um das gleiche
Modell wie auf den Blittern Kat. Nt. 34 und 35, welches Bende-
mann bei seinem Parisaufenthalt 1869 studierte. Das Modell wird
auch im Pariser Skizzenbuch aufgefithrt (vgl. Kat. Nr. 60, hintere
Umschlaginnenseite).

Der obere Arm wird im rechten Winkel abgespreizt vom Koér-
per gehalten. Dabei ist er gerade durchgestreckt und steht aufgrund
der geschlossenen Hand unter Spannung. Mit weiler Kreide wur-
den Lichtreflexe gesetzt. Der Oberkérper wird nur einseitig und
ansatzweise dargestellt. Dies ist auch bei dem unteren Arm der Fall.
Dieser wird hier aber iiber die Schulter erhoben, bereit zum Schlag
gezeigt. Im Ellenbogen ist er abgeknickt und mit dem angeschwol-
lenen Bizeps nach vorne gedreht. Die Hand umfasst einen nicht
niher bezeichneten Gegenstand. Insgesamt ist der Arm stark kon-
turiert, stellenweise weil3 gehdht und vor einen schraffierten Hin-
tergrund gesetzt. Zwischen den beiden skizzierten Armen befindet
sich noch eine nicht weiter verfolgte Armstudie.

Benjamin Sander

Auf diesem Blatt brachte Bendemann vier Arm- sowie drei Ge-
wandstudien unter. Alle diese Skizzen gehéren zu einer Figur, die
erst in der Endfassung des Gemildes auftaucht: Sie kénnen der
Person zugeordnet werden, die Jeremias anklagt. Diese steht im
Bild links hinter der in Kat. 33, 34 und 35 vorbereiteten Figur. Die-
selbe Figur studierte Bendemann auch auf einem Blatt aus dem
Berliner Kupferstichkabinett. (Achenbach 2007, S. 63, Z 35).

Zu sehen sind oben links zwei Arme mit geballten Fiusten.
Beim linken Arm wurde fast vollstindig auf eine Binnenzeichnung
verzichtet; der rechte Arm hingegen lisst durch Weilhdhungen
und Verschattungen klar erkennen, von wo aus das Licht einfillt.
Ausformuliert wurden auch die Muskelstringe auf dem Unterarm.
Der Kontur der Hand und der unteren Seite des Armes wurden
kriftig schwarz nachgezogen. Die Faust ist bis hin zu den einzelnen
Knécheln und dem Fingernagel des Daumes ausgearbeitet.

Darunter erscheinen nochmals — weniger weit ausgefithrt — eine
linke und eine rechte Faust. Die linke Faust wird teilweise von der
Studie der Kopfbedeckung tberschnitten. Diese weist eine kom-
plexe Faltung auf, bei der zwischen der quer iiber das Haupt ge-
fithrten Krempe und dem iiber der Schulter drapierten Stoff diffe-
renziert wird. Die Schattierungen werden durch die Weihdhungen
aufgewertet. Eine streifenférmige Lavierung gibt eine Musterung
des Tuches an. Das Gesicht ist nur in Ansitzen ausgefiihrt.

Der Gewandstudie im linken unteren Teil des Blattes verlieh
Bendemann keine Farbe und auch nur einen einfachen Faltenwurf.
Mit langen, geraden Bleistiftstrichen wurde ein Ansatz von Schat-
tierung vorgenommen. Wozu die untere Studie eines Stiick Stoffes
gehort, ist nicht ersichtlich. In S-Linien beschreibt er eine Kriim-
mung nach rechts. Die dunkle Kreide wurde flichig aufgetragen.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 39 recto:

Studie eines mannlichen
Oberkoérpers in Riicken-
ansicht, Detailstudien

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

briunliches Papier,

309 x 239 mm,

linke untere Ecke eingeris-
sen und geknickt,

bez.: ,,10, 5 %4, 15 V4, 3/9,
40/4¢

Wasserzeichen:

,,ES- DE-CANSON*

Inv. Nr.: H 1977/68¢
1977 im Londonder Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 39 verso:
Aktstudie einer
minnlichen Standfigur;
Gewandstudien

Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/68v

Das Skizzenblatt zeigt die Repoussoirfigur aus der linken unteren
Ecke des finalen Gemildes. Die geduckte Haltung und die Physio-
gnomie stimmen zwar noch nicht tiberein, aber der Stab und der
unbearbeitete Hinterkopf lassen auf diese Verwendung schlieBen.
Erneut kann man den Ursprung des Papierbogens feststellen. Es
handelt sich — wie auch bei Kat. Nt. 32, 28, 62 und 70 — um die
franz6sische Papiermiihle Canson.

Auf der Studie ist das Antlitz eines spitznasigen Mannes — wohl
ein babylonischer Angreifer — in Dreiviertelansicht von hinten zu
sehen. Kurvig gesetzte Linien beschreiben den Ricken, der bis zur
Hifte ausgefiihrt und auf der linken Seite vernachldssigt wurde.
Auch der rechte Arm des Mannes ist in vielen einzelnen Linien
gezeichnet. Die Korrekturen um die Hand herum verraten eine
lingere Auseinandersetzung mit dem Griff um den Stab. Der Kopf
und der Hals sind stirker konturiert. Wiahrend sich um den Hals
zwei wulstige Falten legen, blieb der Hinterkopf unbearbeitet.

Das Profil zeigt eine spitze, nach unten gebogene Nase und
nach unten gezogene Mundwinkel. Noch zweimal daneben studier-
te Bendemann den Arm und die Schulterpartie, wobei die mittlere
Studie die ausfiihrlichste ist. Bei ihr wurde die Schattierung beson-
ders detailreich vorgenommen — bis hin zur Ausarbeitung einzelner
Muskelstringe.

Benjamin Sander

Das Motiv auf der Riickseite dieses Skizzenblattes wurde allem
Anschein nach in keiner Fassung der Wegfiibrung verwendet. Zu
schen ist ein flichtig gezeichneter minnlicher Akt im Profil von
links. Mit dem rechten Bein schreitet er voran, wihrend sein rech-
ter Arm einen Stab vor der Brust hilt, der bis zum Boden reicht.
Seinen linken Arm hilt er auf Brusthohe vor sich. Rechts daneben
befindet sich auf dem Blatt die Studie eines Schurzes, dessen nur
angedeuteter Triger dieselbe Bewegung wie der Akt ausfithrt. Be-
sonders aufwendig gestaltete Bendemann den Faltenwurf um den
Bauch herum. Am unteren Rand des Blattes ist eine weitere Skizze
mit demselben Motiv zu finden. Rechts unten in der Ecke des Blat-
tes scheinen noch Gewandteile studiert worden zu sein, die sich
nicht weiter einordnen lassen.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 40 recto:
Riickenstudie eines
Knaben mit nach rechts
gewandtem Kopf;
Detailstudien

Bleistift, weil3 gehoht,
graugriines Papier,

279 x 263 mm,
Farbflecken, am rechten
Rand ein Streifen Papier
angestiickt,

bez.: ,,J. ,,Ritharz, Buch,
Streustr. 7, 53/54

Inv. Nr.: H 1977/89¢

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 40 verso:
Schulter- und Armstudien

Bleistift, Feder in braun,
Farbflecken am linken Rand

Inv. Nr.: H 1977/89v

In der finalen Version der Wegfiibrung findet man diese Riickenfigur
cines Knaben am linken Bildrand links neben den Kligerfiguren,
wo sie unterhalb der Schulterblitter von weiteren Personen ver-
deckt wird. Auf dem Gemilde ist auch die Figur zu erkennen, die
dem Jungen schlussendlich mit der Hand an den Oberarm fasst.
Um die Schulter bis zum rechten Latissimus des Jungen verlduft ein
Riemen, der in den Skizzen nicht angelegt ist.

Mit der Beschriftung ,,J. Ritharz, Buch, Streustr. 7, 53/54
konnten Name und Adresse des Modells verzeichnet sein. Eine
Streustralle gab es in Berlin.

Die am weitesten ausgefithrte Studie befindet sich in der Mitte.
Sie zeigt den Knaben vom Kopf bis zur Hiifte, wobei der Ober-
korper leicht nach links gedreht ist. Der Kopf ist zur anderen Seite
gerichtet, zu der auch der rechte Arm horizontal ausgestreckt ist.
Die Hand scheint etwas zu umgreifen. Unter dem linken Arm hilt
der Junge einen weichen Gegenstand, wihrend sich von vorn eine
Hand auf seine Schulter legt. Im Gegensatz zur ausgefithrten Fas-
sung trigt er die Haare kurz geschnitten. Seine Nase ist flach und
befindet sich in einem stark verschatteten Gesicht. Der Kopf rich-
tet sich nach oben.

Uber der linken Schulter zeichnete Bendemann verschiedene
Spielarten, wie sich die Hand auf die Schulter legen ldsst. Dabei
scheint jedes Mal der Daumen ein Problem darzustellen. Auf der
anderen Seite neben dem Kopf studierte Bendemann in Einzelskiz-
zen den ausgestreckten Arm samt Schulterpartie. Darunter befindet
sich eine weitere Studie des Riickens, wobei der linke Kontur pro-
blematisch erscheint. Links unten auf dem Blatt taucht noch mal
der Kopf des Knaben auf, nun aber mit einer Lockenfrisur.

Benjamin Sander

Auf der Ruckseite des Blattes ist das Motiv der auf der Schulter
aufliegenden Hand von der Vorderseite aufgegriffen worden. Hier
wird sie aber zusitzlich von der Hand am eng angewinkelten Arm
der Person ergriffen. In unbestindiger Konturierung konzentrieren
sich beide Skizzen nur auf den Arm mit den beiden zupackenden
Hinden. In der linken Zeichnung schiebt der Oberarm weiter nach
vorne als in der rechten Zeichnung, deren endgiltige Form Ben-
demann durch braune Tusche festlegte. Im Gemailde taucht dieses
Motiv nicht auf.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 41: Das Blatt zeigt mehrere Male die umrisshafte Gestalt eines Mannes,
Kletternder ménnlicher der im Begriff ist, eine Stufe auf Hohe seiner Hiifte zu erklimmen.
Akt Die Szene spielt sich am linken Bildrand des Gemaildes Wegfiibrung
der Juden in die babylonische Gefangenschaft ab, direkt unter der Gruppe,
Bleistift, welche die Bundeslade tragt. Im skizzierten Moment tritt das rechte
briunliches Papier, Bein bereits auf das Podest. Dazu stellt der Mann sich auf die Ze-
329 x 210 mm, henspitzen seines linken FuBles und beugt den Oberkdrper iiber
Knickspuren seinen rechten Oberschenkel. Die rechte Hand ist stiitzend auf das
Podest gelegt, wihrend die andere am hoch gestreckten Arm in die
Inv. Nr.: H1977/43 Luft greift. Der Betrachter schaut der Person dabei von hinten
1977 im Londoner Kunst- rechts zu.

handel erworben Viermal wurde die Figur in dieser Position gezeichnet, wobei
sich die Skizzen zum Teil iberlagern. Insgesamt sind nur wenige
Details formuliert worden, wie ein Rickgrat, eine Frisur oder Mus-
kelpartien des Riickens. Bendemann studierte das Gesdl3 und den

linken Oberschenkel mit wenigen Strichen noch einmal separat.
Am unteren Blattrand wird die Figur gezeigt, wie sie eine tiefer
liegende Stufe erklettert. Ihr OberkSrper nimmt dieselbe Position
ein. Nur das rechte Bein wird niedriger aufgesetzt. Im Gemilde
letztendlich ist nicht zu erkennen, welche Bewegung tibernommen
wurde, da die Menschenmenge vor der Figur nur den Blick auf
ihren Oberkorper freigibt. Aber der linke Arm wird hier nun nicht

mehr in die Héhe gestreckt.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 42 recto:
Zwei Gewandstudien

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

grinliches Papier,

314 x 242 mm,
Einstichlécher am oberen
Rand, kleine Farbflecken am
linken Rand

Inv. Nr.: H 1977 /4r

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

- siche Farbtafel X

Kat. Nr. 42 verso:
Halbfigur eines birtigen
Mannes im Profil; Hand-,
Riicken- und
Gewandstudie

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht
kleine Farbflecken links

unten

Inv. Nr.: H 1977 /4v

Entstanden sind diese zwei Gewandstudien fiir die Figur im Ge-
milde, die sich am linken Bildrand in der Gruppe der Begleiter der
Bundeslade befindet. Abwirts der Hifte wird sie durch eine davor
stehende Person verdeckt. Gezeichnet wurde sie ausschlieBlich fur
die finale Version, da sie dergestalt nicht auf der Olstudie zu finden
ist.

Die rechte Studie ist mehr auf das Gewand beschrinkt,
wohingegen die linke auch die Figur selbst offenbart. Beide zeigen
aber schon dieselbe Ausrichtung des Korpers und Haltung der
rechten Hand, die einen Teil des Gewandes zusammenrafft und
hoch hilt. Dabei ist die rechte Skizze in der Faltenbestimmung am
Oberkérper weniger ausfithrlich und nach rechts und nach unten
hin nicht weiter ausgefiihrt. An der linken Figur wurde ein anderes
Gewand angebracht, indem der Uberwurf vom Kopf aus iiber die
Schultern fillt und die darunter liegende Stoffschicht tber dem
rechten Arm hochgeschlagen ist. Mit der linken Hand wird der
Uberwurf zusammengenommen und vor den Mund gehalten. Der
Gewandteil darunter zeigt sich ausfithrlich weil geh6ht. Das Un-
tergewand bestimmt eine Gitternetzschraffur, die aber kaum
Plastizitit erzeugt.

Benjamin Sander

Die Riickseite dieses Blattes zeigt mehrere Studien. Rechts oben
brachte Bendemann eine Gewandstudie unter, die zu der Serie auf
der Vorderseite zu gehéren scheint. Die Schirpe um den Bauch
findet sich recto nicht wieder, aber das Motiv des hochgehaltenen
Stoffes durch die rechte Hand und die Krempe auf dem dazugeho-
rigen Unterarm. Darunter wurde die den Stoff haltende Hand noch
einmal separat studiert und auch weil3 gehdht.

Links unten ist eine weitere Figur in dhnlichem Gewand ange-
siedelt. Sie ist bdrtig, wird mehr im Profil gezeigt und trigt einen
Stock in der rechten Hand. Auf Hohe der Hufte ist sie durch den
unteren Blattrand angeschnitten. Aufgrund der Falte in der Kapuze
liegt es nahe, dass diese Studie zu der Figur gehért, die rechts von
jener schreitet, die auf der Vorderseite des Blattes skizziert ist.
Demnach gehort sie auch zu der Gruppe, welche die Bundeslade
geleitet.

Der Riickenakt in der linken oberen Ecke konzentriert sich auf
das rechte Bein und den sich dariiber befindenden GesdB3part. Der
Oberkérper, der Kopf und die Armansitze sind nur schemenhaft
zu erkennen. Eventuell gehort diese Skizze zu dem Studienkomplex
um das Blatt Kat. Nr. 35. Die zwischen den einzelnen Zeichnungen
sichtbaren Gewandfragmente entziehen sich einer Verortung.

Benjamin Sander
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Kat. Nr. 43:
Arm- und
Rickenstudien

Bleistift,

briunliches Papier,

261 x 180 mm,
Einstichloch oben
mittig, einzelne Flecken
unten rechts

Inv. Nr.: H 1977/25
1977 im Londoner
Kunsthandel erworben

Kat. Nr. 44:
Sitzende Frau mit an den
Kopf gelegten Hinden

Bleistift, braune Kreide,
briunliches Papier,

357 x 222 mm,

aus zwel Blittern desselben
Papiers im unteren Drittel
hotizontal zusammen-
geklebt, Klebereste, Ein-
stichlécher an den Ecken,
Flecken am linken oberen
Rand

Inv. Nr.: H 1977/98
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Die entsprechende Figur findet sich dergestalt nur in der finalen
Version des Gemildes wieder — vor dem Gespann Nebukadnezars.
Im oberen Teil des Blattes sind drei linke in die Bildtiefe gestreckte
Arme skizziert. Die beiden unteren Studien zeigen diesen Arm aus
derselben Perspektive, wobei es der untersten Armstudie an ana-
tomischer Korrektheit mangelt. Die mittlere Version erscheint
gelungener. Hier wurde auch die einen diinnen Stab zwischen
Daumen und Zeigefinger haltende Hand detaillierter ausgearbeitet
und der ganze Arm schwarz nachkonturiert. Die Perspektive auf
den obersten Arm wurde nicht weiter verfolgt.

Der zu den Armstudien gehérende Korper findet sich auf dem
unteren Teil des Blattes. Der Oberkérper ist zur linken Seite ge-
dreht, wihrend der Schritt nach rechts gesetzt wird. Da hier die
Aufgabe darin bestand, das Gewand zu studieren, wurde der Riic-
ken nur schemenhaft angelegt. Nicht weit dariiber hinaus geht die
Formulierung des Schurzes am duBleren Oberschenkel und am
Bauchgurt. Der vor dem Schritt herabfallende Stoff wurde in seiner
Faltung und im Streifenmuster dagegen ausfiihrlicher behandelt.

Rechts neben dem Torso ist der dazugehdrige rechte Arm ein-
zeln gezeichnet worden. Mit einfachen Strichen ist die Schattierung
vorgenommen worden. Die Knéchel der Hand und der Ellenbogen
beschreiben dunkle kriftige Linien, die gerade im Bereich der Hand
eine naturgetreuere Abbildung darstellen. Die ganze Hand umfasst
cine Art Beutel, deren Trageriemen eine Schlaufe bilden.

Benjamin Sander

Mit diesen Entwiirfen suchte Bendemann nach der Gestaltung der
Gewandung fir die klagende Frau, welche sich im Gemilde am
rechten Bildrand zu Fiilen des Gespanns des babylonischen Herr-
schers befindet. Die Figur taucht in dieser Art nur in der Endfas-
sung auf. Zwei weitere Studienblitter zu dieser Frau befinden sich
auf der Ruckseite eines Blattes aus dem Bestand des Kiinstlerver-
eins Malkasten Diisseldorf (vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 49,
Nr. 122; Krey 2003, S. 187-188, Abb. 142) sowie im Kupferstich-
kabinett Berlin (Achenbach 2007, S. 66, Z 42).

Auf dem Blatt sind fiinf Studien zur Figur untergebracht. Die
mittlere Skizze beschiftigt sich mit deren genereller Anlage. In
schnellen groben Strichen wurde der Oberkérper in Dreiviertelan-
sicht gezeichnet, deren Kopf von ihrer linken Hand davor bewahrt
wird, auf die Brust zu sinken. Das Hauptaugenmerk liegt auf dem
Obergewand. Auf zwei Teile reduziert, findet es sich daneben noch
einmal in dhnlich grober Schattierung und Faltung wieder, nun
stellenweise mit brauner Kreide akzentuiert. Auch die Skizze dar-
tber widmet sich der Gewandung, wobei das Antlitz der Frau wei-
ter ausgearbeitet ist. Diese Variante kommt der endgiiltigen Aus-
fihrung am nichsten. Die dritte Zeichnung zeigt die Figur unter-
halb der Taille bis hin zu den Filen.

Die zwei unteren Figurenzeichnungen befinden sich auf einem
horizontal angestiickelten Blatt desselben Materials. Bendemann
hat hier wieder zuerst eine summarischere Skizze der Frau gezeich-
net, worauf er dann eine aufwendigere Studie folgen lie@3.

Benjamin Sander
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8. Die Ausmalung des ersten Cornelius-Saals in der Berliner
Nationalgalerie (1874-76)

Christian Scholl

i Pt o R,

Abb. 56: Betlin, Nationalgalerie: Blick in den etsten Cotnelius-Saal um 1916/17 nach Abnahme detr
Cornelius-Kartons

Eduard Bendemann huldigt Peter Cornelius: Zu dieser bemerkenswerten Konstellation kam es in den
1870er Jahren im ersten Oberlichtsaal der Nationalgalerie in Berlin. Die Nationalgalerie war konstitu-
iert worden, um als zentrale, nationale Identitdt vermittelnde Sammlung zeitgendssischer Kunst in
Deutschland zu fungieren. Wihrend die generellen Uberlegungen fiir die Einrichtung einer solchen
Kollektion weit in die erste Halfte des 19. Jahrhunderts zuriickreichen, verdankte sich die eigentliche
Griindung einem konkreten Anlass: 1861 fiel die Sammlung des Berliner Bankiers und Kaufmanns
Joachim Heinrich Wilhelm Wagener an den preuBlischen Koénig. Das Erbe verband sich mit der te-
stamentarischen Verfliigung, als Grundstock einer Nationalgalerie zu dienen.3%4 Im Mirz 1861 erfolg-
te die offizielle Griindung der ,,Wagenerschen und Nationalgalerie*3%5; in den Jahren 1867-1876 ent-
stand nach Entwiirfen von Johann Heinrich Strack das in Grundziigen heute noch bestehende tem-
pelférmige Galeriegebdude auf der Berliner Museumsinsel.306

304 Zum Sammlungsprofil vgl. insbesondere Wesenberg 2011, S. 379-387. Zur Sammlung Wagener allgemein vgl. u. a. Rave
1968, S. 14-22; Calov 1969, S. 156£.; Dorgerloh 1999, S. 47f.; Kittelmann/Verwiebe/Wesenberg 2011.

305 Vgl. Dorgerloh 1999, S. 47.

306 Zur Entwurfs- und Baugeschichte vgl. Dorgerloh 1999, S. 53-175.
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Aus Sicht eines idealistischen Kunstverstindnisses hatte die Sammlung Wagener allerdings einen
entscheidenden Nachteil: als biirgerlicher Kollektion fehlten ihr die monumentalen Historienbilder,
in denen man nach wie vor die héchste Kunstform erblickte. In diesem Zusammenhang half der
Umstand, dass mit dem Tod von Peter Cornelius im Jahr 1867 eine grofle Zahl hochbedeutender
Kartons verfigbar wurde. Cornelius, der im 19. Jahrhundert als bedeutendster deutscher Kiinstler
seiner Zeit galt, war 1841 von Miinchen nach Berlin gegangen, um an seinem neuen Wirkungsort ein
umfassendes Freskenprogramm an einem erst noch zu errichtenden Dom mit Campo Santo zu kon-
zipieren. Die Revolution von 1848/49 vereitelte das Projekt, so dass es bei groBformatigen, vom
Anspruch her durchaus eigenstindigen Kohlevorzeichnungen auf Karton blieb, die nach dem Able-
ben des Kinstlers eine sichere und dauerhafte Bleibe bendtigten. So lag die Idee nahe, diese und
weitere von Cornelius hinterlassene Kartons (vor allem fiir die Glyptotheksfresken in Miinchen) in
die Nationalgalerie zu integrieren und auf diese Weise der biirgetlichen Sammlung Wagener gewis-
sermallen nachtriglich ein ,,idealistisches Herz“ einzupflanzen.’” Dementsprechend plante Johann
Heinrich Strack im Zentrum der Nationalgalerie zwei monumentale, zweigeschossige Obetlichtsile,
von denen der erste den Campo-Santo-Kartons und der zweite den Glyptotheks-Kartons als Prisen-
tationsort diente. Fir die Ausschmiickung der Sile wendete er sich an Eduard Bendemann, der aus
gesundheitlichen Griinden lediglich das Programm fiir den ersten Cornelius-Saal entwickelte. Der
zweite Cornelius-Saal wurde von seinem Schiler Peter Janssen konzipiert und ausgefithrt.308

Fir Bendemann war dies neben dem fiir das Treppenhaus bestimmten Gemailde Wegfiibrung der
Juden in die babylonische Gefangenschaft der zweite kunstlerische GroBauftrag fiir die Nationalgalerie in
Berlin. Dass ausgerechnet ein Schiiler Wilhelm Schadows die Aufgabe Gbernahm, Peter Cornelius zu
huldigen, vermag zunichst einmal durchaus zu erstaunen, gab es doch in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts durchaus eine Rivalitit zwischen der Disseldorfer Schadow-Schule und der Minchner
Cornelius-Schule.3? Bendemann scheint sich allerdings an dieser Rivalitit nicht beteiligt zu haben.
Ihm wird durchaus eine Bewunderung fiir Cornelius nachgesagt.3!0 Als der gefeierte Freskenmaler
1841 Dresden besuchte, war Bendemann fiir die Organisation des festlichen Rahmenprogramms
mitverantwortlich — sein Freund Felix Mendelssohn Bartholdy steuerte zu dieser Gelegenheit einen
Marsch bei.3!!

Fir das Verstindnis des Bildprogramms der Berliner Nationalgalerie ist es zudem bedeutsam,
dass es mit dem aufkommenden Realismus lingst eine aktuellere Opposition gab, welche alte Diffe-
renzen vollends in den Hintergrund riicken und die gemeinsame Basis von Cornelius und Bende-
mann umso deutlicher hervortreten lief. Tatsichlich verband beide Kunstler eine idealistische, im
Kern noch immer von der Romantik geprigte Kunstauffassung, welche sie nun in eine Defensivposi-
tion gegeniiber neueren Kunstentwicklungen wie dem Realismus brachte. Beides — die romantische
Basis und die Verteidigungshaltung — fand in Bendemanns Bildprogramm eine bemerkenswerte Aus-
pragung.

Der von Strack entworfene Raum, fiir den Bendemann sein Programm entwickelte, erstreckte
sich als kolossaler, zwei Geschosse Gbergreifender Quersaal zwischen vorgelagertem Kuppelraum
und dem lings ausgerichteten, mit einer Apsis endenden zweiten Cornelius-Saal. Er schloss mit einer
Art Spiegeldecke, wobei der eigentliche ,,Spiegel” als verglastes Obetlicht geéffnet war. An den
Lingsseiten vermittelten Vouten zwischen Wand und Oberlicht, in die jeweils fiinf Linetten ein-
schnitten. An den Schmalseiten Sffneten sich die Obergeschossrdume mit einer Sdulenstellung loggi-
aartig zum Innenraum. In seiner Gestalt erinnerte der Saal an Vorbilder der Renaissance — etwa an
die Loggia der Villa Farnesina in Rom — und stand als Galeriesaal mit Obetlicht zugleich auf der H6-
he seiner Zeit.

307 Tatsdchlich spricht Schuster 2001, S. 22, angesichts der Cornelius-Sile von ,,Herzkammern* der Nationalgalerie.

308 Vgl. hierzu u. a. Jordan 1878, S. 22-24; Dorgerloh 1999, S. 148-153; Achenbach 2007, S. 70.

309 Diese Rivalitit entziindete sich etwa am literarischen Disput Gber den Artikel des Jacques Louis David-Schiilers und
Kunstkritikers Etienne-Jean Delécluze im franzésischen Journal des Débats vom 16. und 23. Oktober 1829 (in deut-
scher Ubersetzungz Delécluze 1829, S. 329-337). Vgl. dazu: Gruppe 1829, S. 338-348; Schorn 1830a, S. 128-132, 133-
135, 137-138; Schorn 1830b, S. 141-144. Zu dem Artikel von Delécluze vgl. auch Fastert 2003, S. 381-387; Fastert 20006,
S. 384.

310 Vgl. etwa Aschenborn 1998, S. 12 u. 91; Achenbach 2007, S. 84f. Tatsichlich hat Bendemann Cornelius als einzige
damals noch lebende Person in das Bildprogramm der Aula der Disseldorfer Realschule aufgenommen: vgl. Aschen-
born 1998, S. 91.

311 Op. 108. Vgl. den Brief von Mendelssohn an Bendemann vom 10. April 1841 in Rothe/Szeskus 1972, S. 34£., sowie
Todd 2009, S. 455.
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Die Ausmalung erstreckte sich auf die Linetten und Zwickel sowie auf die Wandfelder seitlich
der Obergeschossoéffnungen. Sie wurde von Bendemanns Sohn Rudolf Bendemann und seinen Schii-
lern Fritz und Ernst Rober sowie Wilhelm Beckmann in Wachsfarben ausgefiihrt.312 Leider ist das
komplette Programm bis auf ganz geringe, heute verdeckte Reste im Zuge des zweiten Weltkrieges
zerstort worden.3!3 Die zwei Geschosse erfassenden Cornelius-Sile waren schon seit 1934/35 als
solche nicht mehr erlebbar: Aus Platzgrinden wurden sie durch das Einziehen einer Zwischendecke
unterteilt.?!* Von Bendemanns Malereien zeugt heute nur noch eine Mappe mit fotografischen Re-
produktionen nach den Vorzeichnungen Bendemanns.?!'5 Bislang waren dariiber hinaus lediglich zwei
bildmiBig ausgefithrte Entwiirfe bekannt, von denen sich einer in Diisseldorf und einer in Betlin
befindet.3'6 Mit der Identifikation von acht Vorstudien in der Géttinger Universititskunstsammlung
durch den Verfasser kann diese Zahl nun erheblich erweitert werden.

Inhaltlich manifestierte sich im Bildprogramm des ersten Cornelius-Saals ein romantisch-
idealistisches Kunstkonzept. An den Winden der Schmalseiten war in vier Stationen das Wirken des
kiinstlerischen Genius verbildlicht, den Bendemann als nackten, gefliigelten Jingling mit Lyra dar-
stellte. Bereits hier zeigt sich der idealistische Grundansatz, indem der Genius des Kiinstlers von
vornherein in einem Kontrast zur Menschheit steht. Das erste Bild an der linken Seite der Ostwand
zeigte den ,,Genius von guten Geistern aus den Fesseln befreit™.317 Mit den guten Geistern waren
nicht etwa Menschen gemeint, sondern vielmehr gefliigelte Putten — Abgesandte des Himmels, denen
Bendemann eine entfesselnde Kraft zusprach. Die auf dem Bild dargestellten Menschen schauten
dagegen in geduckter Haltung erstaunt und erschrocken dem Geschehen zu. Das Pendant an der
rechten Seite der Ostwand zeigte den ,,Genius, dem Irdischen entschwebend®. Hier entzog sich der
Genius vollends der Menschheit und liel3 dafiir sogar seine Lyra auf der Erde zuriick: Idee und In-
strument hingen nach idealistischem Selbstverstindnis eben nicht zwingend zusammen.

Das dritte, links an der Westwand befindliche Bild veranschaulichte den ,,Genius, seine Gabe
bringend®. Hier war der Genius zu sehen, wie er, ethdht auf einem Stein sitzend, den lauschenden
Menschen seine Kinste vorfithrt. In ihrer Grundanlage erinnerte diese Szene an Darstellungen von
Apoll unter den Hirten, wie man sie etwa von Gottlieb Schick kennt.3'8 Das vierte Wandbild zeigte
den ,,Genius von Philisterthum und Gemeinheit misshandelt” und damit die leidvollen Konsequen-
zen einer idealistischen, vom menschlichen Dasein entriickten Kunst. Es ist durchaus bemerkens-
wert, mit welcher Deutlichkeit Bendemann hier an die Wand malte, wie sehr er und andere Kunstler
von ihrem Publikum enttauscht waren.

Generell erweist sich bereits bei den vier Wandbildern der Himmelsbezug von Kunst als Grund-
thema des Bildprogramms. Dafiir hat Bendemann durchaus geschickt die Oberlichtsituation des
Saales genutzt, die ja tatsdchlich den Himmel im Raum spiirbar werden lieB. Diese konkrete Gege-
benheit erfuhr durch das Bildprogramm eine metaphorische Ausdeutung, die in diametralem Gegen-
satz zur Kunstauffassung des Realismus stand und den Himmel im ibertragenen Sinne als befreiende
Kraft und Inspirationsquelle kennzeichnete.

Dass der Himmel allgemein sowohl Ursprung als auch Ziel von Kunst sei, wurde in den vier du-
Beren Zwickeln der Lingsseiten verdeutlicht. An der Sudseite (sinnigerweisel) waren hier Genienpaa-
re zu sehen, welche das Licht mit Fackeln zur Erde herabholen. Im Himmel ziindet der Kiinstler im
tbertragenen Sinne sein Licht an. Man kann Verbindungen zum Prometheus-Mythos sehen, der hier
allerdings eine publikumskritische Wendung nimmt: Bei Bendemann widersetzte sich der Genius
nicht etwa den Goéttern, sondern haderte vielmehr mit den Menschen.

Die Eckzwickel der Nordseite zeigten die Gegenbewegung: Genienpaare, die Blumen bzw.
Frichte aufwirts trugen. Damit wird die Aufgabe des Kiinstlers konkretisiert: Diese bestehe in der
Konkretisierung des Lichts in Farbe. Bendemann hat hier eine Symbolik entwickelt, die eng mit
Kunstkonzepten der Romantik zusammenhingt. Man kann etwa an Philipp Otto Runge denken, der
die Farben als Kompensation fiir das durch den Siindenfall unanschaubar gewordene Licht versteht,

312 Vgl. Jordan 1878, S. 22; Dorgerloh 1999, S. 150; Achenbach 2007, S. 69f.

313 Vgl. Dorgerloh 1999, S. 150.

314 Vgl. ebd., S. 207-210.

315 Jordan 1877. Fir die Ermdglichung einer Einsichtnahme in die iiberaus seltene Mappe sowie die Reproduktion und
Abbildung danken wir herzlich Willmuth Arenhével, Berlin; fiir die Vermittlung gilt unser herzlicher Dank Sigrid
Achenbach.

316 Vgl. Achenbach 2007, S. 70. Zu nidheren Angaben siche die folgende Erérterung des Bildprogramms.

317 Die Angabe der Bildtitel erfolgt nach Jordan 1877.

318 Gottlieb Schick: Apoll unter den Hirten, 1806-08, Ol auf Leinwand, 178,5 x 232 cm, Stuttgart, Staatsgalerie.
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aber auch an Ferdinand Olivier, der in einem Sonett Menschen (gemeint sind sicher vor allem die
Kinstler) mit einem Prisma vergleicht, welches das géttliche Licht in Farben bricht und es damit den
Mitmenschen vermitteln kann.3! Auffallend ist erneut der idealistische Himmelsbezug: Bei Bende-
mann prisentiert der Kinstler das in Farben materialisierte Licht nicht etwa seinen Mitmenschen,
sondern bringt es als Opfergabe dem Himmel dar.

In das Umfeld der romantischen Kunsttheorie wiesen auch die Darstellungen auf den je vier da-
zwischen liegenden Zwickeln. Max Jordan, der als erster Direktor der Nationalgalerie das Bildpro-
gramm in seinem Galeriekatalog knapp erldutert hat, bezeichnete diese als ,,die Krifte des Geistes
und Gemiithes [...] welche die Hervorbringung bedeutender Werke bedingen®.320 Es geht also um die
entsprechenden Krifte der Kinstler, die hier als gefliigelte Allegorien dargestellt waren. Thr Platz war
die Zone zwischen Erde und Himmel, weshalb die Fligel auch inhaltlich gerechtfertigt waren.2! Im
Raum nahmen sie eine Stellung ein, die detjenigen der Sibyllen und Propheten in Michelangelos
Ausmalung der Sixtinischen Kapelle entspricht. Kompositorisch erinnern sie aber eher an die Zwic-
keldarstellungen in Raffaels Ausmalung der Loggia in der Villa Farnesina in Rom.

Konzeptionell geht die Vorstellung, dass die kinstlerische Qualitdt von der eigenen, nicht zuletzt
moralischen Konstitution des Kiinstlers abhingt, erneut auf die Kunsttheorie der Romantik zurtick.
Man kann diesbeziiglich etwa auf Friedrich Overbeck verweisen:

,»Ein Kiinstler soll seyn untadelich — rein vor Gott und den Menschen; vor allen Dingen Gott er-
geben in aller Demuth und Einfalth; [...] Reinheit der Kunst kann nicht ohne Reinheit des Herzens
gedacht werden. 322

Bemerkenswert ist dabei, welche ,,Krifte des Geistes und Gemiithes” Bendemann herausgegrif-
fen hat: Auf der Stidseite waren dies ,,Die Anmuth®, | Der Friede, ,Die Dichtkraft und ,,Die For-
schung®. Dabei war vor allem die unmittelbar neben der Mittelachse angeordnete ,,Dichtkraft” von
Bedeutung, denn in ihr manifestierte sich das romantische Verstindnis von Poesie als Leitkunst.323
Bei Bendemann war diese Allegorie vom Kiinstler her gedacht: Sie zeigte nicht — wie dies etwa sein
Lehrer Wilhelm Schadow gemalt hat — den weiblichen Genius der Poesie324, sondern den Genius der
Dichtkraft. Es handelte sich um denselben gefliigelten Jungling mit Lyra, der als Genius bereits an
den Schmalwinden erschien.

Dass Bendemann daneben den ,,Friede® als Kiinstlertugend zeigte, entsprach wohl weniger dem
Selbstverstindnis des hier gewtirdigten, durchaus als streitbar geltenden Cornelius. Vielmehr kam hier
die irenische Haltung von Bendemann selbst und von seinem Lehrer Wilhelm Schadow zum Aus-
druck, die auch in der Zeit des Vormirz bewahrt wurde.3?> Die ,,Anmuth® hingt mit der Ausrichtung
der Kunst auf ein Schénheitspostulat zusammen; die ,,Forschung® mit der gerade von Schadow ge-
forderten Auseinandersetzung mit der Natur (etwa im Modellstudium).

Auf der Nordseite waren ,,Die Demuth®, ,,Die Begeisterung®, ,,Die Kraft“ und ,,Die Freude*
dargestellt. Dabei ergaben sich zum Teil antithetisch aufgeladene, zum Teil einander erginzende
Paarbildungen mit den gegeniiberliegenden Allegorien: zwischen ,,Anmuth“ und ,,Freude®, ,,Kraft“
und ,,Friede®, ,,Dichtkraft und ,,Begeisterung® sowie ,,Forschung und ,,Demuth®.

Wihrend die Zwickel den Kriften des Kiinstlers gewidmet waren, zeigten die als Grisaillen vor
rétlichem Hintergrund32¢ ausgefithrten Liinetten Max Jordan zufolge ,,Gruppenbilder, in denen sich

319 Vgl. Philipp Otto Runge an seinen Bruder Daniel, den 7.11.1802, in: Runge 1965, Bd. 1, S. 16f.; Ferdinand Olivier:
Schonheit, abgedruckt in: Ausst. Kat. Ludwigshafen 1990, S. 44: ,,Was Schonheit wird genannt im Erdentale, / Was in
die Seele Wonneschauer gieBet, / Was sich in Hyazinthenkelch erschlieBet / Und golden glitht am blauen Sternensaale,
— // Esist der Glanz und Widerschein vom Strahle, / der aus der hohen Gottesstadt entsprieBet / und liebend auf die
Welt herniederflieBet / Im Lobgesang himmlischer Chorale. // Zum Prisma wird auch manches Herz erhoben, / Dal}
sich in ihm der heil’ge Schimmer breche, / Verhertlichet in bunten Farbentonen; // Den Strahl, den unsichtbaren, der
von oben / Sich naht, gestaltet’s um, damit es spreche / Vom Vaterhause zu den Erdensohnen.*

320 Jordan 1878, S. 22.

321 Vgl. dagegen Dorgerloh 1999, S. 152, der von den ,,Allegorien spricht, ,,die offenkundig nur deshalb Fliigel erhielten,
damit sie das Zwickelformat besser ausfiillten [...].* Dorgerloh greift hier wohl einen Gedanken des Kunstkritikers
Adolf Rosenberg auf, bei dem es heil3t: ,,Diese acht Figuren — lebensgrof3, farbig auf lichtem Grunde — sind simmtlich,
vermutlich nur aus Griinden der Raumfiillung — gefliigelt.” (Rosenberg 1876a, Sp. 544).

322 Overbeck, Friedrich: Vom Kiinstler. Nachlass Overbeck V, 2; 50. Zitiert nach Heise 1999, S. 35f. Vgl. auch ebd., S. 81.

323 Vgl. Scholl 2007, S. 239-250.

324 Vel. Wilhelm von Schadow: Genins der Poesie, 1826, Stiftung Preuflische Schldsser und Girten Berlin Brandenburg —
siehe hierzu Horisch 1979, S. 41-47.

325 Vgl. insbesondere Grewe 1998, S. 352-369; Grewe 1999, S. 130-135.

326 Vgl. Jordan 1878, S. 23; Dorgerloh 1999, S. 151.
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das verschiedene Verhalten der Menschen gegentiber den religiésen Vorstellungen wiederspiegelt.327
Hier ging es also nicht mehr um die Produzenten von Kunst, sondern um die Rezipienten. Bezeich-
nenderweise ist dabei jedoch nicht von , kinstlerischen®, sondern von ,,religiésen Vorstellungen die
Rede. Dies entspricht dem Umstand, dass der erste Cornelius-Saal fiir die Campo-Santo-Entwiirfe
und damit fiir religiése Kunstwerke bestimmt war. Uberdies lassen sich Religion und Kunst im Sinne
der Romantik kaum trennen. Dementsprechend kann man das in den Liinetten dargestellte ,,Verhal-
ten der Menschen gegeniiber religidsen Vorstellungen® durchaus mit dem Rezpientenverhiltnis ge-
genitber Kunst in eine Parallele setzen.

Bei der thematischen Beset-
zung der Liinetten zeigt sich er-
neut Bendemanns sinnfilliger
Umgang mit der Lichtsituation
des Raumes: Wihrend die Zwic-
kel mit den Kinstlerkriften so-
wohl tdumlich als auch ikono-
graphisch einen Ubergang Zwi-
schen Erde und Himmel markier-
ten, standen die Lunetten im
Schatten: Das Publikum sollte
sich der Kunst unterordnen. IThm
wurde gerade nicht jener unmit-
telbare Kontakt mit dem Himmel
zugetraut, der den Kiinstlern im
Verstindnis der idealistischen
Theorie eine geradezu priesterli-
che Rolle verlieh. Die in den Li-
netten dargestellten Rezeptions-
weisen umfassten — nach damali-
gem Verstindnis — sowohl positi-
ve als auch negative Eigenschaf-
ten. Davon auszunehmen war
jeweils die Linette in der Mit-
telachse, die ein ganz anderes
Motiv zeigte. Auf der Sidseite
waren ,,Streiter ums Heil, | Freu-
dig Erregte“, ,Reuige und Zet-
knirschte® und ,,Wissenschaftlich
Forschende“ dargestellt. Bei der
Vierzahl der hier dargestellten
Verhaltensweisen kommt vermut-
lich auch die traditionelle Tempe-
ramentenlehre zum Tragen: So

erscheinen die ,,Streiter ums Heil*

als Choleriker, die ,,Freudig Fr- Abb. 58: ,Peter von Cornelius®, fotografische Reproduktion nach
dem Entwurf von Eduard Bendemann fiir die Berliner Nationalgalerie
(Jordan 1877)

Abb. 57: ,,Die Begeisterung®, fotografische Reproduktion nach dem
Entwurf von Eduard Bendemann fiir die Berliner Nationalgalerie
(Jordan 1877)

regten” als  Sanguiniker, die
,»Reuigen und Zerknirschten® als
Phlegmatiker und die ,,Wissenschaftlich Forschenden — zweti dltere Herren, von denen einer einen
Affenschidel in den Hinden hilt und der andere sein Kinn im traditionellen Melancholiegestus auf
die Hand stutzt — als Melancholiker. Damit hitte Bendemann an der Sudseite eine Totalitit untet-
schiedlicher menschlicher Verfasstheit dargestellt. Bemerkenswert ist, dass es dabei zum Teil auch zu
Korrespondenzen mit den benachbarten Zwickelbildern kam: So befand sich die Darstellung der
,,Wissenschaftlich Forschenden® unmittelbar neben der Allegorie der ,,Forschung®.

Auf der Nordseite war die Ordnung eine andere: Hier konzentrierten sich die positiven Eigen-
schaften auf die mittleren Darstellungen. Zu sehen waren ,,Fromm Andichtige” und ,,Heiliger Lehre

327 Jordan 1878, S. 23.
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Lauschende®. Auflen schlossen sich ,,Knechte des Sinnengenusses® und ,,Unerweckte Kinder dieser
Welt“328 an.

In der Mittelachse der Lunettenreihe befand sich jeweils eine Darstellung, die thematisch aus-
brach. Bendemann markierte dies, indem er den Bildmodus ianderte: Wihrend die seitlichen Lunetten
im Hintergrund jeweils Rankenwerk zeigten, blieben die mittleren Felder hiervon ausgespart.

Auf der Siidseite — tiber den Durchgang zum Kuppelsaal — war eine Darstellung zu sehen, die mit
der Inschrift ,,Mit dem Genius ist die Natur in ewigem Bunde® versehen war. Dabei handelt es sich
um ein abgewandeltes Zitat aus Friedrich Schillers Gedicht Columbus? Dem Bild, zu dem sich im
Museum Kunstpalast in Diisseldorf ein Entwurf erhalten hat, kam ein programmatischer Charakter
zu, so dass sich hier eine genauere Betrachtung lohnt.330 Auf einer steinernen Tafel mit der besagten
Inschrift salen, zu beiden Seiten hingestreckt und die Gesichter einander zugewandt, eine halbnackte
Frau als Personifikation der Natur und der im Bildprogramm immer wieder auftauchende gefliigelte
Genius mit der Lyra. Der als Riickenakt wiedergegebene Genius war dabei dargestellt, wie er ,,die
Natur entschleierte. Die Geschlechterverteilung ist fir die Denkweise der Zeit bezeichnend: Die
aktivische Kiinstlerrolle wurde dem Mann zugesprochen, wihrend die Frau fiir das passiv Naturhafte
stand und dementsprechend auch nicht mit Fliigeln versehen war. Tatsdchlich stiitzte sich Bende-
mann bei dieser Bildidee auf eine Formulierung von Peter Cornelius selbst. Als er am 7. August 1862
in Disseldorf das Portrit von Cornelius zeichnete, schrieb dieser darunter die Zeilen: ,,Die Natur ist
die Frau, der Genius der Mann“.33! Auf der erhaltenen Vorzeichnung zu ,,Genius und Natur®, die
dementsprechend zur Manifestation des Kunstverstindnisses des in diesem Saal ausgestellten Malers
wird, hat Bendemann diese Formulierung noch einmal niedergeschrieben.332

Auf der gegentiberliegenden Seite zeigte die Liinette eine Gruppe von drei gefligelten Kinderfi-
guren, welche das Namensschild ,,Peter von Cornelius® hielten. Die Darstellung befand sich genau
tber dem Durchgang vom ersten zum zweiten Cornelius-Saal. Wihrend das mittlere, frontal darge-
stellte Kind in Handwerkerkleidung wohl Cornelius selbst verkorperte, reichten die beiden begleiten-
den, nackt dargestellten Kinder diesem Krinze. Neben dem Kind auf der linken Seite stand eine
Palette, die es als Allegorie der Malerei auswies. Sein Gegentiber hatte eine Art Zange zum Heben
von Steinen bei sich, die auf Bildhauerei oder (was wahrscheinlicher ist) auf Architektur hindeutete.
Dass Malerei und Architektur Peter Cornelius huldigten, entsprach durchaus dem Leitbild von Cor-
nelius, Malerei und Architektur in Verbindung zu bringen.

Es war dieses bewusst auf eine heteronome Kunst zielende, von der Romantik geprigte Leitbild,
welches GroBprojekte wie den Campo Santo fiir Berlin getragen hatte. Die Ubertragung der Kartons
zu den unausgefithrt gebliebenen Campo-Santo-Fresken in die Berliner Nationalgalerie bezeichnet
einerseits das Scheitern dieser Idee; andererseits wirkte diese in der spezifischen Art der Musealisie-
rung in der Nationalgalerie auch weiter. So konnte Bendemann mit einem eigenen Bildprogramm
aufwarten, das in den geradezu sakral aufgeladenen Cornelius-Silen neue Zusammenhinge fiir die
Kartons stiftete.

Kunsthistorisch stellten diese Sile mit ihrer Ausmalung und den hier prisentierten Exponaten si-
cher kein Dokument einer kiinstlerischen Avantgarde dar. Vielmehr manifestierte sich in ihnen der in
die Defensive geratene Anspruch eines um 1800 entwickelten, dezidiert idealistischen Kunstkonzep-
tes auf fortgesetzte Gltigkeit. Daher gerieten die Rdume auch bald nach ihrer Fertigstellung in die
Kritik, die sich sowohl gegen die zentrale Stellung spitnazarenischer Kartonkunst in der Nationalga-
lerie, als auch gegen Bendemanns farblich zuriickhaltende Ausmalung wendete. Um die Kartons
nicht zu Uberstrahlen, hatte Heinrich Strack, der Architekt der Nationalgalerie, eine geddmpfte ,,0li-
ven-graue” Wandfarbe fiir die Cornelius-Sile durchgesetzt.333 Nach der Eréffnung riigte etwa der
Kritiker Adolf Rosenberg den ,,triiben Eindruck, den farblose Kartons immer machen werden und
kritisierte die Raumgestaltung: ,,Man stelle sich vor: grauschwarze Zeichnungen auf im Laufe der

328 Zu dieser Darstellung hat sich im Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin ein Aquarell erhalten: Achen-
bach 2007, S. 69-71, Z 47.

329 Schiller 1983, S. 321: ,,Mit dem Genius steht die Natur in ewigen Bunde; / Was der eine verspricht, leistet die andre
gewil.“ Gemeint ist keine gleichrangige Beziehung zwischen Genius und Natur, sondern die VerheiBung, dass die Na-
tur dasjenige erfiillen werde, was der Genius in sie hineinprojiziere: So habe Columbus die Kiiste imaginiert, bevor sich
diese tatsdchlich zeigte.

330 Vgl. Ricke-Immel 1978/80, Bd. 1, S. 49, Nr. 123.

31 Vgl. ebd., S. 49.

332 Vgl. ebd.

333 Vgl. Dorgerloh 1999, S. 148.
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Zeiten grau gewordenem Papier an grauen Winden angebracht!“33* Auch Bendemanns Malerei fiel
bei Rosenberg durch:

»Leider erkennt man in diesen Kompositionen den Meister nicht wieder, welcher einst die Festsile des Dresdener
Schlosses mit reizvollen Wandgemilden schmiickte. Seine hier bekundete Formenschénheit hat einer recht haus-
backenen Trockenheit Platz gemacht. Wo die Langweiligkeit haust, haben Phantasie und Grazie keine Stitte. Die
wundetliche, siillich-bunte Farbengebung und die kleinliche Auffassung des Stoffes erinnern — wie man zwar
scharf, aber richtig bemerkt hat — an die kolorirten Bilder, welche die Zuckerbicker auf ihre Bonboniéren zu kleben
pflegen. 33>

Auch der anonyme Kiritiker in der Wochenschrift I nenen Reich fand keine lobenden Worte fiir die
Cornelius-Sile und ihre Ausmalung:

,»Ein mattes sehr verwissertes Graugriin tritt hier auf. Ich weill wohl, dass dies in der guten Absicht gewihlt wurde,
die Wirkung der Cartons nicht zu beeintrichtigen, wie in dergleichen Riicksicht die decorative Ausstattung dieser
Ridume bescheiden gehalten ist; allein ich meine, es wire dann vor allen Dingen néthig gewesen, die farbigen Fres-
ken von hier zu verbannen. Indem aber der Architekt die Kiinstler zwang, eine ungewdhnlich lichte Farbe zu wih-
len, beeintrichtigte er die Wirkung von deren Arbeiten, ohne doch den Cartons meiner Meinung nach zu niit-
Zen. <336

Tatsichlich hat Max Jordan 1883/84 die Winde des Saals dunkler streichen lassen, wogegen Bende-
mann in einer Erkldrung in der Vossischen Zeitung vom 2. September 1884 erfolglos protestierte.337
Letztlich war ihm mit seinem spiten Ausmalungsprojekt wenig Erfolg beschieden.

Aus heutiger Sicht kommt diesem verloren gegangenen Programm als Dokument fiir das Selbst-
verstindnis idealistischer Kunst im ausgehenden 19. Jahrhundert gleichwohl eine grofle Bedeutung
zu. Umso wichtiger ist es, dass sich in der Gottinger Universitidtskunstsammlung acht Vorzeichnun-
gen identifizieren lassen konnten, die sich auf die Allegorie der ,,Begeisterung™ und die Liinette mit
den drei Kindern und dem Namen ,,Peter von Cornelius“ beziehen.338 Diese bestitigen, dass es auch
hier neben den bislang bekannten Aquarellen detaillierte Vorstudien gab, welche den fiir Bendemann
charakteristischen Entwurfsprozess veranschaulichen, der von der allgemeinen, im damaligen Ver-
stindnis ,,poetischen® Idee ausging und diese am Modell erprobte — ganz wie es das Bildprogramm
selbst in allegorischer Form zeigte. So sind die Zeichnungen nicht nur Zeugnis, sondern auch Exem-
pel fir das im ersten Cornelius-Saal verbildlichte Kunstkonzept, eine anmutige, kriftige, aber nicht
polarisierende, hoffentlich in Begeisterung empfangene, als poetisch verstandene Idee durch ,,For-
schung® zu konkretisieren und mitunter auch zu korrigieren.

334 Rosenberg 1876a, Sp. 510f.

335 Ebd., Sp. 543.

336 Anonym 1876, S. 790. Zur Kritik vgl. auch Dorgerloh 1999, S. 151-153.

337 Vgl. Dorgerloh 1999, S. 180f. Zum Protest siche Bendemann 1884. Aufgrund ihrer Bedeutung sei die Erklirung hier im
vollen Wortlaut zitiert: ,,Professor Eduard Bendemann erli3t die folgende Erklirung: Die nachfolgende Erklirung
glaube ich mir und anderen Kunstgenossen schuldig zu sein, so unerfreulich sie mir auch ist. Der verstorbene Geh.
Ober-Baurath Strack, der Erbauer der kénigl. Nationalgalerie in Berlin, wiinschte im Jahre 1874 auf das Dringendste,
daf3 ich die Ausschmiickung der zwei Cornelius-Sile daselbst mit figiirlichen Darstellungen iibernehmen méchte. Ich
ging darauf ein, mit der Bedingung, dass mein fritherer Schiiler, der jetzige Prof. P. Janssen, den einen der Sile iiber-
nehmen sollte. Es wurde von Geheimrath Strack contractlich festgestellt, dass die Gemilde in ,zarten® Farbenténen
gehalten werden sollten. Demgemil liel3 er die Winde und die die Bilder umgebenden Wandflichen u. s. w. ebenfalls
in ,zarten’ Tonen herstellen, harmonisch mit den Bildern. Bei einem Besuche der Nationalgalerie nun vor mehreren
Wochen fand ich die Winde und die architektonische Umgebung der Bilder ohne mein Wissen und Willen mit viel
stirkeren Farbentonen tbermalt und iiberstrichen, so dass die Bilder nunmehr unharmonisch und unfertig aussehen
Die Wirkung der Bilder ist daher zerstort und dauernd einer falschen Beurtheilung ausgesetzt. In Folge dessen habe ich
dem Direktor der kéniglichen Nationalgalerie, Herrn Geheimrath Dr. Jordan, unter dem 14. Juli d. ]. mein Bedauern
iber die ohne mein Wissen vorgenommene Verinderung ausgesprochen und gegen ein so ecinseitiges Vorgehen ent-
schieden Verwahrung eingelegt.*

338 Bezeichnenderweise lagen beide Bilder in der Nationalgalerie in unmittelbarer Nachbarschaft. Es scheint, als wurden sie
aus einem einstmals vollstindigen Konvolut von Entwurfszeichnungen zum Deckenprogramm herausgezogen.
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Kat. Nr. 45:
Studie eines sitzenden
weiblichen Aktes

Bleistift, Papier,
258 x 216 mm

Inv. Nr.: H 1977/28
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 46:
Studie eines sitzenden
weiblichen Aktes

Bleistift, Papier,
258 x 216 mm

Inv. Nr.: H 1977/29
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Die Studie bezieht sich auf die Darstellung der ,,Begeisterung® an
der Nordseite des ersten Cornelius-Saals der Berliner Nationalgale-
rie (Abb. 57). Diese war als geflugelte Allegorie auf einen Zwickel
der Voute gemalt, was die Komposition und vor allem die Perspek-
tive der Zeichnung wesentlich prigt.

Das hochformatige Blatt zeigt einen sitzenden weiblichen Akt,
der mittig angeordnet ist. Es werden der Rumpf, der Kopf, beide
Arme jeweils bis zum Handgelenk und die Beine etwa bis zur Mitte
der Oberschenkel dargestellt. Der Akt lehnt sich auf den rechten
Arm und stiitzt sich mit der — nicht dargestellten — rechten Hand
ab. Die gesamte Korperhaltung ist dadurch — von der Person aus
gesehen — etwas nach rechts geneigt. Der linke Arm wird quer vor
dem Oberkérper oberhalb der Briiste in Richtung des linken Bild-
randes gefihrt. Die Darstellung desselben endet wie beim rechten
Arm kurz vor dem Handgelenk. Das Kinn ist angehoben und der
Kopf in Richtung des rechten oberen Bildrandes gedreht. Durch
das Anheben des linken Arms und des nach oben geneigten Kop-
fes wird der Zeichnung insgesamt eine Aufwirtsbewegung verlie-
hen. Die Zeichnung wirkt skizzenhaft.

Martina Bubtz

Wie Kat. Nr. 45 bezieht sich auch diese Studie auf die Allegorie der
,»Begeisterung® (Abb. 57). Sie unterscheidet sich nur in Nuancen
(etwa dem weniger weit nach oben gerichteten linken Arm). Ben-
demanns Hauptproblem war, wie sich eine monumentale Sitzfigur
in Deckenhdhe auf einer gemuldeten Voute optisch verkirzt dar-
stellen lieB3. Hierzu hat er mehrere Studien angefertigt, die vor allem
den auf Untersicht angelegten und entsprechend gelingten Ober-
korper erfassen. Der Kritiker Adolf Rosenberg hat angesichts der
Zwickelallegorien im ersten Cornelius-Saal ,,eine gewisse Familien-
dhnlichkeit” feststellen wollen, ,,die sich zunichst in ganz unglaub-
lich langen Kérperverhiltnissen kundgiebt. (Rosenberg 1876a, Sp.
544)

Christian Scholl
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Kat. Nr. 45: H 19977/28

Kat. Nt. 46: H 1977/29
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Kat. Nr. 47:
Sitzender weiblicher Akt;
Kniestudien
Bleistift, Papier,
303 x 235 mm

Inv. Nr. H 1977/31
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 48:
Arm-, Hand- und Augen-
studien

Bleistift,

grauer Karton grau,

160 x 264 mm,

Einrisse am rechten Rand,
briunlicher Schmutzrand,
auf die Ruckseite durch-
schlagend

Inv. Nr.: H 1977/66
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Erneut wird — wie bei Kat. Nr. 45 und 46 — der Oberkérper der
Allegorie der ,Begeisterung™ (Abb. 57) studiert, diesmal aber mit
den dazugehérigen Kniepartien, mit denen sich die perspektivi-
schen Herausforderungen noch einmal potenzierten.

Christian Scholl

Das Blatt zeigt variierende Arm-, Hand- und Augenstudien, die
sich ebenfalls auf die Allegorie der ,,Begeisterung* (Abb. 57) bezie-
hen. In Leserichtung (v.l.n.r.) findet sich zunichst eine Studie zum
rechten, sich aufstitzenden Arm. Die angedeuteten Finger werden
bis auf den Daumen vom Bildrand beschnitten. Von der linken
unteren Ecke erstreckt sich der Arm bis hin zur linken oberen Ec-
ke, wo er am Schulteransatz mindet. Zudem hat der Kunstler die
rechte Brust und Achsel in ihrer Rdumlichkeit angedeutet.

Im mittleren Teil des Bildes befinden sich zwei Studien fiir den
linken, nahezu waagerecht gehaltenen Arm, welche beide ohne
Hinde von der Schulter ausgehend freistehen. Der untere Arm ist
nur mit leichten Schraffuren gekennzeichnet, wohingegen der obe-
re mit Licht- und Schattenabstufungen bereits plastisch wirkt. Hin-
zu kommt, dass der obere bis zur Handwurzel gezeichnet wurde,
der untere sich dagegen bereits im Bereich des Unterarms verliert.

Auf der rechten Bildseite befinden sich, untereinander ange-
ordnet, die zu den Armen gehdrige linke Hand sowie zwei einzelne
Augen. Zu schen sind der komplette Handriicken und die ge-
krimmten Finger bis auf den Daumen. Die Hand hilt etwas Sche-
menhaftes, das wie ein Tuch aussieht. Am Ende des Unterarmes
folgt ein starr nach oben blickendes Auge, wohl méglich das rechte.
Die Augenbraue ist nur angedeutet. Direkt darunter, rechts unten
im Bild, befindet sich ein ebenso nach oben blickendes linkes Auge.

Der Zeichenstil dieses Blattes und der im folgenden bespro-
chenen Studien (Kat. Nt. 491, 50, 51 und 52) weicht in seiner Fein-
heit von den dbrigen Studien Bendemanns ab. Moglicherweise
wurden diese fiinf Zeichnungen von einem Schiler Bendemanns
angefertigt, da Adolf Rosenberg entsprechende Vorarbeiten tber-
liefert hat (Rosenberg 1876b).

Nadine Kaminski
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Kat. Nr. 49 recto:
Ful3- und Armstudien

Bleistift,

Papier,

243 x 192 mm,

linker Rand angerissen,
fingerfleckig

Inv. Nr. 1977/57¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 49 verso:
Studie einer Uniform

Bleistift

Inv. Nr. H 1977 /67v

Das Blatt zeigt Studien zu den FifBlen und Hinden der Allegorie
der ,,Begeisterung® (Abb. 57). Im oberen Bereich sind nebeneinan-
der die beiden Fiie angeordnet, darunter erscheint links die aufge-
stitzte rechte Hand der Frauenfigur mit der Andeutung des Bloc-
kes, auf den sie sich lehnt. Rechts daneben ist die erhobene linke
Hand gezeichnet. Auffillig ist erneut die sorgfiltige Ausfithrung.
Mit feinen Linien sind die Konturen gezeichnet, wihrend die Pla-
stizitit mit Schraffuren herausarbeitet wurde, die zum Teil ver-
wischt sind, um die Uberginge noch weicher zu gestalten. Da diese
Feinheit bei anderen Zeichnungen Bendemanns aus dieser Zeit
nicht anzutreffen ist, stellt sich erneut die Frage, ob es sich nicht
cher um das penible Werk eines Schiilers handelt, der dem zu die-
sem Zeitpunkt bereits krinkelnden Bendemann mit derartigen
Detailstudien vorgearbeitet haben kénnte (vgl. Kat. Nr. 49).

Christian Scholl

Mit sehr viel lockereren Strichen zeigt die Versoseite den oberen
Teil eines Uniformrocks mit Knépfen und Schulterstiicken. Das
Prinzip der Zeichnung mit ihrer Aufteilung in Konturlinien und
Binnenschraffuren ist aber mit dem Vorgehen auf der Rectoseite
vergleichbar.

Ein direkter Zusammenhang des Motivs mit den Gemilden im
ersten Cornelius-Saal kann nicht hergestellt werden.

Christian Scholl
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Kat. Nr. 50:

Aktstudie eines stehen-
den Knaben; Detailstudi-
en

Bleistift,

Papier, 304 x 244 mm,
Knick an der oberen rech-
ten Ecke, Farbflechen in der
Blattmitte

Inv. Nr. H 1977/76
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Dieses Hochformat bezieht sich auf den kleinen gefliigelten Geni-
us, der das Schild ,,Peter von Cornelius® in der zentralen Linette
der Nordwand des ersten Cornelius-Saals in seinen Hinden hilt
(vgl. Abb. 58). Es zeigt einen minnlichen Kinderakt mit zusitzli-
chen Detailzeichnungen der GliedmaBen. Mittig, allerdings nicht
vollig zentriert, sicht man den frontal dargestellten kleinen Jungen
mit auseinandergestellten Beinen und nach unten ausgestreckten
Armen. Markant ist sein zerzaustes Haar. Bis auf die Hinde, die als
cigenstindige Zeichnung neben dem Korper abgebildet sind, ist
seine Statur komplett erfasst, obgleich die Fulle, welche mehrfach
skizziert, nur schemenhaft an den gespreizten Beinen angedeutet
sind. Unschwer zu erkennen ist, dass der Zeichner sein Hauptau-
genmerk auf die Korperhaltung und nicht auf den Gesichtsaus-
druck des Jungen legte.

Bendemann zeichnet zudem tber das ganze Blatt verteilt, be-
zogen auf die zentrale Figurenstudie, diverse Arme, Beine und
FuBe. An den finf Armskizzen wird sichtbar, dass das Modell mit
beiden Hinden einen kantigen Gegenstand festhilt — die besagte
Namenstafel.

Motivgeschichtlich lisst sich die Kindergestalt, der Bendemann
in seiner Zeichnung ein beinahe struwwelpeterhaftes Erschei-
nungsbild verlichen hat, auf eine kunsthistorisch iiberaus bedeu-
tende Referenzfigur beziechen: auf den ebenfalls eine Tafel tragen-
den Putto in Raffaels Madonna di Foligno (Rom, Vatikan).

Nadine Kaminski
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Kat. Nr. 51:
Studien der Gliedmallen
eines Kindes

Bleistift,
Papier, 309 x 243 mm

Inv. Nr. H 1977/94
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 52:
Studien zu einem Kna-
benakt

Bleistift,

braunliches Papier,

222 x 177 mm

Leichte Stockflecken auf der
Versoseite, fingerfleckig

Inv. Nr. H 1977/30
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Blatt bezieht sich auf das Kind links vom zentralen, das Na-
mensschild von Cornelius haltenden Knaben, der in Kat. Nr. 50
studiert wurde (vgl. Abb. 58). Das Kind sitzt, auf seinen linken
Unterschenkel gestiitzt, im Profil — das rechte Bein angewinkelt
und leicht nach vorn gewendet — und hilft mit seiner rechten Hand
beim Tragen des Namensschildes. In seiner linken Hand hilt es
cinen Lorbeerkranz empor. Der Knabe ist in der ausgefiihrten
Fassung gefliigelt; eine Palette weist ihn als Genius der Malerei aus.

Die Studie widmet sich in 20 Einzelzeichnungen den verschie-
denen Kérperteilen des als Akt wiedergegebenen Jungen: Oben
links dem Oberkorper mit dem Ansatz des rechten Arms (vom
Gesicht ist nur der untere Teil angedeutet), rechts daneben in zwei
Zeichnungen dem rechten Arm (mit verschiedenen Handhaltun-
gen), links darunter dem rechten Knie, rechts daneben dem Kopf
(mit einer von der Endfassung abweichenden Physiognomie), links
darunter noch einmal dem rechten Arm, rechts daneben dem lin-
ken Arm, links darunter dem rechten Bein und daneben dem linken
Bein. Unten rechts ist die rechte Hand des Kindes gezeichnet, das
als Pendant dazu auf der rechten Seite der Liinette dargestellt ist
(vgl. Kat. Nr. 52).

Der Zeichenstil entspricht in seiner Feinheit Kat. Nr. 48, 49r
und 50, daher gelten dieselben MutmaBungen in Bezug auf die
Autorschaft Eduard Bendemanns.

Christian Scholl

Diese Studie widmet sich dem Jungen, der auf derselben Lunette
wie Kat. Nr. 50 auftritt und als Pendant zum Kind in Kat. Nr. 51
beim Tragen der Namenstafel hilft (Abb. 58). Es handelt sich um
cinen gefliigelten Genius der Architektur oder Skulptur, ausgewie-
sen durch eine Hebezange in der rechten Bildecke (vgl. Abb. 58).

Die Kérperhaltung entspricht weitgehend dem Kind in Kat.
Nr. 51, durch die Drehung um 180 Grad ist fiir kompositorische
Mannigfaltigkeit gesorgt. Das linke Bein ruht auf dem Unterschen-
kel, das rechte Bein ist aufgestellt, die rechte Hand trdgt am Na-
mensschild und die Linke hilt zur Huldigung von Peter Cornelius
cinen Lorbeerkranz in die Hohe. Der Kopf ist nach rechts oben
gewendet.

Anders als bei Kat. Nr. 51 werden nur Teile des als Akt darge-
stellten Knaben erfasst: in einer zentralen Zeichnung Bauchansatz,
Geschlecht und linkes, angewinkeltes Bein (mit lediglich angedeute-
tem FuB), links dartiber das rechte Bein und links darunter Brust-
partie, Schulter und Ansatz des linken Oberarms. Der Zeichenstil
ist grundsitzlich vergleichbar mit Kat. Nr. 48, 49, 50 und 51, aller-
dings weniger fein und detailliert durchgefithrt. Der Oberschenkel
der zentralen Studie weist deutliche Korrekturen auf.

Rechts oben ist auf dem Blatt eine weitere, mit leichteren Stri-
chen gezeichnete Studie eines im Schneidersitz hockenden Klein-
kindes zu sehen. Diese gehért nicht unmittelbar in den Zusam-
menhang des Bildprogramms der Nationalgalerie.

Christian Scholl
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Kat. Nr. 51: H 1977/94

Kat. Nr. 52: H 1977/30






9. Das Opfer der Iphigenie (1882-87)

Christian Scholl

Abb. 59: Eduard Bendemann: Das Opfer der Iphigenie, Ol auf Leinwand, 155 x 342 cm, Stiftung Museum
Kunstpalast, Diisseldorf, Dauerleihgabe der Kunstakademie Disseldorf, Inv. Nr. M 2173 — siche Farbtafel 111

Das monumentale, 1,55 x 3,42 m messende Olgemilde Das Opfer der Iphigenie gehért zu Eduard
Bendemanns letzten Werken. Wie Guido Krey nachweisen konnte, muss die rechts unten im Bild
neben der Signatur angegebene Datierung als ,,1887° und nicht — wie bis dahin angenommen — als
,» 1867 gelesen werden.?® Der Hinweis in Theodor Levins biographischem Artikel im A/gemeinen
Kiinstler-Lexikon von 1885, dass sich der Kiinstler schon 1882 mit der Anlage des Bildes beschiftigt
habe, bestitigt diese Datierung und belegt einen ausgesprochen langwierigen Arbeitsprozess, von
dem auch das Werk selbst mit seinen sichtbaren Korrekturen zeugt.3# Ob dieses wirklich zu einem
Abschluss gekommen ist, bleibt fraglich, erscheint das Gemilde doch an einigen Stellen geradezu
unvollendet.?*! Signatur und Datierung markieren gleichwohl eine bewusste Beendigung der Arbeit.
1888 wurde das Gemailde auf der internationalen Jubiliums-Kunstausstellung in Wien gezeigt.#2
Nach Bendemanns Tod gelangte es 1896 als Geschenk der Familie in die Sammlung der Disseldor-
fer Kunstakademie. Heute wird es als Leihgabe der Akademie im Museum Kunstpalast in Dissel-
dorf aufbewahrt.343

Auffillig ist das gestreckte Querformat, das an die Friese im Ball- und Konzertsaal des Dresd-
ner Schlosses erinnert. Ob das Bild fiir einen konkreten Ort gemalt wurde, der diese ungewohnli-
chen Proportionen erkliren kénnte, ist bislang unklar. In jedem Fall nutzt Bendemann das Format
fiir einen spannungsvollen, bihnenartigen Bildaufbau, in dem der antike Stoff wirkungsvoll prisen-
tiert wird.

Das Bild zeigt eine Episode aus dem Umfeld des trojanischen Krieges: Die Griechen sitzen auf-
grund eines Frevels ihres Anfithrers Agamemnon auf der Insel Aulis fest. Um diesen Frevel wieder
gut zu machen, fordert die G6ttin Diana die Opferung von Agamemnons Tochter Iphigenie. Ver-
suche, dieses Opfer zu umgehen, scheitern, doch am Ende 16st Diana die Situation auf wundersame

39 Krey 2003, S. 186, Anm. 76. Vgl. die dlteren Datierungen bei Markowitz 1969, S. 49; Ausst. Kat. Disseldorf 1999, S.
33.

340 TLevin 1885, S. 510: ,,Zur Zeit (1882) beschiftigt den Meister die Anlage eines grolen Gemaldes, das die Opferung
der Iphigenia darstellt.”

341 Beispielsweise im Umfeld vom Kopf des Achill.

342 Vgl. Ausst. Kat. Wien 1888, S. 247: ,,1151. Bendemann Eduard, Dr., in Diisseldorf. Geb. Berlin, 3. Dec. 1811. Schiiler
der Akademien in Berlin und Disseldotf. / *Das Opfer der Iphigenie. Oelgm.*

343 Vgl. Markowitz 1969, S. 49.
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Weise durch ein Tieropfer und durch die Entriickung der Iphigenie nach Tauris, so dass die Grie-
chen gegen Troja weiterziehen kénnen.

Die Themenwahl ist bemerkenswert, denn mit ihr stellt sich Bendemann in eine antike Traditi-
on. Plinius d. A. berichtet im 35. Buch seiner Historia Naturalis von dem griechischen Maler Ti-
manthes, der seine Kunstfertigkeit gerade mit diesem Sujet unter Beweis gestellt hatte:

»Nam Timanthi vel plurimum adfuit ingenii. eius enim est Iphigenia oratorum laudibus celebrata, qua stante ad
aras peritura cum maestos pinxisset omnes praecipueque patruum et tristitiac omnem imaginem consumpsisset,
patris ipsius voltum velavit, quem digne non poterat ostendere. 344

Zeigte sich Bendemann beim Ausmalungsprogramm der Berliner Nationalgalerie eher als resignati-
ver Idealist, so erweckt dieses Gemilde den Eindruck, als habe der Maler den Zeitgenossen noch
einmal seine ganze Kunstfertigkeit unter Beweis stellen wollen.

Die Komposition des Bildes ist komplex: Als Bihne fir die Opferszene fungiert ein Rasen-
platz, der links von einem durch zwei Stufen erhéhten Altar und rechts von einer antikisierenden
Rundbank begrenzt wird. Der von der Seite gesehene Altar ist von einem Hain hinterfangen, in
dem eine in Hermenform dargestellte Skulptur der Diana sichtbar wird. Rechts daneben 6ffnet sich
der Blick in die Ferne auf eine Gebirgskette und schlieSlich auf das Meer als dem Ziel der Grie-
chen. Vor dieser Kulisse sind im Bildvordergrund — entgegen der Leserichtung von rechts nach
links — die Figuren angeordnet. An zentraler Stelle — links von der Bildmittelachse — wird Iphigenie,
halb liegend und den linken Arm ausgestreckt, von zwei Minnern zum Altar gezogen. Ein dritter,
Opfergefille tragender Mann schreitet der Gruppe voraus und betritt bereits die Altarstufen. Hinter
dem Altar steht in frontaler Haltung und mit erhobenem linken Arm der Priester Kalchas, der das
Opfer vollfihren soll. Thm assistieren am linken Bildrand zwei Knaben, von denen einer einen
Korb hilt. Rechts von der Bildmittelachse, die damit den spannungsvollen Riss zwischen Vater und
Tochter markiert, wird Agamemnon in zwiespaltiger Haltung gezeigt. Er ordnet mit seiner ausge-
streckten rechten, ein Szepter haltenden Hand das Opfer an, wihrend er sich zugleich von diesem
abwendet und mit der linken Hand voller Verzweiflung das Gesicht bedeckt. Ihm zu Filen liegt
seine Gattin Klytemndstra, die um Verschonung der Tochter bittet. An das Gewand Agamemnons
klammert sich der kleine Bruder von Iphigenie, Orest. Rechts neben dem Anfithrer der Griechen
steht Agamemnons Bruder Menelaos.

Die Gruppe stehender und liegender Figuren um Agamemnon wird von der halbrunden Bank
eingefasst, die Bendemann auf geschickte Weise zur rdumlichen Differenzierung nutzt. Im Vorder-
grund links haben auf ihr weitere vornehme Protagonisten der Griechen Platz genommen, deren
gestikulierende Gebdrden anzeigen, dass sie sich Uber die Notwendigkeit des Opfers uneins sind.
Unter ihnen befindet sich Odysseus. Nach hinten hin fungiert die Bank gleichzeitig als Absperrung
fir die im Mittelgrund platzierte Gruppe weiterer Griechen, welche auf den Vollzug des Opfers
dringen. Zum Teil sind sie mit Speeren bewaffnet. Ganz rechts hinter den tbrigen Figuren bricht
der protestierende Achill in die Szene ein, um das Opfer zu verhindern. Genau tber ihm wird als
perspektivisch stark verkleinerte Himmelserscheinung der von Hirschen gezogene Wagen der Dia-
na sichtbar. Als Dea ex machina wird die Géttin die Situation retten.

Bei seiner Umsetzung des antiken Stoffes bezieht sich Bendemann auf verschiedene Quellen.
Gerade bei der Darstellung der Hauptfigur folgt er nicht dem eigentlich einschligigen Drama Iphige-
nie in Anlis des Euripides, das damals vor allem in der Ubersetzung Friedrich Schillers prisent
war.3* Dort hat sich Iphigenie bereits zuvor zum Opfer bereit erklirt und auch Achill von dessen
Notwendigkeit tiberzeugt, so dass der Held sich bereit erklirt, ihr zur Seite zu stehen.3# Von einem
bis in die Opferszene selbst fortgesetzten Widerstand der Tochter, wie ihn das Bild zeigt, ist nicht
bei BEuripides, wohl aber im Agamemnon des Aischylos die Rede, den Bendemanns Freund Johann

344 Plinius 2007, S. 62. In deutscher Ubersetzung, ebd., S. 63: ,, Timanthes nimlich besal3 sogar eine auBerordentlich
hohe Erfindungsgabe. Denn von ihm stammt eine vom Lob der Redner ausgezeichnete Iphigeneia, die, dem Tode
geweiht, am Altar steht; obwohl er alle Anwesenden, besonders den Oheim, in Betriibnis gemalt und dabei jeglichen
Ausdruck der Traurigkeit hineingelegt hatte, hat er das Antlitz des Vaters selbst verhiillt, da er es nicht wiirdig darstel-
len konnte.*

345 Schiller 1993, S. 7-80. Auf Euripides als vermeintlicher Hauptquelle fiir das Bild verweist Holger Jacob-Friesen in:
Ausst. Kat. Diisseldorf 1999, S. 33. Zur Stoffwahl vgl. dagegen in Zukunft Scholl 2013a (in Vorbereitung).

346 Schiller 1993, S. 68-70 (5. Akt, 5. Auftritt). Dementsprechend zeigt etwa Giovanni Domenico Tiepolos Gemailde Die
Opferung der Iphigenie (am 1760, Weimar, Schlossmuseum) Iphigenie mehr oder weniger opferbereit vor dem Altar, und
Achill unmittelbar daneben.
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Gustav Droysen ubersetzt hat — der Maler besall nachweislich ein Exemplar der Erstausgabe von
1832.347 In der Parodos des Dramas heil3t es:

,,1hr Bitten nicht, nicht ihr Vaterrufen,
Nicht ihre jungfriulich siile Jugend
Erbarmte der Feldherrn wilden Muth;
Der Vater sprach sein Gebet; er hief3 sie

Den Diener hoch auf dem heil’gen Heerd niederhalten, in das Gewand
Tietverhtllt, vorgebeugt, ziegengleich,

Befahl streng zu bewachen ihren schénrosigen Mund, daf nicht sie
Jammernd ihr Haus verfluche.

Sie schwieg dem Machtwort in lautlosem Zwang;
Thr Safrankleid lieB sie niederflieBen,
Und sah mit wehmiith’gem Blick bang zu jedem bittend ihrer Opftrer,
Als ob sie so mahnen wie ein stummes Bild
Ihn jetzt an sonst wollte, [...]. “348

Tatsdchlich zeigt Bendemann Iphigenie, wie sie von zwei Dienern unter den Armen und an den
FiBlen ergriffen wird, um auf den Altar gehoben zu werden. Dabei betont der Kinstler auf ganz
akademische Weise die Geschlechterdifferenz durch die unterschiedliche Farbigkeit des Inkarnats.
Deutlich arbeitet er zudem das bei Aischylos formulierte Motiv des zuriickgewandten Blickes her-
aus, mit dem Iphigenie das Streben Agamemnons zunichte macht, eine direkte Konfrontation mit
seiner Tochter durch Einhillen, Knebeln und Umdrehen zu verhindern. Geknebelt wird Iphigenie
bei Bendemann freilich nicht. Dass sie aber das umbhiillende Gewand herabgleiten und ihren nack-
ten Oberkorper sichtbar werden ldsst, kann als Ausdeutung der Textvorlage bei Aischylos verstan-
den werden, in der vom NiederflieBen des Safrangewandes die Rede ist.34

Fiir andere Motive miissen weitere Quellen vermutet werden, da der Agamemnon des Aischylos
hieriiber nichts aussagt. So findet man die Gestalt des die Opferszene stiirmenden Achill in Jean
Racines Tragodie Iphigénie en Aulide aus dem Jahre 1674 und — wenn man Bendemanns musikalische
Sozialisation bedenkt, noch naheliegender — in Christoph Willibald Glucks gleichnamiger, 1774 in
Paris uraufgefithrter Oper, deren Libretto von Francois Louis le Blanc du Roullet weitgehend auf
Racine aufbaut.350 Glucks Oper ist lbrigens das einzige Bihnenstiick, welches die Opferszene
selbst auf der Biihne zeigt.

Versteht man das Gemilde als Darstellung eines konkreten zeitlichen Momentes im dramati-
schen Geschehen, so bieten Aischylos und Gluck offensichtlich die wichtigsten Quellen. Sieht man
es hingegen als konzentrierte Zusammenfithrung von Motiven, die eigentlich in zeitlicher Abfolge
stehen, so kann man dann doch auf Euripides’ Iphigenie in Aunlis verweisen.’>! Tatsdchlich tauchen
hier alle Themen auf, die Bendemanns Bild prigen — allerdings nicht gleichzeitig, sondern in zeitli-
cher Sequenz: das Widerstreben der Iphigenie, das Einreden des Menelaos auf Agamemnon, das
Flehen Klytemnistras und der Protest Achills. Bemerkenswerterweise hat Bendemann Mimik und
Gestik der Iphigenie so offen angelegt, dass sie nicht nur im Sinne einer Gegenwehr, sondern auch
als Einverstindnis gedeutet werden kénnen. Zudem weist ihr ausgestreckter linker Arm nicht nur
auf den Vater, sondern auch in Richtung des Meeres und weist den Griechen damit den Weg nach
Troja. Ihr leidender Blick ldsst sich ebenso als Ausdruck der Sorge um die zukiinftigen Hinterblie-
benen und sogar als Zeichen der Missbilligung gegentiber der Intervention Achills interpretieren.

Angesichts der langen Vorbereitungszeit spricht vieles dafiir, dass Bendemann sein Bild be-
wusst mehrdeutig angelegt hat, so dass es in synthetischer Weise den wichtigsten, zum Teil sogar

347 Aischylos 1832. Das Originalexemplar aus dem Besitz des Kiinstlers, das mit dessen Namenseintrag und dem Ex
libris seines Sohnes Felix Bendemann eindeutig bezeichnet ist, befindet sich im Besitz von Josefine Kitzbichler, der
ich herzlich fiir die Erméglichung einer Einsichtnahme danke. Das Auftauchen dieses Buches gehért zu den unerwar-
teten und geradezu wundersamen Ergebnissen der auch sonst iiberaus fruchtbaren interdiszipliniren Arbeitstagung
»Die andere Antike. Historisierung und Politisierung der Altertiimer auf der Bihne des 19. Jahrhunderts®, die vom
26.-28. Januar 2012 in Berlin stattfand. Den Organisatorinnen dieser Tagung, Andrea Polaschegg und Julia Stenzel,
bin ich zu groBem Dank verpflichtet.

348 Aischylos 1832, Bd. 1, S. 13.

349 Vgl. zu diesem Motiv: Aretz 1999, S. 64.

350 Vgl. etwa die zu Bendemanns Lebzeiten publizierte Ausgabe: Racine 1834, S. 50-53; sowie Gluck 1873, S. 317-342
(Acte 111, Scene VIIIE). Zur méglichen Bedeutung dieses Gluck-Bezugs vgl. in Zukunft Scholl 2013a (in Vorberei-
tung).

351 Fir diese Beobachtung danke ich herzlich Prof. Dr. Martin Hose, Miinchen.
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gegensitzlichen Quellen zum Iphigenie-Stoff gleichermallen gerecht wird. Hervorzuheben ist dabei
vor allem sein Streben nach einer bildwirksamen Inszenierung dieses Stoffes. Gerade das Zurtick-
greifen auf Aischylos macht das Geschehen in seiner Dramatik weitaus anschaulicher als die Dar-
stellung einer von vornherein in ihr Opfer ergebenen Iphigenie. Auffillig sind auch die gesteigerte
Farbigkeit und der teilweise bemerkenswert lockere Pinselstrich. Das Zusammenspiel von hellem
Inkarnat und schwarzem Schleier bei der Iphigenie gemahnt geradezu an Farbakkorde bei Arnold
Bocklin.

Abb. 60: Eduard Bendemann: Das Opfer der Iphigenie (wie Abb. 59), Detail

Bendemanns Arbeit an der Physiognomik und Pathognomik seiner Figuren gewinnt vor allem vor
dem Hintergrund der antiken Timanthes-Legende noch einmal an Bedeutung. Das Motiv des aus
Trauer verborgenen Gesichts findet man immer wieder in seinem Schaffen, etwa beim Jeremias anf
den Triimmern Jernsalems (Abb. 30) oder beim Tod Abels (Farbtatel 11, Abb. 49). Beim Opfer der Iphigenie
hilt sich die Figur des Agamemnon, die Timanthes mit verdecktem Gesicht dargestellt haben soll,
zwar die Hand vor die Augen, es bleiben aber wesentliche Partien seines Antlitzes sichtbar. Man
gewinnt den Eindruck, als habe Bendemann mit seinem Gemilde noch einmal demonstrieren wol-
len, dass er so komplizierte malerische Aufgaben wirklich 16sen konnte, ohne Kunstgriffe wie die
Verdeckung des Gesichts anwenden zu miissen.

Alle diese Eigenschaften, welche das Gemailde auszeichnen, stehen im Zusammenhang mit dem
programmatischen Bestreben des Kiinstlers, in seinem Spitwerk das aus den 1830er Jahren herrith-
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rende Klischee als Maler passiver Trauerszenen zu tiberwinden. Damit manifestieren sich im Opfer
der Iphigenie dhnliche Tendenzen wie bei dem monumentalen Gemilde Wegfiihrung der Juden in die
babylonische Gefangenschaft.352 Schon die Themenwahl weist in diese Richtung: Hitte Bendemann —
wie Anselm Feuerbach in seinen berithmten Bildern — im Anschluss an Goethes kanonische Dich-
tung eine Iphigenie auf Tauris gemalt, wire ein Ankniipfen an frither entwickelte Bildformeln (etwa
bei den Gefangenen Juden in Babylon, Abb. 19, Kat. Nr. 58-401) oder beim Jeremias anf den Triimmern
Jerusalems, Abb. 30, vgl. Kat. Nr. 5r+v) mithelos méglich gewesen. Gerade dies vermeidet der
Kinstler in seinem letzten groBen Gemilde aber offenbar bewusst.

Bei allem Erneuerungswillen bedeutet dieses Bild gleichwohl keine Abkehr vom historisieren-
den Umgang mit tradierten Bildformeln aus Antike und Renaissance. So orientiert sich Bendemann
bei der Gestalt des Agamemnon an der Hauptperson der bekannten Laokoongruppe’> und damit an
ciner anderen Vaterfigur, die mit ansehen muss, wie die eigenen Kinder (und am Ende er selbst)
umkommen. Weniger sinnfillig, aber nicht minder offensichtlich ist das Zitat von Raffaels berthm-
tem Karton Der wunderbare Fischzug?>* bei der minnlichen Figur, welche sich anschickt, Iphigenie an
den FifBlen hochzuheben. Die als Riickenfigur wiedergegebene Figur des Odysseus, die im Vorder-
grund rechts auf der Rundbank sitzt, erinnert an den antiken Torso von Belvedere.35> So ist das Gemil-
de Das Opfer der Iphigenie gerade nicht als Bruch mit dem bisherigen Schaffen, sondern im Gegenteil
als Beleg fiir die kontinuierliche Perfektionierbarkeit der Malerei der Schadow-Schule zu verstehen.
In einer Zeit, die von zunehmender Kritik an den tradierten historisierenden Umgangsweisen mit
Antike und Renaissance bestimmt wird, formuliert der sechsundziebzigjihrige Eduard Bendemann
mit seinem groB3formatigen Gemilde noch einmal den Anspruch auf die fortgesetzte Giiltigkeit des
von ihm vertretenen Kunstkonzeptes.

352 Vgl. den Aufsatz ,,Spiter Orientalismus® des Verfassers in diesem Band.
353 Rom, Vatikanische Museen.

354 London, Victoria & Albert Museum.

355 Rom, Vatikanische Museen.
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Kat. Nr. 53 recto:
Aktstudien eines im Profil
stehenden Jungen;
Gewandstudie

Bleistift, weil3 gehoht,
graublaues Papier,

395 x 240 mm,

bez.: ,,Daniel Backhaus |...]
17.«

Inv. Nr.: H1977/7¢

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 53 verso:
Studie des Kopfes eines
Midchens

Bleistift

Inv.-Nr.: H 1977/ 7v

Das Blatt zeigt eine Studie zu Orest, dem kleinen Bruder der Iphi-
genie, der sich an seinen Vater Agamemnon klammert und der
drohenden Opferung seiner Schwester teils zusieht, teils sich vor
diesem Anblick verbirgt. Die komplette Fliche des vorliegenden
Blattes wurde ausgenutzt, und so kommen auf diesem mehrere
unterschiedlich weit ausgefiihrte Skizzen verschiedener Korperpar-
tien zusammen.
Auf dem Blatt werden Armhaltung und Beinstellung des Jungen
mehrmals erprobt. Einmal wird die Zeichnung des Jungen voll-
stindig auf dem Blatt ausgefiithrt. Dieser steht in Schrittstellung, das
linke Bein vorn, das rechte knapp hinter der Kérperachse. Der
linke Arm ist angewinkelt, wihrend die Hand zum Mund gefiihrt
wird. Der Kopf des Jungen ist im Profil dargestellt. Drei weitere
Male wird der angewinkelte linke Arm mit der Hand im oberen
Drittel des Blattes erprobt. Des weiteren lassen sich eher fliichtige
Studien des Riickens und der Lendenpartie auf dem Blatt erkennen,
ebenso wie vier unterschiedlich weit ausgefiihrte Gewandstudien.
An den Stellen, an denen der Kiinstler mit der Komposition
zufrieden schien, setzte er Akzente mit einer Weilhéhung. Das
Blatt trdgt als Inschrift den Namen und die Adresse des Modells,
von der der Name und die Hausnummer zu lesen sind: ,,Daniel
Backhaus [...] 17%.

Julia Sophie Baum

Auf der angeschnittenen Riickseite des Blattes befindet sich die
noch nicht zugeordnete Studie des Kopfes eines jungen Midchens.
Zu erkennen ist hier die rechte Gesichtshilfte mit Ohr und Haar-
schopf, der geflochten ist.

Julia Sophie Baum
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Kat. Nr. 53r: H 1977/ 7«

Kat. Nr. 53v: H 1977/7v






10. Eduard Bendemann auf Reisen: Landschaftszeichnungen und
Skizzenbuchblatter

Kristina Baumann und Marna Carlowitg

Reisen im 19. Jahrhundert — Kiinstler unterwegs

,Mobilitit ist eine Grundbedingung der menschlichen Existenz wie auch der Kunst.“! So ist auch
die Kiinstlerreise fester Teil vieler Kiinstlerbiographien geworden, denn ,,spitestens im ausgehen-
den Mittelalter nach erfolgter Ausbildung zum Maler, Bildhauer, Kupferstecher oder Architekten®?
begab man sich auf Reisen, um sich privat und beruflich weiterzubilden. Die ,,Kunstlerreise gehdrte
zu den zentralen Stationen erst von Bildung und Werdegang, spiter von Karriere und Durchset-
zung, was sie gleichsam als unverbriichlichen Teil der schénen Kunst selbst zu begreifen erlaubt.
Allerdings entsprangen nicht wenige Kiinstlerreisen dieser Zeit einem bestimmten Zweck wie etwa
dem einer Stellvertreterreise. Diese Reisen fanden daher lange Zeit unter kiinstlerischen Gesichts-
punkten kaum Beachtung.*

Reisen europdischer Kinstler fanden gréBtenteils innerhalb Europas statt> — das zeigen nicht
zuletzt die Skizzenbiicher Bendemanns und anderer Disseldorfer Maler. Bis weit ins 19. Jahrhun-
dert hinein galt es als besonders wichtig, als Kiinstler in Italien gewesen zu sein und Rom als fith-
rendes Kulturzentrum besucht zu haben.® Auch Bendemann zihlt zu den zahlreichen nach Italien
reisenden Kinstlern. Wenn er sich auf Reisen begab, so war er sicher nicht primir an der Land-
schaft interessiert. Vielmehr stehen seine Unternehmungen in der Tradition der Bildungsreisen, die
auch im 19. Jahrhundert aktuell blieben.” Seine Skizzenbticher belegen aber, dass er unterwegs auch
Landschaft wahrnahm und zeichnete.

Das Reisen steht also nicht zwingend im Zusammenhang mit einer intendierten Naturerfah-
rung. Allerdings trat gerade ab dem 18. Jahrhundert, als die Anschauung von Natur und damit auch
die Darstellung von Landschaft eine enorme Aufwertung erfuhren, beides in verstirktem Mal3e
zusammen. Lange Zeit hatte die Darstellung von Landschaft im Bild vorrangig als Mittel gedient,
um bedeutende Geschichten in diese einzubetten. Bei Bendemann sollte dies auch so bleiben — von
ihm sind keine eigenstidndigen Landschaftsgemalde Giberliefert. Es gelang Kiinstlern erst relativ spit,
Landschaft als einen gleichberechtigten Gegenstand im Bild zu etablieren. Parallel zur fortschrei-
tenden Industrialisierung vollzog sich an vielen Kunstakademien aber schliefSlich eine Aufwertung
der Landschaftsmalerei. Dementsprechend kam es bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts zu zahlreichen
Griindungen von Landschaftsklassen an Akademien, so auch an der Diisseldorfer Malerschule.
Selbstverstindlich waren Landschaftsskizzen und -gemilde zu diesem Zeitpunkt nichts Neues

Otterbeck 2007, S. 28.
Arnhold 2008, S. 12.
Beyer 2008, S. 24.

Ebd., S. 25.

Otterbeck 2007, S. 30-32.
6 Arnhold 2008, S. 12.

7 Prein 2005, S. 1-3.

L S O
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mehr, denn ,Jlange vor der Selbststindigkeit der Landschaft als kiinstlerische Gattung machten
Kinstler auf der Wanderschaft Skizzen von Landschaften. Frithe Beispiele von Naturbeobachtung
beim Alpentbergang und in Italien finden wir in Dirers Landschaftsaquarellen von 1494.%

Um sich der Natur widmen zu kénnen, war das Unternehmen von Reisen von je her unabding-
bar. Im 19. Jahrhundert galt die Natur zunehmend als Gegenwelt zu der urbanen, sich schnell wan-
delnden industriellen Lebenswelt. Dabei waren populire ,,Reiseziele des 19. Jahrhunderts [...] poe-
tisch aufgeladene Landschaften wie das Mittelmeer, die Alpen, [...], das schottische Hochland.®
Ruinen boten dabei Kulissen, die einen Bezug zur Vergangenheit herstellten.!0

Aus technischen und praktischen Grinden betrachtet — wie der leichten Handhabung — waren
Zeichnungen von Landschaften auf Reisen ein beliebtes Mittel, um Eindriicke kinstlerisch zu ver-
arbeiten. Auch der Zeitfaktor, die Méglichkeit etwas Flichtiges schnell, aber dennoch prizise fest-
halten zu kénnen, war und ist vermutlich immer noch das bestechendste Argument fiir die Skizze!!
— die trotz ihres kurzlebigen und voriibergehenden Charakters hiufig von kiinstlerischem Kénnen
zeugt.

Reisen war und ist eng mit Erzdhlprozessen verbunden. Skizzen wiederum stellen ein wichtiges
Ausdrucksmittel einer solchen Reisedokumentation dar. Darauf, dass bei Unternehmungen im 19.
Jahrhundert die Wahrnehmung von der ,,Welt als Panorama“ hdufig vorrangiges Ziel vieler Reisen-
der war!?, verweisen Panorama-Zeichnungen von Landschaften, wie man sie auch bei Eduard Ben-
demann findet. Die visuelle Wahrnehmung und die Betrachtung der Welt wie ein gerahmtes Bild
von einer distanzierten Aullenperspektive waren dabei zentrale Intentionen.!? Fiir die Landschafts-
wahrnehmung bedeutete dies, einen dsthetisierenden Blick auf die Natur sowie auf Sehenswiirdig-
keiten anderer Art zu werfen.

Kristina Baumann

Bendemanns Landschaftszeichnungen im Kontext der Landschaftskunst der Diis-
seldorfer Malerschule

Nachdem Wilhelm von Schadow 1826 die Nachfolge von Peter Cornelius als Direktor der Diissel-
dorfer Kunstakademie angetreten hatte, nahm er einige Anderungen in der Unterrichtsstruktur vor,
indem er Klassen einrichtete: die Elementarklasse, die Vorbereitungsklasse, die Klasse fiir austiben-
de Schiller und die Meisterklasse. Zudem gewann das Studium am Naturobjekt an Bedeutung.
Durch die Neustrukturierung des Studiums und Schadows Streben nach einer Erneuerung der
kirchlichen Kunst blieb das alte Prinzip der Gattungshierarchie, bei dem die kirchliche Malerei an
der Spitze stand, weiterhin wirksam. Thr blieben Profanhistorie, Genre- und Landschaftsmalerei
sowie Bildnis, Tier- und Stilllebenmalerei nachgeordnet. Diese Einteilung diente auch der individu-
ellen Férderung der Schiiler, die sich ihren Neigungen entsprechend entwickeln sollten.!# Aus Ber-
lin folgten Schadow 1826 dessen Schiler Julius Hiibner, Catl Friedrich Lessing, Carl Ferdinand
Sohn und Theodor Hildebrandt nach Diusseldorf. Lessing und der bereits seit 1825 ansissige Jo-
hann Schirmer fertigten aullerhalb des Unterrichts gemeinsam Zeichnungen in der Natur an und
legten diese Schadow vor, der zur malerischen Umsetzung ermutigte. Im Jahre 1827 griindeten sie
einen ,landschaftlichen Komponierverein®, dessen Mitglieder alle zwei Wochen ihre Zeichnungen
prisentieren konnten. Ihr Anspruch lag in einem genauen Studium der Natur. Fir seine Land-
schaftsgemailde liel3 Lessing sich von zeitgendssischen Literaten wie Walter Scott und Ludwig Uh-
land sowie von historischer Literatur inspirieren.!

Bendemanns Landschaftszeichnungen sind hiervon abzugrenzen, denn sie erfolgten — anders
als bei Lessing, der sowohl als Historien- als auch als Landschaftsmaler Berithmtheit erlangte —
niemals mit dem Ziel, eigenstdndige Landschaften zu malen. Er wurde nach 1827 zunichst als Por-

8 Plagemann 2008, S. 42.

9 Prein 2005, S. 156.

10 Ebd., S. 163.

11 Sitt/Baumgirtel 1995, S. 28-30.

12 Prein 20006, S. 126.

13 Ebd., S. 136.

14 Bodsch 1992, S. 13-15.

15 Ausst. Kat. Dusseldotrf 1979, S. 130f.
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tritmaler ausgebildet und spezialisierte sich dann auf Historiengemilde und figurenreiche Wand-
friese.!6 Seine vereinzelt in kleinen Skizzenbiichern festgehaltenen Naturstudien dienten vermutlich
in erster Linie der Reisedokumentation und der Ubung in der Natur wihrend seiner Studienreisen.
Hiufig zeigen sie weite Panoramen mit einer nicht selten sehr groBen Raumtiefe. Zur Hervorhe-
bung der Rdumlichkeit und verschiedener Lichtverhiltnisse erginzte Bendemann die Bleistiftzeich-
nungen hiufig durch Konturierungen und Schraffuren mit der Feder sowie durch Lavierungen und
Aquarellierungen mit dem Pinsel. Seine Historiengemilde zeigen hintergriindig kleine Einblicke in
die landschaftliche Umgebung, in welche die im Vordergrund angeordneten Figurenkompositionen
eingebettet sind. Es darf vermutet werden, dass Bendemann seine Landschaftsstudien auch als An-
regung flir solche Gemildehintergriinde benutzt hat; allerdings konnten keine konkreten Zuord-
nungen vorgenommen werden.

Marna Carlowitz,

Eduard Bendemann auf Reisen — Auswahl nachweisbarer Skizzenbiicher

1830/31: Italienreise: Rom (Winter 1830/31), Bologna, Florenz und Siena (Ende Februar-Mirz
1831), Neapel (April-Juni 1831); im September 1831 Riickkehr nach Deutschland
Skizzenbiicher: Akadenie der Kiinste, Archiv Berlin'”
Unipersitatskunstsamminng Gottingen (vgl. Kat. Nr. 58)

1841/42: Reise nach Italien, Wien und Prag
Skizzenbuch: Universititskunstsammiung Gottingen (vgl. Kat. Nr. 59)

1866: Reise nach Norderney (August)
Skizzenbuch: Kunsthalle Bremen'®

1866/67: Reise nach Frankreich und Italien: Dusseldorf, Offenbach, Freiburg, Basel, Montreux,
Lausanne, Lyon, Marseille, Cannes, Nizza, Menton, Cap Martin, Castellar, Monaco,
Ventimiglia, Bordighera, Rom

Skigzenbiicher: Musenm Kunstpalast Diisseldorf'?, Kunsthalle Bremen (wobl im Anschluss,
letzter Eintrag 28.03.1867)%°, Musenm Kunstpalast Diisseldorf (erster Eintrag Rom,
23.06.1867)?1. AufSerdem Bliitter ans einem anfgelisten Skigzenbuch von Anfang 1867, 1969
im Kunsthandel (C. G. Boerner, Diisseldorf)?2, daraus zwei Blatter bei einer Auktion der Gale-
rie Gerda Bassenge Berlin 1996 fiir die Universititskunstsammiung Gottingen erworben? (1/gl.
Kat. Nr. 56, 57).

1869: Reise nach Paris
Skizzenbuch: Universitdtskunstsammiung Gottingen (vgl. Kat. Nr. 60).

Kristina Baumann

16 Borsch-Supan 1994, S. 618f.

17 Akademie der Kiinste — Archiv, Berlin, Hz 2506.1-38; 2507.1-3 (vgl. Achenbach 2007, S. 24, U2).
18 Kunsthalle Bremen, Inv. Nr. 56/498.

19 Dusseldorf, Museum Kunstpalast, Inv. Nr. 1971/260.

20 Kunsthalle Bremen, Inv. Nt. 56/499.

21 Kunstmuseum Diisseldorf, Inv. Nr. 1960/12.

22 Auktionskatalog C. G. Boerner, 1969.

2 Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 1996/1, Inv. Nr. H 1996/2.
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Kat. Nr. 54:
Kaiser Karl und die
Aachener Quelle

Bleistift, einfarbig
aquarelliert,

briunliches Papier,

491 x 408 mm,

bez.: ,,nach Rethel®, | E.B.“

Inv. Nr.: H 1977/96
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 55:
Uri-Rothstock in der
Schweiz, 1861

Bleistift, weil3 gehoht,
braunes Papier,

297 x 460 mm,

Rand an mehreren Stellen
eingerissen, linke obere
Ecke fehlt, unten rechts
Fettspur,

bez.: ,,Zur Erinnerung an
EBendemann / Uri-
Rothstock / 31. Aug. 61¢
(unten rechts)

Inv. Nr.: H 1931/1
Schenkung Dr. Johannes
Joachim 1931

Die Darstellung in der oberen Spitzbogenform zeigt Kaiser Karl
den GroBen iber einer der beiden Thermalquellen in Aachen sit-
zend. Auf seinem linken Unterarm tragt er ein Modell des Aache-
ner Minsters, wiahrend seine rechte Hand die Hand einer vor ihm
knienden Quellnymphe hilt. Es handelt sich um die Nachzeich-
nung eines 1851 gemalten Lunettenbildes von Alfred Rethel (1816-
1859) aus den Karlsfresken im Aachener Rathaus (Schmid 1898, S.
96-97; Ponten 1911, S. 122; Schoenen 1965, S. 563-567). Diese
Fresken, von denen der in Disseldorf bei Schadow ausgebildete
Rethel 1846 bis 1853 vier von insgesamt sieben Wandbildern selbst
ausfihrte, gehdren zu seinen Hauptwerken.

Bendemann zeigt auch den das zentrale Motiv umgebenden,
archivoltenférmigen Fries mit menschlichen Figuren in verschiede-
nen Korperhaltungen und floralen Formen. Die Zeichnung tber-
nimmt viele Details aus Rethels Lunettenbild, ist aber eher skizzen-
haft.

Die untere kleinere Zeichnung zeigt eine Engelsgestalt, die sich
tber eine auf dem Boden sitzende und nach hinten lehnende Figur
beugt und dieser mit ausgestreckten Armen einen langen, schmalen
Gegenstand entgegenhilt. An der linken Seite des Sitzenden lehnt
ein schildartiger Gegenstand. Der schildférmige Gegenstand mit
dem Kreuz, der Giber beiden Figuren schwebt, stellt méglicherweise
cine Fahne dar, die an einem Stab hingt, der scheinbar von dem
Sitzenden mit der rechten Hand hochgehalten wird. Ein motivi-
sches Vorbild fiir diese Zeichnung ist nicht bekannt.

Marna Carlowitz

Hierbei handelt es sich um die erste Zeichnung Eduard Bende-
manns, die in den Besitz der Géttinger Universititskunstsammlung
gelangte. Der Zeichner wihlte als Ansicht den Uri-Rothstock mit
Blick auf den Vierwaldstittersee. Von einer erhdhten Perspektive
aus erschlieBt sich die Berglandschaft dem Blick des Betrachters.
Bendemann hat selbst vermerkt, dass das Bild als Erinnerung an
diese beeindruckende Aussicht diente. Charakterisiert wird sie
durch mehrere unterschiedlich hohe Berge, die den Hintergrund
des Bildes einnehmen. Im Vordergrund sind Bdume zu erkennen,
zu denen im linken Bildvordergrund noch ein Haus hinzugefiigt
wurde. Rechts wird der Vierwaldstittersee mit Uferbepflanzung
sichtbar, dessen Ausldufer sich nach rechts hin um die Berge
schlingeln.

Die Berge im Hintergrund sind nur durch feine Linien ange-
deutet, deren Konturen sich durch einige ausgeprigtere Linien
voneinander abheben. Dagegen zeichnet sich die Landschaft im
Vordergrund — jene Berge, die den See umschlieBen — durch deutli-
chere Schattierungen aus. Hier zeigt sich beziiglich der Zeichen-
technik, dass Bendemann zum Ausfiillen der Bergflichen nicht nur
mit horizontalen oder vertikalen Schraffuren gearbeitet hat: Bei
genauerer Betrachtung lassen sich ebenso kreis- und wellenférmige
Konturen entdecken. Durch diese einfachen Formen entsteht der
Eindruck einer bepflanzten Fliche. Durch weitere Schattierungen
werden zudem Einbuchtungen im Gelidnde hervorgehoben.

Die Zeichnung stammt aus dem Nachlass des bedeutenden
Geigers Joseph Joachim, den Bendemann personlich kannte.

Kristina Baumann
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Kat. Nr. 54: H 1977/96

Kat. Nr. 55: H 1931/1
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Kat. Nr. 56 recto:
Felsenkiiste bei

La Turbia,
Doppelseite aus einem
Skizzenbuch,
vermutlich 1867

Bleistift,

Papier, 192 x 514 mm,
bez. ,,La Turbia“ (unten
links), ,,9. Febr. Roc-
cab[r?|na (oben!)* (unten
rechts)

Inv. Nr.: H 1996/1¢
Provenienz: Friedrich Scho-
ne, Berlin (Stempel auf der
Versoseite: ,,FS“ in quadra-
tischer Einfassungslinie mit
abgerundeten Ecken,
Anbringungsort: linke Skiz-
zenbuchhilfte); C. G. Boet-
ner GmbH Disseldorf
1969. Kauf Galerie Gerda
Bassenge Berlin Auktion
68/1IV 1996, Stiftung der
Georg-August-Universitit
Gottingen

Kat. Nr. 56 verso:
Waldlandschaft mit
Mauer

Bleistift, Feder in schwarz,
bez.: ,,9 Febr*

(unten rechts)

Datierung: ,,1867-02-09*
(unten rechts),

auf linker Seite Sammlungs-
stempel

Friedrich Schone

Inv. Nr.: H 1996/ 1v

Motiv dieser Skizze ist eine Berg- und Felsenlandschaft mit Gewis-
ser. Der Vermerk ,,L.a Turbia® verweist auf die dargestellte Region.
Die linke Bildhilfte der Skizze wird im Hintergrund von Bergen
dominiert, die rechte Bildhilfte von der Darstellung einzelner Fels-
brocken und von einem hohen, felsigen Berg, auf dem Architektur
platziert ist. Im Vordergrund befindet sich links ein Gewdsser.
Bendemann arbeitet mit Kontrasten zwischen Felsbrocken vorn
rechts und leicht angedeuteten Bergen im Hintergrund. Damit sich
die Berge vom Wasser und dem Himmel abheben, verwendete der
Kinstler diagonale und horizontale Schraffuren sowie feine, die
Bergkette durchziehende Linien. Es fillt auf, dass die Linien stirker
werden, je mehr sie sich dem Vordergrund annihern.

Zu hinterfragen ist, ob der bisher als ,,Roccabuena r.o“ ange-
fihrte Verweis auf der Skizze (Ausst. Kat. C. G. Boerner, 1969,
Kat. Nr. 5), nicht als ,,Roccabruna r.0.“ gelesen werden kann. Heu-
te heilit die Stadt Roquebrune-Cap-Martin, allerdings war der ur-
springliche Name Roccabruna, auf Mentonnais Roucabruna (In-
ternet: Cote.Azur.Fr: Tourisme Roquebrune-Cap-Martin). Es han-
delt sich um eine sudfranzosische Stadt an der Grenze zu Italien
nahe der Stadt/Region La Turbia/La Turbie, zwischen Menton
und Monaco. Diese Verortung bzw. mdgliche Umbenennung des
Verweises auf der Skizze erscheint zum einen mit Bezug auf Ben-
demanns Reiseroute plausibel. Zum anderen liegt der Ort direkt an
der Kiste und besitzt eine Burg, wie jene, die auf Bendemanns
Landschaftsskizze erkennbar ist.

Kristina Baumann

Die Versoseite zeigt auf der linken Blatthilfte einen Landschafts-
ausschnitt, der in durch leichte Schraffuren und Konturen geglie-
derten Baumkronen gipfelt. Die Zeichnung wirkt in der Strichfiih-
rung etwas flichtig, aber dennoch gut durchdacht im Bildaufbau
und im Verhiltnis der Schattierungen zu den helleren Partien. Der
mittlere Bereich des Bildes vor dem Waldrand wird durch mehrere
horizontale Mauern gegliedert. Das pflanzliche Gebilde im Bildmit-
telpunkt, wohl eine Gruppe kleiner Bdume oder ein dicht gewach-
sener Strauch, befindet sich hinter den zwei hintereinander geord-
neten, in der Mitte durchbrochenen Mauern, die eine Bodenfliche
begrenzen. Eine mit der Feder gezogene scharfe Linie am Rand der
mittleren Mauer trennt diese von der hinteren und bildet zugleich
eine Trennung zwischen dem Wald und dem vorderen Bereich des
Landschaftsausschnitts. Der spirlich gestaltete Vordergrund wird
vermutlich durch eine weitere Mauer unterteilt, deren Fliche dhnli-
che, wenn auch unregelmilBigere Strukturen aufweist wie die beiden
hinteren. Das Hauptaugenmerk Bendemanns lag auf der Gestal-
tung der Baumkronen, die durch Schraffuren, Schattierungen und
feine Akzentuierungen mit der Feder differenziert wurden. Sie
lassen eine Vielfalt an Baumarten erkennen, die durch ihre unter-
schiedlichen Héhen und individuellen Umrisse eine unregelmafBige
Silhouette am zart schraffierten Himmel bilden.

Marna Carlowitz
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Kat. Nr. 56r: H 1996/1r

Kat. Nr. 56v: H 1996/1v
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Kat. Nr. 57:
Palme,
vermutlich 1867

Bleistift,

Papier, 256 x 192 mm,
Rinder dunkel,

bez.: ,,Mentone 12/3
(unten rechts),

diverse Nummerierungen
mit den Zahlen ,,8 und ,,9%
sowie dem Buchstaben ,,a

Inv. Nr.: H 1996/2
Provenienz: Friedrich
Schone Berlin (Stempel: IS
in quadratischer Einfas-
sungslinie mit abgerundeten
Ecken, Anbringungsort:
Riickseite unten rechts),

C. G. Boerner GmbH
Dusseldorf 1969, 1996;
Galerie Gerda Bassenge
Berlin Auktion 68/1V 1996,
Stiftung der Georg-August-
Universitit Gottingen

Diese Skizze einer Palme zeichnet sich insbesondere im Bereich der
Zweige durch ihre detailgenaue Wiedergabe aus. Unterer Teil und
Stamm sind nur leicht mit dem Bleistift angedeutet, die einzelnen
Stringe des Baumes und die Blitter dagegen durch starke Kontra-
ste herausgearbeitet. Daneben lassen sich rechts und links der
Pflanze jeweils einzeln gezeichnete Palmenzweige erkennen. Gera-
de weil die Zeichnung aufgrund des begrenzenden Papierrandes
nur den Ausschnitt der Palme wiederzugeben vermag, wirkt es, als
wiirden die einzelnen Palmenzweige den weiteren Wuchs nach
rechts und links demonstrieren.

Palmen waren wichtige Staffageelemente fiir Bendemanns bi-
blisch-alttestamentliche Gemilde. So ist dies nicht die einzige
Zeichnung einer Palme. In dem bereits erwihnten Skizzenbuch im
Besitz des Museums Kunstpalast Disseldorf ldsst sich eine Zeich-
nung mit dem Titel ,,In Menton‘ finden, welche eine Palme als Teil
einer Landschaft mit Figuren und Hiusern zeigt.

Das Blatt stammt ebenso wie die Doppelseite (Kat. Nr. 56r+v)
aus dem aufgeldsten Skizzenbuch von 1867. Darauf verweisen
nicht nur die Malle der Zeichnungen im Vergleich, auch die Datie-
rung, die als 12. Mirz gelesen werden kann, sowie die lokale Zu-
ordnung ,,Mentone* auf der Skizze lassen auf eine Zusammenge-
hérigkeit schlieen (s. Skizzenbuch, Standort: Dusseldorf, Museum
Kunstpalast, Inv. Nr. 1971/260).

Es gibt eine weitere Zeichnung Bendemanns, die den gleichen
Sammlungsstempel, die gleiche Datierung von 1867 und auch die
(nahezu) identischen Mafle wie die Landschafts- und die Palmen-
zeichnung vorweist. Zusammen mit den Zeichnungen in der G6t-
tinger Sammlung stammt sie vermutlich aus dem gleichen aufgel6-
sten Skizzenbuch. Dabei handelt es sich um die ebenfalls bei der
Boerner-Auktion 68 versteigerten Zeichnung Gebirgslandschaft bei
Gorbio, im V'ordergrund drei Franen und Kinder am Brunnen, versehen
mit der Aufschrift ,,Gorbio (Mentone)* (Auktionskatalog C. G.
Boerner, 1969, Kat. Nr. 3). Sie befand sich zuletzt im H.W. Fichter
Kunsthandel Frankfurt/Main (Kunsthandel Fichter, 2010, S.
11/12), wurde dort unter dem Titel ,,Wischerinnen in Gorbio
1867 verkauft und befindet sich nun in Privatbesitz.

Kristina Baumann
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Kat. Nt. 57: H 1996/2






11. Skizzenbuch Italien (1831)

Aunne-Katrin Sors

T AR T T R %,

Kat. Nr. 58

Einband: 180 x 125 mm

Papier (Bildtriger)

Beschriftung: ,,i83i“ - Datierung - Bleistift -
Einbanddeckel; 1831

Pergamenteinband weist starke Verschmut-
zungen und Einrisse am Riicken auf; vor der
letzten Lage zehn Blatt herausgeschnitten;
weiterhin fehlen Blatt 12, 19 und 38.

Inv. Nr.: H 1977/103

1977 im Londoner Kunsthandel erworben

Das Skizzenbuch im Sedezformat besitzt einen handgebundenen Pergamenteinband mit Lasche
und Verschlussband. Das Vorsatzpapier ist blau eingefirbt und in den Innendeckel eingeklebt mit
fliegendem Blatt. Auf dem Einband ist nachtriglich ein Etikett aus Papier mit einer handschriftli-
chen — vermutlich eigenhindigen — Datierung ,,1831% in Bleistift aufgebracht worden.

Das Buch besteht aus 44 Blatt, die jeweils in der duBleren oberen Ecke mit Bleistift in arabi-
schen Ziffern von 1 bis 44 nummeriert sind. Diese Nummerierung stammt nicht von Bendemann,
sondern ist nachtriglich vorgenommen worden. Bei den fehlenden Einzelblittern 12, 19 und 38
wurde die Nummerierung ausgesetzt, leider wurde dies bei den 10 fehlenden Blatt nach 39v nicht
konsequent weitergefithrt. Im folgenden wird die vorhandene Zihlung weiterbenutzt, um Ver-
wechslungen zu vermeiden.

Das sogenannte Skizzenbuch Italien entstand nicht ausschlieBlich in Italien. Die erste Seite ist
bezeichnet mit ,,Florenz 20. Ag. / 1831%, so dass man annehmen kann, dass Bendemann es am 20.
August in Florenz begann. Bis zum Juli 1831 hatte er ein anderes Skizzenbuch in Gebrauch, wel-
ches sich heute in der Akademie der Kiinste in Berlin befindet (Ischia, Capri, Rom, Albaner Ber-
ge). 24

Das Géttinger Buch ist in drei Lagen gebunden: Auf der vorderen und auf der hinteren Lage
befinden sich Zeichnungen und Notizen vor allem aus Italien, auf der mittleren Lage finden sich
v.a. Zeichnungen aus dem Harz und aus der Gegend um Oberwesel. Geht man davon aus, dass
Bendemann das Skizzenbuch in dieser Bindung von Anfang an benutzte, kann man annehmen,
dass er dieses in Italien von Vorder- und Riickseite gleichzeitig begann. Der vordere Teil enthilt
ortspezifische Zeichnungen, der hintere eine Reisebeschreibung und vor allem Kompositions- so-
wie Ideenskizzen. Zuriick in Deutschland hat er es zur Mitte hin weiterverwendet. Durch die nicht
stringente Benutzung sind zwei Doppelseiten komplett leer geblieben (12v/13r, 21v/22r)25 und
eine Zeichnung steht auf dem Kopf (36v).

24 Achenbach 2007, S. 24f., Kat. Nr. U2.
%5 Diese Doppelseiten werden zur Wiedergabe des kompletten Eindrucks ebenfalls abgebildet.
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Angeregt durch ihren Lehrer Wilhelm Schadow machen sich Eduard Bendemann, Julius Hiib-
ner, Carl Ferdinand Sohn und Theodor Hildebrandt im Herbst 1829 auf nach Italien, wo sie bis
1831 verweilen.26 Fir Julius Hitbner und Pauline Bendemann, die am 21. Mai 1829 geheiratet hat-
ten, ist die Fahrt nach Italien zugleich die Hochzeitsreise, auf der sie in Mailand mit Paulines (und
Eduards) Eltern Anton und Fanny Bendemann zusammentreffen und gemeinsam iber Genua und
Florenz nach Rom weiterreisen. Die gesamte Familie wohnt in einem Haus an der Piazza del Popo-
lo, das viele Deutsche besuchten und das durch die Gastfreundschaft der Familie unter dem Na-
men ,,Casa-Bendemann-Hubner* bekannt ist. Im September 1830 kommt auch der Lehrer Wilhelm
Schadow mit seiner Familie nach Italien, um erneut das Land zu bereisen; den Winter 1830/31
verbringt man gemeinsam in Rom. Bereichert wird die Gemeinschaft vor allem durch die neue
freundschaftliche Beziehung zu dem Komponisten Felix Mendelssohn Bartholdy.?” Dieser berichtet
seinen Schwestern Fanny und Rebecka am 22. November 1830: ,,Mit Bendemanns u. Hiibners u.
den jungen Malern lebe ich lustig u. froh, es ist eine muntere Nation, (Herr Gott, eben kommen sie
alle angertickt, Schadow an der Spitze |...]).“28

Uber den gesamten Italienaufenthalt sind wir vor allem durch das ,,Familienbuch® sowie das
italienische Reisetagebuch von Julius Hibner, enger Freund und Schwager Eduard Bendemanns,
unterrichtet.?? Vom 14. November 1829 bis Mai 1831 bleibt die Familie hauptsdchlich in Rom.
Julius Hibners Sohn Emil (1834-1901) erinnert sich an das gemeinsame Leben in der ewigen Stadt:

»Am 14. November 1829, dem Geburtstag der Gromutter, trafen sie alle wohlbehalten in Rom ein, bei mildem,

triibem Wetter. Der alte General von Lepel, Adjutant des in Rom lebenden Prinzen Heinrich von Preuflen, ver-
mietete ihnen die Hilfte seiner groBen Wohnung in der Via del Babuino, gleich links von der Piazza del Popolo.
[...] Hier richtete sich die Familie hduslich ein. Antoine, der Reisediener der Grofeltern, vortrefflich, so lange er
niichtern war, und die héchst ungeschickte Berliner Zofe besorgten die Bedienung. Die Mahlzeiten brachte ein
Facchino in einem auf dem Kopf getragenen grolen Korb aus einer nahen Trattoria. Nach kurzer Zeit trafen die
Briidder Emil und Eduard [Bendemann], Wilhelm Schadow und Frau aus Diisseldorf nebst Sohn und Hildebrandt
in Rom ein, und es entwickelte sich ein reges gesellschaftliches Leben. Nihere Bezichungen zu dem Hause Bun-
sen, des damaligen preuBischen Gesandten beim Papst, wurden eher gemieden als gesucht, weil man sich selbst
genug war und jeden Zwang verwiinschte. Auch der eigentliche Kiinstlerkreis blieb ihnen fern, obgleich Thor-
waldsen zuweil gern erschien und sich feiern lie. Desto hiufiger erschien Felix Mendelssohn und spielte ihnen
Beethovens Ouvertiire zum Coriolan in einer freien Klavierbearbeitung vor, die alle entziickte, und aus seinen ei-
genen Kompositionen. Seine Studien der alten Musik Palestrinas trieb er mit einem feinen italienischen Kenner,
dem Abbate Santini, der bald ein Hausfreund in casa Bendemann wurde. Mein Vater hat ein reizvolles Bildnis
von ihm gezeichnet. Thn, den niichternen Italiener, erstaunte die stets reich besetzte Tafel und der gute Appetit
im Hause: in casa Bendemann sempre si mangia e si beve war sein oft zitierter Ausspruch. Damals passierte unter
anderem, dal3 der Grofivater dem Maler Schlesinger aus Frankfurt am Main, der zum ersten Mal ins Haus kam,
die Anwesenden ganz harmlos also vorstellte: ;mein iltester Sohn, mein jiingster Sohn, mein Schwiegersohn, Herr
Mendelssohn, Herr Sohn‘. Das laute Lachen der Anwesenden machte den Gast so verdutzt, dal3 er den Scherz fiir
beabsichtigt hielt.*30

Wihrend das Ehepaar Hiibner — Julius und Pauline — vom 12. Mai bis zum 20. Juni 1831 auf der
Rickreise von Rom nach Berlin Aufenthalte in Siena, Florenz, Bologna, Padua und Venedig ein-
legt3!, macht sich Wilhelm Schadow mit seinen Schiilern und Felix Mendelssohn Bartholdy auf den
Weg nach Rom und Neapel. Zwischen dem 10. und 15. Mai 1831 fihrt man iber Sorrent, Amalfi
und Salerno nach Paestum.32 Die Familie Schadow tritt am 16. Mai die Riickreise an, aber die ,,vier
jungen Minner bleiben noch in Neapel und reisen von dort nach Ischia und Capri. Mendelssohn
berichtet hiertiber seinen Schwestern Fanny und Rebecka:

»[---] in Corpore heillt die Reisegesellschaft nach den Inseln, die aus Eduard Bendemann, einem netten jungen
Maler mit Schnurrbart u. Strohhut, sonst nur Edechen genannt, ferne aus Th. Hildebrand(t] [...] endlich aus Carl
Sohn u. Felix Mendelssohn Bartholdy bestand.”33

26 Monschau-Schmittmann 1991, S. 34-45.

27 Krey 2003, S. 34.

28 Sutermeister 1958, S. 74.

29 Monschau-Schmittmann 1991, S. 13-15 sowie S. 36-45.

30 Handschriftlich tberlieferter Bericht von Emil Hibner tiber seine Eltern Julius Hitbner und Pauline, geb. Bende-
mann, sowie GroBeltern Anton Heinrich und Fanny Bendemann, redigiert und abgeschrieben von Emils Sohn Ru-
dolf Hiitbner (1864-1945). Fir die Vermittlung dieser Quelle danken wir herzlich Herrn Prof. Dr. Friedrich Smend,
Gottingen.

31 Monschau-Schmittmann 1991, S. 42f.

32 Krey 2003, S. 34f.

33 Felix Mendelssohn Bartholdy am 6. Juni 1831 an seine Schwestern Fanny und Rebecka, in: Sutermeister 1958, S. 153.
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Mendelssohn berichtet auch tiber das gemeinsame Zeichnen auf der Reise:

,Unter dem Bogen war man nun vor Regen geschiitzt, da setzten wir uns alle viere hin u. zeichneten den ganzen
lieben Tag lang uns den Hof ab, so zierlich es gehen wollte; ich habe mich tiberhaupt nicht genirt, sondern immer
mitgezeichnet u. glaube etwas profitirt zu haben.*34

Im Juli 1831 ist Bendemann in den Albaner Bergen unterwegs. Zwischen dem 5. und 17. Juli ldsst
sich die Reiseroute durch Zeichnungen und Eintragungen im Skizzenbuch, das sich heute in der
Akademie der Kinste in Berlin befindet, rekonstruieren.?> Das Géttinger Skizzenbuch beginnt er
am 20. August in Florenz, es zeigt demnach Zeichnungen aus der Zeit danach, vermutlich Stationen
von der Rickreise nach Deutschland. Der Annahme Kreys, Bendemann sei gemeinsam mit Sohn
und Hildebrandt spitestens im August 1831 wieder nach Berlin zuriickgekehrt?®, muss an dieser
Stelle widersprochen werden, denn die Zeichnungen und Notizen im Géttinger Skizzenbuch be-
zeugen seinen Aufenthalt zwischen 20. August und 5. September in Italien.

Auf der letzten Seite (44r und hinterer Innendeckel) schreibt Bendemann skizzenhaft seine Rei-
seroute vom 2. bis 5. September nieder: Am 2. September fihrt er von Venedig (3t, 7r, 9r, 101, 111,
141) nach Verona, wo er auch am 3. September Besichtigungen vornimmt. Da Padua auf dem Weg
von Venedig nach Verona liegt, darf man annehmen, dass die beiden Skizzen 4r und 6r am 3. Sep-
tember auf der Durchreise entstanden. Am 4. September geht es weiter nach Mantua (51), am 5.
September zuriick nach Verona. Bendemann hilt sich nachweislich am 20. August in Florenz auf
(1r und 41v), weshalb es wahrscheinlich ist, dass die Studie in Bologna (51) auf der Fahrt nach Noz-
den zwischen 20. August und 1. September angefertigt wurde. Zwischen dem 20. August und dem
1. September wird Bendemann einen Ausflug Richtung Westen nach Pisa unternommen haben
(42r).

Die letzten Zeichnungen der ersten Lage sind vielleicht auf der Riickreise nach Deutschland in
Osterreich oder Stiddeutschland entstanden, denn fiir diese Gegenden sind die eisernen Grabkreu-
ze und die Tracht der davor knienden Frau auf 17r eher typisch als fir Italien oder Norddeutsch-
land. Dasselbe gilt fur die Gebirgslandschaft (15v/16t), das Gehoft (18t) sowie die Frau in lindli-
cher Tracht (20r).

Die Zeichnungen der mittleren Lage entstanden zum groB3ten Teil auf einer Harzreise, die Ben-
demann im September 1832 unternommen hat (vgl. 25r mit entsprechender Bezeichnung). Die
meisten Zeichnungen macht er im Dom zu Halberstadt (271, 28r, 291, 30r), in Wernigerode zeich-
net er das Rathaus (21r) und Personen in typischer Tracht (23r), in Herzberg interessiert ihn das
Schloss (251). Die drei zwischen diesen Studien liegenden Hiigel- und Felsskizzen (24r, 26r, 26v)
zeigen vermutlich die Landschaft im Harzgebirge.

Auf 40v und 41r zeichnet Bendemann Figurenstudien zu Goethes Gty von Berlichingen. Das
Thema wird ihn mehr als 20 Jahre spiter erneut beschiftigen, denn 1854 erscheinen 10 Holzschnit-
te zur |.W. von Goethes G6tz von Berlichingen, die nach seinen Zeichnungen angefertigt wurden.’

Die weitaus bedeutendste und interessanteste Zeichnung der letzten Lage ist die Entwurfsskiz-
ze zu dem Gemilde Gefangene Juden in Babylon. Es scheint fraglich, ob diese Skizze wirklich in Italien
oder doch vielleicht in Deutschland angefertigt wurde, folgt sie doch hinter den Skizzen eines cher
deutsch anmutenden gotischem MaBwerkfensters (39r) und zwei Studien von einer Reise nach
Oberwesel (36v, 37v). Da jedoch bereits zwei Gewandskizzen in dem erwihnten Skizzenbuch in
der Berliner Akademie der Kinste identifiziert werden konnten und sich in der hinteren Lage wei-
tere Zeichnungen aus Italien (41v, 42r) befinden, darf man davon ausgehen, dass Bendemann sich
mit dem Entwurf wirklich bereits wihrend der Italienreise beschiftigt hat. 38

34 Zitiert nach ebd., S. 155.

35 Achenbach 2007, S. 24f., Kat. Nr. U2.

36 Krey 2003, S. 35, Anm. 70.

37 Achenbach 2007, S. 79, Kat. Nr. D 19.

3 Ebd., S. 25, U2, Krey 2003, S. 98, Anm. 64.: ,,.Die im Juli angefertigten Zeichnungen geben zumeist Motive aus Rom
und Umgebung wieder. Darunter befinden sich aber auch zwei Gewandstudien, die der Entstehung der Gefangenen
Juden zuzuordnen sind. Wihrend die eine Skizze das Kopftuch der Mutterfigur vorbereitet, entwickelt die andere den
Faltenwurf an der Beinpartie des Harfners. Siehe S. 51 u. 53. In: Bendemann, Eduard. Skizzenbuch mit Zeichnungen
von der 1. Italienreise Juli [1831], Inv. Nr. HZ 2506, Kunstsammlung, Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste,
Berlin.«
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Nr. 58: Inv. Nt. 1977 /103-Vordere Nr. 58-1r: Inv. Nr. 1977 /103-1 recto:
Umschlaginnenseite Studien von drei Baumen vor einer Mauer
Bleistift,
bez. oben rechts: ,,Florenz: 20 Aug / 1831
und unter der Skizze ,,delle maschere*

Nr. 58-1v: Inv. Nr. 1977/103-1 verso Nr. 58-2r: Inv. Nr. 1977/103-2 recto:
Studie einer Berglandschaft mit Baumen
und Zaun im Vordergrund
Bleistift,
bez.: ,,Apen[nl]inen vor Bologna“
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Nr. 58-2v: Inv. Nr. 1977/103-2 verso

Nr. 58-3r: Inv. Nr. 1977/103-3 recto:
Studie nach einer Kleinplastik mit Reiter
und kniender Figur am Dogenpalast in
Venedig

Bleistift,

bez.: ,Dogenpallast [...] an der / porta della
carta®, Kapitell mit der Darstellung der Szene
,» Traiano rende giustizia alla vedova® (vgl.
Franzoni 1990, S. 135, Abb. 80)

Nr. 58-3v: Inv. Nr. 1977/103-3 verso

Nr. 58-4r: Inv. Nr. 1977 /103-4 recto:
Studie des Rats- und Gerichtssaales im
Palazzo della Ragione in Padua
Bleistift,

bez.: ,,Salone auf dem ,,Mercato d’erbe in
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Padova“
Die Studie zeigt das Interieur des Rats- und

Gerichtssaales des Palazzo della Ragione in
Padua.

Nr. 58-4v: Inv. Nr. 1977 /103-4 verso Nr. 58-5r: Inv. Nr. 1977 /103-5 recto:
Bleistift,
bez.: ,,Bologna [...] gegentiber*
Studien einer Mandoline und eines Stabes,
darunter zwei blass skizzierte Gesichter. Inlie-
gend an dieser Stelle ein getrocknetes vier-
blittriges Kleeblatt, ein Blatt abgebrochen,
aber einzeln erhalten.

Nr. 58-5v: Inv. Nr. 1977/103-5 verso Nr. 58-61: Inv. Nr. 1977/103-6 recto:
Studie der Kuppeln und Tirme von



Skizzenbuch Italien

225

»Il Santo* in Padua
Bleistift
Skizze auf 5v weitergefiihrt

Nr. 58-6v: Inv. Nr. 1977/103-6 verso

Nr. 58-71: Inv. Nr. 1977/103-7 recto:
Studien einer Rundbogennische sowie ei-
nes Kapitells

Bleistift,

bez.: ,DIESANNOGNOhETRqquAGI-
TAANNORetMOU* (fehlerhafte und lic-
kenhafte Datierungsinschrift).

Studien von einer Rundbogennische oben,
daneben bez.: ,, griech[ische] Kapelle® sowie
links tiber Gebilk ,,gold®, ,,grin, ,,cold* und
einem Kapitell unten, daneben bez.: ,,Vorhalle
von S. Marco® aus San Marco in Venedig

— siche Farbtafel XIa
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Nr. 58-7v: Inv. Nr. 1977/103-7 verso

Nr. 58-8v: Inv. Nr. 1977/103-8 verso

Nr. 58-81: Inv. Nr. 1977/103-8 recto:

Finf Kopfstudien

Bleistift,

bez.: ,,meiitens roth oder wei3. Kappen mit
blauen oder violetten Kragen / brauntothes,
od. violettes Tuch was wie Turban umgebun-
den. Weil} u. violett. roth u. brroth.*
Kopfstudien einer Frau, einer Frau mit Kind,
sowie zwei verschiedene Ansichten eines bar-
tigen Mannes

Nr. 58-9r: Inv. Nt. 1977/103-9 recto:
Studie des ,,Stuhls des heiligen Markus
in der Schatzkammer von San Marco, Ve-
nedig
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Bleistift,

bez.: ,,Battistero v. S. Marco / ein griechischer
Stuhl aus Constant:* Die Zeichnung zeigt den
aus dem 6. Jh. stammenden Stuhl des heiligen
Markus, der sich in der Schatzkammer von
San Marco befindet (vgl. Hellenkemper 1984,
Nr. 7, S. 106-114)

Nr. 58-9v: Inv. Nr. 1977 /103-9 verso Nr. 58-101: Inv. Nt. 1977/103-10 recto:
Blick in die Vorhalle von San Marco in
Venedig
Bleistift

Nt. 58-10v: Inv. Nr. 1977/103-10 verso Nt. 58-11r: Inv. Nr. 1977 /103-11 recto:
Architektur- und Detailstudien
Bleistift



228 Katalog

Studie von byzantinischen Sdulen und Detail-
studien zu den Kapitellen sowie einer Laterne,
bez.: ,,S. Marco [...]“. Auf einem hochforma-
tigen, rechts eingeklebten Zettel Skizze eines
syrischen Schriftzeichens von einem Spo-
lienpfeiler.

Bez.: ,,[..]stuhl” sowie ,,S.Marco aus der unte-
ren Halle des Dogenpalastes®

Nir. 58-11v: Inv. Nr. 1977/103-11 verso Nr. 58-131: Inv. Nt. 1977/103-13 recto

Nr. 58-13v: Inv. Nr. 1977/103-13 verso Nr. 58-141: Inv. Nt. 1977/103-14 recto:
Skizze einer verfallenen Hausfassade
Bleistift,
bez.: ,,Venedig und [...] vor dem Abri3
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Nt. 58-14v: Inv. Nr. 1977/103-14 verso Nt. 58-151: Inv. Nr. 1977 /103-15 recto:
Skizze einer sitzenden Frau
Bleistift

Querformat, bez. unter der Skizze: ,,Palazzo
del Te*

Nr. 58-15v: Inv. Nr. 1977/103-15 verso: Nr. 58-16r: Inv. Nr. 1977/103-16 recto:
Gebirgslandschaft Gebirgslandschaft
Bleistift Bleistift
Skizze auf 16 recto weitergefithrt Skizze auf 15 verso weitergefithrt
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Nt. 58-16v: Inv. Nr. 1977/103-16 verso Nt. 58-171: Inv. Nr. 1977 /103-17 recto:
Kniende Frau an einem Grabkreuz
Bleistift

Nr. 58-17v: Inv. Nr. 1977/103-17 verso Nr. 58-18r: Inv. Nr. 1977/103-18 recto:
Skizze eines im Tal liegenden Gehofts
Bleistift
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Nt. 58-18v: Inv. Nr. 1977/103-18 verso Nr. 58-20r: Inv. Nr. 1977/103-20 recto:
Blasse Skizze einer im Halbkreis stehen-

den Frauengruppe in lindlicher Tracht
Bleistift

Nr. 58-20v: Inv. Nr. 1977/103-20 verso Nr. 58-21r: Inv. Nr. 1977/103-21 recto:
Ansicht des Rathauses von Wernigerode
Bleistift, grau laviert, bez. darunter:
»Wernigerode® (sehr blaB3) sowie ,,14. Sept.”
— siche Farbtafel XIb
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Nr. 58-21v: Inv. Nr. 1977/103-21 verso

Nr. 58-221: Inv. Nr. 1977/103-22 recto

Nr. 58-22v: Inv. Nr. 1977 /103-22 verso:
Kopf- und Figurenstudien

Bleistift

Skizzen von Frauenképfen mit Hauben im
Profil; Skizzen von zwei stehenden Frauen in
Tracht, eine davon mit einem Kind auf dem
Arm

Nr. 58-23t: Inv. Nr. 1977/103-23 recto:
Kopf- und Figurenstudien

Bleistift

Studie einer Frau in Wernigeréder Tracht;
Detailstudie eines Frauenkopfes im Profil mit
Haube,

bez.: ,,blau mit weillen Lilien®, ,,gelblich rothe
Miitze®, darunter ,,blau und weil3
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Nr. 58-23v: Inv. Nr. 1977/103-23 verso Nr. 58-241: Inv. Nr. 1977/103-24 recto:
Hiugellandschaft
Bleistift
Querformat, Skizze einer Hiigellandschaft

Nr. 58-24v: Inv. Nt. 1977/103-24 verso Nr. 58-251: Inv. Nr. 1977/103-25 recto:
Skizze von Schlof3 Herzberg
Bleistift
Querformat, Skizze mit der Ansicht der
Schlossanlage Herzberg am Harz, bez.:
,Herzberg den 12ten Sept 32
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Nr. 58-25v: Inv. Nr. 1977 /103-25 verso Nt. 58-26r: Inv. Nt. 1977 /103-26 recto:
Studie eines Felsmassivs
Bleistift

Nr. 58-26v: Inv. Nr. 1977/103-26 verso: Nr. 58-27t: Inv. Nr. 1977/103-27 recto:
Skizze einer Felswand Skizzen einer Sdule und von Dreipassot-
Bleistift namenten aus dem Halberstidter Dom
Bleistift, Tinte,
bez. unten rechts: ,,Halberstadt
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Nr. 58-27v: Inv. Nt. 1977/103-27 verso

Nr. 58-28r: Inv. Nt. 1977 /103-28 recto:
Studie einer Sdule des Lettners im Hal-
berstidter Dom

Bleistift, Tinte

Detailstudien der Rankenornamente

— siehe Farbtafel XIc

Nr. 58-28v: Inv. Nt. 1977/103-28 verso

Nr. 58-291: Inv. Nr. 1977/103-29 recto:
Kopf- und Architekturstudien

Bleistift, Tinte

Kopfstudie des Standbildes der heiligen Ka-
tharina aus dem nérdlichen Seitenschiff des
Halberstidter Doms (vgl. Flemming 1974,
Abb. 106) und Skizze der Basis einer Sdule im
Halberstidter Dom.
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Nr. 58-29v: Inv. Nr. 1977/103-29 verso Nr. 58-301: Inv. Nr. 1977/103-30 recto:
Skizze eines sitzenden Engels
Bleistift
Die sitzende Engelsfigur gehért zu der Grup-
pe von vier Trauernden auf dem Sarkophag-
relief des Grabdenkmals fiir den Domprobst
Johannes Semeca (gest. 1245) (vgl. Flemming
1974, Abb. 66-68).

Nr. 58-30v: Inv. Nr. 1977/103-30 verso Nr. 58-31r: Inv. Nr. 1977 /103-31 recto:
Detailskizzen zu einem Hund
Bleistift
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Nr. 58-31v: Inv. Nt. 1977/103-31 verso: Nr. 58-32r: Inv. Nr. 1977/103-32 recto:

Skizze eines liegenden Hundes und Kopf- Skizze eines Keiles sowie eines Loffels
studie einer Frau Bleistift
Bleistift

Nr. 58-32v: Inv. Nr. 1977/103-32 verso: Nr. 58-331: Inv. Nr. 1977/103-33 recto:
Skizze eines Ritters mit Lanze und Speer Skizze einer Burgruine
im rechten Profil Bleistift
Bleistift
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Nr. 58-33v: Inv. Nr. 1977/103-33 verso Nr. 58-34r: Inv. Nt. 1977 /103-34 recto:
Anatomische Studie eines menschlichen
Kopfes
Bleistift

Nr. 58-34v: Inv. Nr. 1977 /103-34 verso Nt. 58-35r: Inv. Nr. 1977 /103-35 recto:
Zwei Frisurenstudien
Bleistift



Skizzenbuch Italien 239

Nr. 58-35v: Inv. Nt. 1977/103-35 verso Nr. 58-361: Inv. Nr. 1977/103-36 recto

Nr. 58-36v: Inv. Nr. 1977/103-36 verso: Nr. 58-37r: Inv. Nr. 1977/103-37 recto
Skizze einer Burgruine
Bleistift
Auf dem Kopf, bez. unten rechts:
»R. Schénburg 12ten”
Die Skizze zeigt die Ruine der Schénburg bei
Oberwesel
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Nr. 58-37v: Inv. Nt. 1977/103-37 verso: Nr. 58-391: Inv. Nr. 1977/103-39 recto:

Skizze einer Burg Skizze eines gotischen Mallwerkfensters
Bleistift Bleistift
Querformat, bez. unten rechts: ,,Oberwesel
12ten*

Nr. 58-39v: Inv. Nr. 1977/103-39 verso Nr. 58-401: Inv. Nr. 1977/103-40 recto:
Skizze zu Gefangene Juden in Babylon
Bleistift
Das Blatt ist eine Vorzeichnung zu Bende-
manns in den Jahren 1831/1832 entstandenen
Gemilde Gefangene Juden in Babylon, das sich im
Besitz des Wallraf-Richartz-Museums in Kéln
befindet (Inv. Nr. 1939) — vgl Abb. 19.
— siche Farbtafel XId
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Nr. 58-40v: Inv. Nr. 1977/103-40 verso:
Sieben Figurenstudien

Bleistift

Figurenstudien vermutlich zu einer Theaterauf-
fihrung des Gdrg von Berlichingen von Goethe

Nr. 41r: Inv. Nr. 1977/103-41 recto:
Figurenstudien und Architekturskizzen
Bleistift

Figurenstudien zu Goethes Gtz von Berlichin-
gen; darunter Architekturskizzen, bez. stets un-
tereinander angeordnet: ,,1 Gotz Mex / 2
Elisth + Kert Weisl / 3 Geotg [...]/ 4 Sining
Abt / 5 Matt Bauer*

Nr. 58-41v: Inv. Nr. 1977 /103-41 verso:
Stadtsilhouette

Bleistift

Ansicht von Florenz von Stiden

Nr. 421: Inv. Nr. 1977/103-42 recto:
Architektur- und Figurenstudien

Bleistift

Skizze des Campanile von Pisa und der dazu-
gehorigen Klosteranlage samt Turm; Kopf-
studie eines alten Mannes; Figurenstudien
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Nr. 58-42v: Inv. Nr. 1977 /103-42 verso:
Text

Bleistift,

bez.: , Riickkehr der Naemi u Ruth / Uhland
Wohl kommt am andern Morgen zu
Reutl[lingen] ans Thor / Manch trauervoller
Knappe, der seinen Herrn vetlor. / Dort auf
dem Rathhaus liegen die Todten all gereiht; /
Man fiihrt dahin die Knechte mit sicherem
Geleit. / Dort liegen mehr denn sechzig so
blutig u[nd] so bleich Nicht jeder Knapp er-
kennet den todten Herrn sogleich / Dann wird
einjeder Leichnam von treuen Dieners Hand /
Gewaschen u[nd] gekleidet in weilles Grabge-
wand. / Auf Bahren u[nd] auf Wagen getragen
und gefiihrt etc. etc.

Nr. 58-43r: Inv. Nr. 1977/103-43 recto:
Kopfstudie
Bleistift
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Nr. 58-43v: Inv. Nr. 1977/103-43 verso:
Figuren- und Architekturstudie

Bleistift

Skizze einer gotischen Kirchenfassade

Nr. 58-44v: Inv. Nr. 1977 /103-44 verso:
Text

Bleistift, Feder in braun

Am 2 Sept. von Venedig mit der Post abgereist.
Um 10 Uhr / morgens in Verona. Dort war
uns das Amphitheater / 3 S.[eptember] das bei
weitem Interessanteste. Die ganze Stadt ist
duBerst / malerisch u. reich an mittelalterlichen
Gebiuden u. Bruch / stiicken. z.b. Grabmahl
der Scaligeri._ auf d. piazza dei Signori / das

Nr. 58-441: Inv. Nr. 1977/103-44 recto:
Figurenstudie
Bleistift

Nr. 58-451: Inv. Nr. 1977/103-45 recto:
Text

Feder in braun

1[..] /2 Ven /3 Verona um 10 / 4 Mantua /
5Verona /6 [..] / 7Insp[?] /8/9/10/ 11
/12 /13 /14
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schéne Gebdude mit der Verkiindig[un]g Mari-
ae. Bogen dei Borsati / u. noch ein [...] an der
groBen Stralle in der Romeos Haus ist. / S.
Giorgio; schones Bild + drei Engeln v. Libri. S.
Stefano alt / S. Anastasia von auBlen schon. [...]
von aullen schén / Innen ist schone Himmel-
fahrt M[atiens]. v. Tizian. - / 4 Sept Nach Man-
tua [...] [...] [---] / Monte Baldo + Schnee
bedeckt. Altes Schlof3. Villa franca. Castiglione
/ in Mantua wurde uns d. ghetto als Merkwiit-
digkeit gezeigt. / Giulios Haus. Palazzo del T
([---] lucus a non lucendo) erstes Zimmer, i.
schonste enthilt oben das Leben der Psyche.
unten mehrere andere Sagen etc. [...] / [...] zum
Mahl der Psyche. Bachus u. Silen bei einem
sozusagen Buffet. / Pasiphae, Olympia u. Jupi-
ter. Mars der einen Jungling verfolgt (?) Mars u.
/ Venus im Bade. Vorsaal wunderschones
Portrait [...] v. G.[iulio]R.[omano] / im Saal +
einen Thriumpfzuge in Basrelief. [...] Zimmern
/ Zimmer mit einer Amazonen — Kentauren
und Tritonen Schlacht. u Funke / seines Gei-
stes. Gigantensaal. — Palazzo vecchio. [...] v.
Raph. u. Mlichelangelo| beginnt [...]. [...] Giuli-
os Schiilern Zerstérung Prol...] v. Giulio nicht
so / schon. [...] [...] demselben. _ [...] Platz. Am
zuriick iiber Roverbetta nach / Verona. _ Um
8 V2 sollte d. Wagen abgehn. Um 1 ging er ab.
Ich besuchte wenig / Kirchen, die von Auflen
meistens schon sind. z.b. S. Fermo*

Nir. 58-45v: Inv. Nt. 1977/103- 45 verso

Nr. 58: Inv. Nr. 1977/103-Hintere
Umschlaginnenseite



12. Skizzenbuch Wien/Prag (1842)

Kristina Baumann, Anne-Katrin Sors

Kat. Nr. 59:

Einband mit blaubraunem Stein-
marmorpapier bezogen, Riicken mit
gringefirbtem Papier eingefasst, an
der AuBenseite drei Bleistift-Osen,
weilles Papier, 122 x 910 mm (Ein-
bandgr.), 114 x 850 mm (Blattgr.),
bez.: ,,1842% (aufgeklebter Zettel auf
Einbanddeckel mit Bleistift).

Die ersten funf Blatt sowie Blatt 14
mit ca. 1 cm bzw. 0,5 cm Abstand bis
zum Falz herausgeschnitten; Einband
berieben; einzelne Blitter fleckig.
Inv. Nr.: H 1977/101,

1977 im Londoner Kunsthandel
erworben

Das Skizzenbuch im Sedezformat quer bestand urspriinglich aus 32 Blatt Biittenpapier im soge-
nannten Bienenkorbformat. Das erste Blatt der ersten Lage sowie das letzte Blatt der vierten Lage
fanden als Vorsatzspiegel auf der vorderen wie hinteren FEinbanddecke — innen aufgeklebt — Ver-
wendung. Der Einband ist mit blaubraunem, rautengeddertem Steinmarmorpapier bezogen, der
Ricken mit griingefirbtem Papier eingefasst. An der AulBlenseite des Einbandes finden sich drei
Bleistift-Osen. Auf dem Einband ist nachtriglich ein Etikett aus Papier mit handschriftlicher Datie-
rung ,,1842% in Bleistift angebracht worden. Sowohl Recto- als auch Versoseiten wurden fiir Zeich-
nungen verwendet.

Das Skizzenbuch stammt von Bendemanns Reise nach Wien und Prag im Jahr 1842. In diesem
hat der Kiinstler nicht nur Gebidude und Objekte festgehalten, ebenso lassen sich Zeichnungen von
Tieren, Landschaften und Szenen mit Personen finden. Einige der Gebdude- und Objektdarstellun-
gen lassen sich keinen bestimmten Orten oder Gegenstinden zuordnen. Hierzu zdhlen etwa die
Entwurfsskizzen fir einen Gebdudeumriss (Kat. Nr. 59-Vorsatzspiegel), die Zeichnungen einer
verzierten Schnabelkanne (Kat. Nr. 59-18v) und anderer Trinkgefie in verschiedensten Ausfiih-
rungen. Auch eine Landschaftsskizze mit Felsen und Baumen (Kat. Nr. 59-10r) sowie auf einem
anderen Blatt mit Baumgruppe und einer orientalisch wirkenden Person (Kat. Nr. 59-27r) sind
nicht zu verorten. Dagegen beziehen sich andere Skizzen im Buch auf reale Architektur. So widmet
sich Bendemann in Wien der Stadtansicht (Kat. Nt. 59-9¢) und in verschiedenen Studien der Kirche
Maria am Gestade (u.a. einer Detailskizze des oberen Glockenturms, Kat. Nt. 59-16v, 17x).

Andere Studien verdeutlichen Bendemanns Interesse an Schmuckstiicken und Insignien des
Heiligen Romischen Reiches sowie an Schitzen aus dem Haus der Habsburger. Die kinstlerische
Beschiftigung mit den Habsburgern zeigt sich ebenfalls in Studien zum Stammbaum der Linie: Es
findet sich eine Zeichnung einer Edelfrau mit Knaben (Kat. Nr. 59-23v) sowie eines Edelmanns
mit Falken (Kat. Nr. 59-24r). Auch eine Skizze nach einem Gemilde der Grabplatte und der Grab-
skulptur von Rudolf I. von Habsburg (Kat. Nr. 59-21r) ldsst sich im Skizzenbuch entdecken.

1844 beteiligte sich Bendemann an der Ausmalung des Frankfurter Rémer. Im Kaisersaal ent-
stand eine Galerie mit 52 Herrscherbildnissen. Bendemann malte das ganzfigurige Portrait Lothars
II1. von Supplinburg.?® Da die Galerie in den Jahren 1839 bis 1853 auf Initiative Frankfurter Biirger
entstand, ist es denkbar, dass Bendemann die Studien der Reichsinsignien auch in Vorbereitung auf

3 Vgl. Bastek/Brine/GroBinsky 2007, S. 88.
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die Ausfiihrung dieses Auftrages anfertigte.*0 Der Stadt Wien zuzuordnen ist auch eine Genreszene,
welche Frauen und kleine Kinder im Wiener Prater zeigt (Kat. Nr. 59-206r).

Prag und seiner Umgebung sind die Skizzen der Tirme der Karlsbriicke (Kat. Nr. 59-27v), die
Studie eines Kirchenportals (Kat. Nr. 59-281) sowie des Turms mit Turmuhr und spitzen Zinnen
des Rathausturms zu Znaim (Kat. Nr. 59-29r) zuzuweisen. Erginzend dazu gab Bendemann den
Blick auf die Teynkirche in Prag (Kat. Nr. 59-301r) sowie die Frontalansicht der Alten Synagoge
(Kat. Nt. 59-29v) wiedet.

Wie bereits erwihnt, finden sich auch allgemeine Studien zu Figuren im Skizzenbuch. So gibt es
etwa die Zeichnung einer Frau, die ein Kleinkind fittert (Kat. Nr. 59-71) und die Skizze einer ste-
henden Frau im linken Profil (Kat. Nr. 59-10v). Bemerkenswert ist die Skizze nach Frans Hals'
Bildnis des Willems van Heythuyzen (Kat. Nr. 59-12r); das Gemilde hat Bendemann — wie eigenhindig
auf der Skizze vermerkt — in der Galerie Lichtenstein bei seinem Besuch in Wien gesehen. Die
Skizze gehort zu den besonders fein ausgefiihrten Blittern des Buches. Einige Skizzen sind aquarel-
liert — z. B. die Schnabelkannen- und Hirschkopfstudie (Kat. Nr. 59-18v, 131) sowie die Studie nach
dem Gemilde der Grabskulptur Rudolfs I. (Kat. Nr. 59-21r). Auch bei den Personenstudien der
Habsburger (Kat. Nr. 59-20v, 22r, 23r, 23v, 24r, 24v) wendete Bendemann diese Technik an.

Aufschluss zu den einzelnen Skizzenmotiven geben die Beschriftungen, mit denen Bendemann
die jeweiligen Blitter versehen hat. Auf dem vorletzten Blatt des Skizzenbuches findet sich ein
Text, welcher - der eigenhindigen Beschriftung Bendemanns nach - von einem ,,Bild in Strahof —
Prag® Gibernommen wurde (Kat. Nr. 59-30v). Dabei handelt es sich um das Kloster Strahov in Prag.

Nt. 59: Inv. Nr. 1977/ 101-Vorsatzspiegel: Nr. 59-6r: Inv. Nr. 1977/101-6 recto
Entwurfsskizze fiir einen
Gebiudegrundriss
Bleistift, Tinte in braun,
bez.: ,ROMA 1842 (oben rechts), ,,R* (mittig

links)

40 Vgl. ebd,, S. 10.
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Nr. 59-6v: Inv. Nt. 1977/101-6 verso:

Nrt. 59-7t: Inv. Nr. 1977/101-7 recto:

Frau, ein Kleinkind fiitternd

Bleistift

Hochformat, eine Frau mit hochgesteckten
Haaren sitzt an einem Tisch, auf dem ein Tel-
ler steht. Mit ihrem linken Arm hilt sie das
Kleinkind auf ihrem Schol3, um es mit der
Rechten zu flttern. Die Szene scheint eher
einer realen Situation zu entsprechen als von
einem Gemilde abgezeichnet.

Nr. 59-7v: Inv. Nt. 1977/101-7 verso:

Nr. 59-8¢: Inv. Nt. 1977/101-8 recto:
Tirme der Karlsbriicke in Prag

Bleistift,

bez.: ,,Prag 10 / Juny*, Hochformat, auf 7
verso weitergefiihrt. Beim Anfertigen dieser
Zeichnung steht Bendemann auf der Karls-
briicke mit Blick in Richtung Kleinseite.
Rechts sind die Renaissancegiebel des Gebidu-
des aus dem 16. Jahrhundert zu erkennen, in
dem sich heute das Hotel ,,Zu den drei Strau-
Ben“ befindet.
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Nr. 59-8v: Inv. Nt. 1977/101-8 verso:

Nr. 59-9r: Inv. Nr. 1977 /101-9 recto:
Stadtansicht von Wien

Bleistift,

bez.: ,,Wien vom Prater®, links stehender
Baum auf 8 verso weitergefiihrt. Zu erkennen
mittig der hoch aufragende Turm des Step-
hansdomes.

Nr. 59-9v: Inv. Nt. 1977/101-9 verso:

Nr. 59-10r: Inv. Nr. 1977/101-10 recto:
Felsige Landschaft mit Biumen
Bleistift

Nr. 59-10v: Inv. Nr. 1977/101-10 verso:
Skizze einer stehenden Frau im linken

Profil

Bleistift

Hochformat, auf 11r weitergefithrt. Die Frau,
ein langes Gewand, Kopftuch und einen um
die Schulter geknoteten Sack tragend, schaut

Nrt. 59-11r: Inv. Nr. 1977 /101-11 recto:
Riickenfigur einer Frau, ein Kleinkind
tragend

Bleistift

Hochformat
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auf etwas hinab, das sie in beiden Hianden vor
sich halt.

Nr. 59-11v: Inv. Nr. 1977/101-11 verso:

Nr. 59-121: Inv. Nr. 1977/101-12 recto:
Skizze nach Frans Hals’ Bildnis des Wil-
lem van Heythuyzen

Bleistift,

Hochformat, bez.: ,,17 Juni 42 van der Helst
in. d. Gall. Liechtenstein Wien®, das Datum
,,16% , die ,,6 durch die ,,7° iiberschrieben.
Das Gemalde wurde 1969 fir 12 Millionen
Mark fur die Alte Pinakothek in Munchen an-
gekauft — damals war nur fir Leonardos
Frauenbildnis fiir Washington mehr Geld be-
zahlt worden: 22 Millionen Mark (Der Spiegel
47/1969, S. 210).

— siehe Farbtafel XIIa

Nr. 59-12v: Inv. Nt. 1977/101-12 verso

Nr. 59-131: Inv. Nr. 1977/101-13 recto:
Hirschkopfstudie

Bleistift, aquarelliert

— siche Farbtafel XIIb
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Nr. 59-13v: Inv. Nr. 1977/101-13 verso:
Kopf im Profil mit Kopfbedeckung und
Reh

Bleistift

Nr. 59-151: Inv. Nt. 1977/101-15 recto:
Studien der Insignien und Kleinodien des
Heiligen Rémischen Reiches und des
osterreichischen Reichsapfels aus dem
Habsburgisch-Lothringischen Haus-
schatz

Bleistift,

Hochformat, bez.: ,,Reichsinsignien Schatz /
kam|[me]r Wien“(unten)

Nt. 59-15v: Inv. Nr. 1977 /101-15 verso:
Studie der Reichskrone in Frontalansicht
und Detail des Kronenbiigels

Bleistift

Hochformat, unter der Reichskrone schwach
umrissene Gewandstudie (Adlerdalmatica?)

Nr. 59-161: Inv. Nt. 1977/101-16 recto

Nr. 59-16v: Inv. Nt. 1977 /101-16 verso:

Architekturstudie der Kirche Maria am

Nt. 59-17t: Inv. Nr. 1977 /101-17 recto:
Oberer Teil des Glockenturmes der Kir-
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Gestade in Wien
Bleistift

che Maria am Gestade in Wien

Bleistift

Hochformat, auf 16 verso weitergefiihrt, bez.:
,»Marie Stiegen / 26 Juny 42

Nt. 59-17v: Inv. Nr. 1977 /101-17 verso:
Studie der Vorderseite des Messgewandes
des Ordens vom Goldenen Vlies

Bleistift,

Hochformat, bez.: ,,roth®, , dunkelblau®,
»Engl“  MeBgewand®, ,,Schatzkammer*
(unten)

Nr. 59-18¢: Inv. Nr. 1977/101-18 recto:
Studie der Riickseite des Messgewandes
des Ordens vom Goldenen Vlies

Bleistift

Nr. 59-18v: Inv. Nr. 1977/101-18 verso:
Zwei Studien einer reich verzierten

Schnabelkanne

Bleistift, aquarelliert,

Hochformat, bez.: ,,c. 5 %2 Zoll hoch i d
Schatzkammer / Freitag d. 26ten Juny*, ,,16tes
Jaht[hun]d[ert]* ,,gold*/ ,,gold* / ,,weil3* /
»weill®, ,roth®. Die zweifach dargestellte
Schnabelkanne befindet sich im
Kunsthistorischen Museum Wien.

— siehe Farbtafel XIlIc

Nr. 59-191: Inv. Nr. 1977/101-19 recto:
Studie eines reich verzierten
Trinkhumpens mit Deckel

Bleistift, aquarelliert,

Hochformat, bez.: ,,Humpen mit dem Philipp
d. Gute / bei Stiftung des Ordens d. goldenen
FlieBes / zugetrunken 1430, braunlich“ /
wLapislazuli / ,,Lapisl® / ,,grau / ,,c. 6 Zoll
lang®. Der reichverzierte Humpen befindet
sich im Kunsthistorischen Museum Wien.
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Nr. 59-19v: Inv. Nt. 1977/101-19 verso:

Studien eines Bergkristallgefifles und eines

Deckelpokals

Bleistift,

Hochformat, bez.: ,,Emaille

Nr. 59-201: Inv. Nr. 1977/101-20 recto:
Studie eines Deckelpokals mit Verzierung
Bleistift,

Hochformat, bez.: ,, Rubin / Achat®

Nr. 59-20v: Inv. Nr. 1977/101-20 verso:
Minnliches Bildnis (Detail aus dem Habs-
burger Stammbaum)

Bleistift, aquarelliert,

Hochformat, bez.: ,,roth Zinnober / griin /
roth / weil3 mit lila Blumen / aus d. Habsbur-
ger Stammbaum / 28 ten Juny Ambrasser
Sammlung®

Nr. 59-21r: Inv. Nr. 1977/101-21 recto:
Studie nach der Grabplatte und Grab-
skulptur Rudolfs I. von Habsburg
Bleistift, aquarelliert,

Hochformat, bez:. ,,ANNO DMI MCCXCI
MENSE IVLIO / ANNO REGNIS SVI
XVI / Grabstein Rudolphs 1.“ Die Zeichnung
zeigt das im 15. Jh. in Wasserfarben auf Lein-
wand gemalte Bild der Grabplatte Rudolfs 1.
von Habsburg (1218-1291) in der Ambraser
Sammlung (vgl. Primisser 1972, S. 88). Die
Grabplatte befindet sich in der Vorkrypta des
Speyerer Doms (vgl. Stamer 1961, Abb. 72).
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Nr. 59-21v: Inv. Nt. 1977 /101-21 verso:

Nr. 59-22v: Inv. Nr. 1977 /101-22 verso:
Bleistift,

bez.: ,,Eleonore / Gelbgoldstoff mit [...] / wei-
Ber Pelzbesatz / braunviolettes Buch / braunes
Haar aschig / gruner Tisch*

»Friedrich [...] griin fast ins grau

Nr. 59-22r: Inv. Nt. 1977 /101-22 recto:
Bildnisse Kaiser Maximilians I. und sei-
ner Frau Maria von Burgund

Bleistift, aquarelliert,

bez.: ,,Maximilian I / Matia v. Burgund”. Die
Zeichnung zeigt die Bildnisse Kaiser Maximi-
lians I und Marias von Burgund, die sich im
Kunsthistorischen Museum Wien befinden.
— siehe Farbtafel XIId

Nr. 59-23r: Inv. Nr. 1977/101-23 recto:
Bildnisse Kaiser Friedrichs III. und seiner
Frau Eleonore von Portugal

Bleistift, aquarelliert,

bez.: , Friedrich III. / Eleonore®. Die Zeich-
nung zeigt die Bildnisse Kaiser Friedrichs II1.
und seiner Frau Eleonore von Portugal, die
sich im Kunsthistorischen Museum in Wien
befinden (Inv. Nr. 4398 und 4399).
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Nr. 59-23v: Inv. Nr. 1977/101-23 verso:
Studie nach dem Stammbaum der Habs-
burger; Edelfrau mit einem Knaben
Bleistift, aquarelliert,

bez.: ,,roth*

Nr. 59-24r: Inv. Nr. 1977 /101-24 recto:
Studie nach dem Stammbaum der Habs-
burger; Edelmann mit Falke

Bleistift, aquarelliert,

bez.: ,,Habsburger Stammbaum*

Nr. 59-24v: Inv. Nr. 1977/101-24 verso:
Zwei Edelfrauen mir Perlenkronen
Bleistift, aquarelliert,

bez.: ,,Perlenkronen® (oben mittig)

Nr. 59-25¢1: Inv. Nr. 1977/101-25 recto:
Griff und Griffmedaillon des Schwertes
von Kaiser Maximilian I.; Bogen des
Groflwesirs Keva Mustapha

Bleistift, aquarelliert,

Nr. 59-25v: Inv. Nt. 1977/101-25 verso:
Studie des Helmes und Schwertes von Ge-
org Castriota, gen. Skanderbeg

Bleistift,

bez.: ,,Ambraser Sammlung 28 Juny 42, am
Helm: ,,vergoldet / Kupfer / Eisen / gold /
Kupfer / Eisen“ darunter: ,,Schwerdt ganz [...]

Nr. 59-26r: Inv. Nt. 1977 /101-26 recto:
Genreszene: Frauen und kleine Kinder im
Prater in Wien

Bleistift
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Scanderbeg®

Die Zeichnung zeigt Helm und Schwert von
Georg Castriota, gen. Scanderbeg, die sich
heute in der Ristkammer im Kunsthistorischen

Museum in Wien befinden (vgl. Sacken 1862,
Tafel XLI und XLIII).

Nr. 59-26v: Inv. Nr. 1977/101-26 verso: Nr. 59-27r: Inv. Nt. 1977 /101-27 recto:
Skizze eines Orientalen und einer Baum-
gruppe
Bleistift

Nr. 59-27v: Inv. Nr. 1977/101-27 verso: Nr. 59-28¢: Inv. Nr. 1977/101-28 recto:
Altstidter Turm der Karlsbriicke in Prag Studie eines Kirchenportals in Prag
Bleistift Bleistift
Hochformat, bez.: ,,Altstadt Thor 10 July*

Nr. 59-28v: Inv. Nr. 1977/101-28 verso: Nr. 59-291: Inv. Nr. 1977/101-29 recto:
Turm mit Turmuhr und spitzen Zinnen
Bleistift
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Hochformat, bez.: ,,mit Kupfer gedeckt / be-
schlagen Znaim 7ten July*

Die Zeichnung zeigt den aullergew6hnlichen
Rathausturm des heutigen Znojmo, ehemals
Znaim.

Nr. 59-29v: Inv. Nr. 1977/101-29 verso: Nr. 59-301: Inv. Nr. 1977/101-30 recto:
Frontalansicht der Alten Synagoge in Prag Blick auf die Teynkirche in Prag
Bleistift Bleistift,
bez.: ,,Prag 9ten July®

Nr. 59-30v: Inv. Nr. 1977/101-30 verso: Nr. 59: Inv. Nr. 1977/101-Einband innen:
Skizzen eines Schmuckstiickes
Bleistift

Bleistift,

bez.: ,,Kietspeil Kinderspielerei = Erzeuger

/ das geehrte Publicum wird hoflichst ersucht,
des allgemeinen / Vergniigens wegen, nichts
abzureilen u die Hunde bei sich / zu behalten.
/ An diesem Haus ist das Wasserabschlagen
aus obrigkeitlicher / Einordnung als sanitits-
widrig verbothen. / K. K. ausschliesslich priv:
Brantweiner. / Gastnahrung von Wiestalek /
15 AD 06 Bild im Strahof-Prag® (,,AD* ligiert
— Signatur Albrecht Diirers)



13. Skizzenbuch Paris (1869/70)

Sinja Ponick

Kat. Nr. 60

Einband: 100 x 155mm
Papier, 95 x 151mm

Inv. Nr.: H1977/102
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Pariser Skizzenbuch entstand in den Monaten Mirz bis September des Jahres 1869. Weitere
Eintrige stammen aus dem Jahr 1870 und wurden wohl erst nach der Heimkehr vorgenommen.

In Bendemanns (Buvre ist das Skizzenbuch zwischen der in Diisseldorf befindlichen Olskizze
(Abb. 23) und der ausgefiihrten Endfassung des Gemaldes Die Wegfiihrung der Juden in die babylonische
Gefangenschaft einzuordnen (Abb. 26; vgl. Kat. Nr. 27-44). Es umfasst 32 Blitter, wobei Blatt 29
fehlt.#! Es ist im Sedezformat gebunden und wird von einem schwarzen Paste-grain-Einband mit
Leinenriicken umfasst. In gedruckten ornamentalen Versal-Buchstaben steht auf der Vorderseite
des Einbandes ,,Album®. Auf einem nachtriglich aufgeklebten Etikett ist handschriftlich und mit
Bleistift ,,(1869)“ vermerkt. Bevor die Géttinger Kunstsammlung das Skizzenbuch 1977 erwarb,
befand es sich in einer privaten Sammlung in London. Im Laufe der Jahre hat sich die Bindung
leicht gelockert, der Einband ist etwas verschlissen und zahlreiche Blitter sind stockfleckig.

Ein Grofiteil der im Skizzenbuch enthaltenen Zeichnungen bezieht sich auf die Sammlungen
des Pariser Louvre. Das besondere Interesse Bendemanns lag dabei auf Gemilden berithmter
Kunstler sowie der vorderasiatischen Kunst. Er skizzierte wihrend seines Aufenthaltes im Louvre
sowohl prominente Werke von Kinstlern wie van Dyck, Leonardo da Vinci, Raffael oder Veronese
(vgl. Kat. Nr. 60-1r, 2r, 3v, 141), aber auch Reliefs aus dem Palast des assyrischen Koénigs Assurba-
nipal (668 bis ca. 627 v. Chr.) in Ninive, die ihn besonders in Hinblick auf Die Wegfiibrung der [uden in
die babylonische Gefangenschaft interessierten (vgl. Kat. Nr. 60-4v-9v, 12r u+v).#2

Die umfangreiche Sammlung altorientalischer Kunst des Louvre war durch das gewachsene In-
teresse fir die Orientalistik und die Initilerung archidologischer Ausgrabungen im Orient zu Stande
gekommen.®3 Bereits um 1842 wurden Forschungsreisen nach Assyrien unternommen. Die ersten
bedeutenden Funde machte der Franzose Paul Emile Botta (1802-1870), der diese in Khorsabad
zutage forderte, das er damals noch fir das alte Ninive hielt.** Botta veranlasste, seine Entdeckun-
gen nach Paris zu bringen. So konnte dort die Abteilung fiir assyrische Kunst des Louvre errichtet
werden.*> Der Konsul und Archdologe Victor Place (1818-1875) fithrte um 1851 weitere Ausgra-

41 Am erhaltenen Ansatz ist deutlich zu erkennen, dass Blatt 29 herausgeschnitten wurde. Er trdgt auf der Rectoseite
cine rémische Numerierung von ,,I* bis ,, VII*.

42 Entsprechende archiologische Objekte befinden sich bis heute im Musée du Louvre in Paris, in den Staatlichen
Museen zu Berlin und im British Museum London, vgl. Ausst. Kat. Berlin 2008, Bd. 1, S. 16.

43 Vgl. Andre-Salvini 1997, S. 8.

4 Vgl. Chevalier 2008, S. 63.

4 Vgl. Andre-Salvini 1997, S. 8.
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bungen in Khorsabad durch.#¢ 1862 unternahm der Franzose Henri Pacifique Delaporte (1815-
1877) ebenfalls eine umfangreiche archdologische Exkursion durch Mesopotamien und entdeckte in

Nimrud ein Ensemble assyrischer Reliefs.47

Eduard Bendemann muss sich mit der Ausgrabungs-
kampagne um Babylon beschiftigt und somit auch von
den Funden aus Assyrien erfahren haben, die zum Teil
zeitgleich gemacht wurden. Wie Guido Krey festgestellt
hat, arbeitete der Kiinstler in Vorbereitung auf sein Werk
Die Wegfiibrung der Juden in die babylonische Gefangenschaft vor
allem daran, sich anhand der Reliefs aus Ninive und
Khorsabad eine ,,ethnisch-kulturelle Authentizitat® fur
Figuren und Beiwerk anzueignen.*® Hierzu gehdrte nicht
nur das Studium von Altertimern, sondern auch das
Zeichnen nach lebenden Modellen, welches im Falle des
Pariser Skizzenbuchs eine bemerkenswerte Verbindung
mit der ErschlieBung historischer Reliefs eingeht. Be-
sonders interessierten den Kinstler fremdlindische,
méglichst orientalisch erscheinende Modelle, wie man
anhand der Skizzen (Kat. Nr. 60-14v, 161, 22r) sowie der
bemerkenswerten Auflistung von Modellen, ihren Adres-
sen und Preisen, auf der hinteren Umschlaginnenseite
feststellen kann.

Dariiber hinaus finden sich im Skizzenbuch auch
Entwurfsskizzen zu einzelnen Szenen fir die Wegfiibrung
(Kat. Nr. 60-21v, 22r) sowie weitere fir Bendemanns
Arbeit hochst aufschlussreiche Bilder und Texte: etwa
Einkaufslisten (171), Steuerlisten (17v) oder die Abschrift
eines kuriosen Briefes an den Musiker Ferdinand Hiller
(30r). Einige Notizen verweisen auf den Deutsch-
Franzosischen Krieg von 1870/71 (29v) und damit auf
die Zeit nach Bendemanns Riickkehr nach Disseldorf.

Abb. 61: Der Streitwagen des Assurbani-
pal. Relief aus dem Palast in Ninive, Paris,
Louvre

Nr. 60: Inv. Nr. 1977/102-Vordere Nr. 60-1r: Inv. Nr. 1977 /102-1 recto:

Umschlaginnenseite: Skizze nach dem Gemilde Gwillaunme Ri-
Im Hochformat parallel zur Bindung bez.: ,,J. chardot mit seinem Sohn von Anton van
J. E[...] villée in [...] Dyck und Skizze eines weiteren Bildes

46 Vgl. Chevalier 2008, S. 63.
47 Vgl. ebd,, S. 65.
48 Krey 2003, S. 189.
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Im Querformat unten links bez.: ,,H
1977/102 (Inventarnummer).

Tinte in schwarz, Feder, Bleistift,

bez. oben links: ,,Louvte 1 Spt / Perugino in
Salle carrée al tempera / David Pius VII en
face. / v. Dyck No 150 Salle carrée®, darunter
Skizze des im Pariser Louvre befindlichen
Gemildes von van Dyck (vgl. Larsen 1980, S.
98, Nr. 185, Tafel IX); rechts Skizze eines wei-
teren, bislang nicht identifizerten Bildes, dar-
unter bez.: ,,Breton Processio / C. Goupil/ 1
Sept 69°.

Nr. 60-1v: Inv. Nr. 1977/102-1 verso:
Skizze der reich ornamentierten Weihe-
krone des Westgotenkonigs Rekkeswinth;
zudem verschiedene Notizen

Bleistift, Tinte in schwarz,

stockfleckig,

Hochformat, bez. oben: ,, RECCES-
VINTHUS/ 649-672%, darunter Krone (heute
im Museo Archeologico, Madrid); re. daneben
bez.: ,,Fondateur A. / du Sommerard / du /
Hetel Musée / de Cluny / 2 Septr; darunter
bez. ,,Sculptures Renaissance / Louis Poncher
/ u. seine Frau® | schon. Grabstein aus S. Ger-
main I’ Auxerrois® ,,Louvre / 3 Septr®

bez. unten: ,,Bernard Palissy Inventeur des
rustiques / Figulines de Roi Chatles I1.

Die untere Notiz bezieht sich u. a. auf das von
Guillaume Regnault und Guillaume Chaleveau
geschaffene Grabmal des Louis de Poncher
(gest. 1521) und seiner Frau Robine Legendre
(gest. 1520) aus der Kirche Saint-Germain-
I’Auxerrois in Paris (vgl. Gaborit 1998, Bd. 2,
S. 563-565).

Nr. 60-2r: Inv. Nr. 1977/102-2 recto:
Skizzen nach Gemilden Raffaels und
Leonardos

Bleistift, Tinte in schwarz,

leicht stockfleckig,

Oben links zwei gerahmte Skizzen nach Ge-
milden im Louvre, links: Portrit eines jungen
Mannes, bez. darunter ,,Rafael (heute Parmi-
gianino zugeschrieben, vgl. Pomaréde 2005, S.
314), rechts daneben: Skizze nach Leonardo
da Vinci: Bildnis einer Dame des Mailinder Hofes,
gen. La Belle Ferroniére, (vgl. Gowing 1988, S.
158), bez. darunter: ,,Leonardo®. Datunter
bez.: ,, Johanna v. Arragonien / 3 Portrait v
Tizian / Johann v Calcar.“ Darunter weitere
gerahmte Skizze nach Selbstportrit Raffaels mit
seznem Fechtmeister (vgl. Gowing 1988, S. 172),
bez. dartber: ,Rafael“. Oben mittig Rahmen
mit Schrift: ,,Vierge / aux / Rocher
/Leon[ardo]*, mit Bezug auf darunter befind-
liche, gréBere Skizze nach Leonardos Felsgrot-
tenmadonna (vgl. Gowing 1988, S. 159) mit ein-
getragenen Farbangaben (,,blau®, ,,gelb*,
»grin®, ,,roth®), bez. darunter: ,,Leonard[o]*.
Oben links gerahmte Skizze nach Raffaels Por-
trat des Baldassare Castiglione (vgl. Gowing 1988,
S. 171), bez. darunter: ,,Rafael®.

— siche Farbtafel XIIIa
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Nr. 60-2v: Inv. Nr. 1977/102-2 verso:
Abrieb von Bleistiftskizze von 3 recto

Nr. 60-31: Inv. Nr. 1977/102-3 recto:
Vier Skizzen von minnlichen Képfen
Bleistift, Tinte in schwarz,

leicht stockfleckig

Nr. 60-3v: Inv. Nr. 1977/102-3 verso:

Sechs kleine, fliichtige Skizzen nach Wer-
ken im Louvre mit umfangreicher Be-
schriftung

Bleistift, Tinte in schwarz,

leicht stockfleckig,

Hochformat, bez. links: ,,Perugin kniende
Maria / Mich. Angelo .. / Rafael Pabst auf
dem / Tragstuhl und / vielen [...] / Perin del
Vaga / dito / Rafael Attilal! / Leonardo .. /
Rafael / weibl. Bildni (Angela Doni?) / Rafa-
el..... / Alt. Italien / (Mantegna?) / Mich. An-
gelo / David. Anon./ und d. wieder u. seinen
Namen etc. / Rafael Const. Schlacht / Mich.
Angelo / Fr. Bartoll. / Tizian / Urtheil Paris /
Tizian Landschaft / Europa / Durer Leimfat-
be auf Leinwand / 319 Rafael Deposition!!! /
Florent. Schule Portrait / Perugino Taufe
Christi / Louvre 2’ Etage Samstag / 2-4 Uhr 4
Sept 69°. Bez. rechts: ,,Mich. Angelo / chi dire
mai / ch essa fu / di mia manu. / [..] / A./
Andr. Verocchio Pferd / Andr. Solario Joh.
Bapt. / Poussin / Mich. Angelo Madonna /
Cap. Medic. Flor. Profil / [...] / Francia / M.
Angelo Satyr / quod imperitior artifex laborio-
sus ? / deturpoverat, forulans riducte re / (auf
d. Rand) formavit / Rafael Durchgang d Rothe
Meer / Rafael Leben Josephs*

dazwischen mehrere Zeichnungen; unten ein
Portrit, bez.: ,,Roth*.

Nr. 60-4r: Inv. Nr. 1977 /102-4 recto:
Grundriss der Kirche St. Vincent-de-Paul
in Paris

Bleistift, Tinte in schwarz,

leicht stockfleckig,

bez. iiber dem Grundriss: ,,S. Vincent d P.
Fries im Schiff / i. d. Cella oben Christus mit
Engeln kolossal; zu s. FuBlen St. Vinc. d. P./
bringt Kinder zu s. Thron | kleiner | rechts
und links Heilige d. Alten u. Neuen / Testa-
ments. Darunter Fries die sieben Sakramente®.
Am Blattrand rechts, um 90 Grad gedreht,
Skizze des Lingsschnitts der Kirche St. Vin-
cent-de-Paul.
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Nrt. 60-4v: Inv. Nr. 1977/102-4 verso:
Detailstudien der Sandalen und des Arm-
reifs vom Hochrelief des Gilgamesch
Bleistift, Tinte in schwarz,

leicht stockfleckig,

Detailstudien der mit Sandalen bekleideten
FuBe und eines Armreifs der rechten Hand des
sumerischen Kénigs von Uruk auf dem Hoch-
relief des Gilgamesch im Pariser Louvre, ge-
funden in Khorsabad (vgl. Pottier 1924, S. 67-
69, Taf. I und Taf. VIII), bez.: ,,Armring [?] /
der Hand* und ,,Colofl / KHORSABAD /
VIII Siecl. / KoloB3*.

Nr. 60-51: Inv. Nr. 1977/102-5 recto:

Skizze eines Reliefs mit einem assyrischen
Krieger und Tribut leistenden Assyrern
vom Palast des Assurbanipal in Ninive
Bleistift, Tinte in schwarz,

stockfleckig Zeichnung z. T. auf 4v weiterge-
fihrt,

bez. oben rechts: ,,Palast des Sarda / napal
Ninive‘; bez. unten rechts: ,, KHORSABAD /
VIII Sc.”“ Szene von einem Relieffragment

aus dem assyrischen Palast des Assurbanipal in
Dur-Scharukin (Khorsabad) mit Darstellung
des Elamiten-Feldzugs (vgl. André-Salvini
1997, S. 88-91).

Nr. 60-5v: Inv. Nr. 1977/102-5 verso:
Skizze eines reitenden Bogenschiitzen
nach einem Relief vom Palast des Assut-

banipal; Studie eines Armes mit Schleuder
Bleistift, Tinte in schwarz,

stockfleckig, Zeichnung nach einem Relief aus
demselben Palast in Dur Scharukin wie 5r (vgl.
Pottier 1924, Nr. 67, Tafel XX1IV),

bez. oben links (Tinte): ,,Auf dem Streitwagen
des / Konigs 4 Minner; bez. oben rechts:
»ochleuder, ,,5. Spt.““ (auf 6r weitergefiihrt);
bez. unten rechts: ,,Pal. des Sardapapal V. VIL
Sliecle].

— siehe Farbtafel XIITb

Nr. 60-61: Inv. Nt. 1977/102-6 recto:

Relief mit einer Biwakszene auf einem
Feldzug des K6nigs Assurbanipal

Bleistift, Tinte in schwarz, aquarelliert in grau,
stockfleckig,

Skizze nach demselben Relief wie 5v (vgl. Pot-
tier 1924, Nr. 67, Tafel XXIV).
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Nr. 60-6v: Inv. Nr. 1977/102-6 verso:
Studie eines Assyrers im rechten Profil
Bleistift, Tinte in schwarz,

stockfleckig,

Detailstudie nach einem assyrischen Relief im
Louvre (vgl. Pottier 1924, Nr. 66, Tafel
XXIII), bez. unten rechts: ,,VII S[iecle].

Nt. 60-71: Inv. Nr. 1977/102-7 recto:
Relief mit Musikanten aus dem Palast des
Assurbanipal in Ninive

Bleistift, Tinte in schwarz,

stockfleckig,

bez. unten mittig: ,,5 Spt.*

Skizze nach einem assyrischen Relief, das die
Armee des Assurbanipal zeigt; hier Ausschnitt
mit Musikern, die (v. L. n. t.) einen Tamburin,
eine Leier, einen Schellentamburin und eine
weitere Leier spielen (vgl. Pottier 1924, S. 99-
100, Nt. 66, Tafel XXIII).

Nr. 60-7v: Inv. Nr. 1977/102-7 vetrso:
Relief mit zwei Soldaten und einem Mann,
die einen Karren mit einer Frau und einem

Kind ziehen

Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez. unten rechts: ,,VII Sliecle]*

Skizze nach dem oberen Register des Reliefs
Der Streitwagen des Konigs Assurbanipal (vgl. Pot-
tier 1924, S. 96, Nr. 62, Tafel XXII — siehe
auch Abb. 61); zwei von mehreren Gefangen
ziehen einen Wagen mit Gepick, auf dem zwei
weitere Personen sitzen.

Nr. 60-81: Inv. Nr. 1977/102-8 recto:
Relief des Assurbanipal auf seinem Streit-
wagen mit Gefolge; Detailstudien
Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez. unten rechts: ,,Ninive VII S[ie]cl[e].

5 Spt.”

Skizze des Streitwagens von Assurbanipal
nach dem unteren Register des Reliefs Der
Streitwagen des Konigs Assurbanipal (wie Tv; vgl.
Pottier 1924, S. 96, Nr. 62, Tafel XXII — siche
auch Abb. 61).



Skizzenbuch Paris

263

Nr. 60-8v: Inv. Nr. 1977/102-8 verso:
Skizze eines Assyrers im linken Profil mit
Bart, Kopfbedeckung und Ohrschmuck
Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig

Profil Konig Sargons, der Ende des 8. Jahr-
hunderts v. Chr. herrschte (vgl. Pottier 1924,
Nr. 28-30, Tafel XIV).

Nrt. 60-9r: Inv. Nr. 1977/102-9 recto:
Skizze eines stehenden Kriegers mit Helm
und Speer, die Ziigel eines Pferdes hal-
tend; Detailstudien

Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez.: ,,Pal. d. Sargon a Khorsabad VIII
S[ie]c[le]. / 5 Spt*

Studie nach einem Relief aus dem Palast des
Sargon in Khorsabad. (vgl. André-Salvini
1997, S. 78), das einen Krieger mit Speer zeigt,
der mit seiner linken Hand die Ziigel eines
Pferdes hilt, welches nur flichtig angedeutet
ist. Rechts daneben Detailstudien eines Armes
mit Brustansatz sowie eines Gesichts en face.

Nr. 60-9v: Inv. Nr. 1977 /102-9 verso:
Reiterszene mit Dromedar und Pferden
Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,

stockfleckig,

bez. unten mittig: ,, 8 Spt™.

Skizze eines Dromedars mit Reiter sowie eines
weiteren Reiters — sicher nach einem
assyrischen Relief.

Nt. 60-101: Inv. Nt. 1977 /102-10 recto:
Studie einer Grabstele aus Pharsalos

(Thessalien) mit zwei jungen Frauen im
Profil

Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez. unten rechts: ,,5 Spt. / Sonntag®
Nachzeichnung eines griechischen Grabreliefs
mit zwei jungen Frauen im Profil aus Thessali-
en (vgl. Boardman 1987, Abb. 61).
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Nr. 60-10v: Inv. Nr. 1977/102-10 verso:
Skizze zweier Reiterfiguren nach Jean
Louis Ernest Meissonier

Bleistift,

stockfleckig,

Hochformat, bez. oben rechts, unten rechts
und links: ,,Gr6Be der Figuren — Meissonier /
Bild in Luxemburg / Nap III / groBte Figure
zwei Reiterfiguren nach Ernest Meissonier im
Musée du Luxembourg in Paris, eine davon
zeigt Napoleon II1. (vgl. Lacambre 1974, S.
136-138).

Nr. 60-11r: Inv. Nr. 1977 /102-11 recto:
Skizze der Skulptur des Hermes, die San-
dale bindend; Skizze eines minnlichen
Gesichts in Frontalansicht

Bleistift, Tinte in schwarz, grau und braun
aquarelliert,

stockfleckig,

bez. oben links: ,,Diana v. Gabiae / Statue nur
die FuBBe neu?* bez. oben rechts: ,,Germanicus
auffallend ist der / Daumen u. Zeigefinger der
linken Hand / Schidel getheilt. Kopfu
Obertheil heller / als die Ful3e.*

Zeichnung nach der Skulptur Hermes die Sanda-
le bindend (rdmische Kopie eines Originals von
Lysipp oder seiner Schule) im Louvre (vgl.
Ziegler 1993, Abb. S. 196). Leicht versetzt hin-
ter der Skulptur Andeutung eines Gesichts en
face in Bleistift.

Nr. 60-11v: Inv. Nr. 1977 /102-11 verso:
Fliichtige Skizze eines Tieres

Bleistift,

stockfleckig,

evtl. Darstellung eines liegenden Léwen oder
Pferdes.

Nr. 60-12r: Inv. Nr. 1977/102-12 recto:
Darstellung von fiinf Figuren in orientali-
scher Kleidung; Detailstudie eines Trink-
schlauches

Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez. unten: ,,.Schlauch / Pal. d. Sard. V Ninive
/ 8 Spt.*

Szene von einer Reliefplatte aus Ninive (vgl.
André-Salvini 1997, S. 90). Gruppe von finf
Figuren, bei der eine kleiner dargestellte Per-
son mit einem Trinkschlauch getrinkt wird.
Trinkschlauch links noch einmal als Detail,
von einer Hand gehalten, vergréBert darge-
stellt.
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Nr. 60-12v: Inv. Nr. 1977/102-12 verso:
Kniender Orientale mit Bart

Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez. unten mittig: ,,Niniveh® [?]
héchstwahrscheinlich Nachzeichnung eines
Reliefs aus der Abteilung fiir assyrische Alter-
timer des Louvre.

Nr. 60-131: Inv. Nr. 1977/102-13 recto:
Skizze eines Rosettensarkophages aus
dem Louvre; Detailstudie eines Rosetten-
motivs

Bleistift, Tinte in schwarz, grau aquarelliert,
stockfleckig,

bez. unten: ,,aus den Konigsgrabern von Jeru-
salem®, links neben Sarkophag: ,,1 V2% (Hohe),
unter Sarkophag ,,6 V2* (Lidnge).
Nachzeichnung eines Kalksteinsarkophages
mit Rosettenmotiven aus einer Gruppe von
Sarkophagen im Louvre, die aus Palistina
stammen und etwa im 1. Jh. v. Chr. entstan-
den sind.

Nr. 60-13v: Inv. Nr. 1977/102-13 verso

Nt. 60-141: Inv. Nr. 1977 /102-14 recto:
Frau mit Kind und Hund; Studie nach ei-
nem Gemilde von Paolo Veronese

Bleistift, aquarelliert,

Hochformat, bez. oben: ,,8 Spt Paolo Veron.
Zeichnung nach dem im Louvre befindlichen
Gemilde Frau mit Kind und Hund von Paolo
Veronese (vgl. Piovene 1968, S. 106, Nr. 95).
— siehe Farbtafel XIIIc
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Nr. 60-14v: Inv. Nr. 1977/102-14 verso:
Kopfstudien

Bleistift, Tinte in braun, aquarelliert,
stockfleckig,

Hochformat; sieben Kopfstudien von ver-
schiedenen Figuren, in verschiedener Gréf3e
und Zeichentechnik aus dem Zusammenhang
der Wegfiibrung der [uden in die babylonische Gefan-
genschaft (Kat. Nr. 27-44). So bezieht sich der
Profilkopf unten in der Mitte auf die Darstel-
lung des von Nebukadnezar verschleppten
Konigs Zedekia.

Nr. 60-151: Inv. Nr. 1977/102-15 recto:
Vielfigurige Szene und Text

Tinte in braun,

stockfleckig,

bez.: ,,10/9. L. Davids Portrait im Louvre Un-
termalung im Spiegel gemalt / so daf3 er die
Palette in der Rechten, den Pinsel in der Lin-
ken hat. / sein [...] Lipps ist in der Natur auf
der linken / Seite gewesen / Lethiére, talent-
voll zwei sehr gr. Histor[ien]. Bilder aus der
Roém. / Geschichlte]. Brutus — / Virginia —
Darunter Kompositionsskizze nach einem bis-
lang noch nicht identifizierten Historienbild.

Nt. 60-15v: Inv. Nr. 1977 /102-15 verso:
Skizzen von geschliffenen Ringen mit
Edelsteinen in verschiedenen Ansichten

Tinte in braun,

stockfleckig,

verschiedene Ansichten eines Rings mit Edel-

steinen festgehalten. Interessant ist die seitliche
Ansicht des Rings, die den verarbeiteten Edel-
stein erst hervortreten ldsst.

Nrt. 60-161: Inv. Nr. 1977 /102-16 recto:

Drei Kopfstudien

Bleistift, aquarelliert,

stockfleckig, Farbfleck am linken Rand,
Hochformat, farbig ausgearbeitete Kopfstudi-
en, z. T. von Orientalen, wohl in Vorbereitung
auf die Endfassung der Wegfiibrung der Juden in
die babylonische Gefangenschaft (vgl. Kat. Nr. 27-
44).

— siehe Farbtafel XII1d
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Nr. 60-16v: Inv. Nr. 1977/102-16 verso:
Geometrische Formen

Bleistift,

stockfleckig,

Hochformat, in der Mitte des Blattes drei ver-
schieden grofie geometrische Formen, bei
denen es sich — wie bei 2r — um angedeutete
Bilderrahmen handelt; Blatt ansonsten mit
weitgehend unlesbar gewordener Schrift ge-

fallt.

Nr. 60-171: Inv. Nr. 1977/102-17 recto:
Text

Tinte in schwarz,

stockfleckig,

Hochformat, bez.: ,,Moulage de 1’Ecole des b.
Arts. / 218 Faune dansant 3 — 4 frs. / 178
deux petits reliefs | Bacchisch: 2 frs. / 167 de
la gallerie Romaine: 2 fr. / Victoire mettant
bon cothurne / ¢ 2’ br ¢ 3 Ful3 h. 15 frs. /
Amphion et Zetus / ¢2 2 br. ¢4 FuB h. | 1
metr. 40| 25 frs. / Bacchus chez Icatius ( 25
frs.c1 % Fh3F. br. / Torse de femme. 30
frs / dito d” un Hercule 30 frs / Tous le ve-
sti/bule / deux filles avec Taureau. / Adr. a
M. I’ Inspecteur du moulage de / I’'Ecole d. b.
A. / / Reliefs: Musen Sarkophag / der Ama-
zonenkampf fir Louvre seitlich: ,,En Staffe
etwas theurer®,

Nr. 60-17v: Inv. Nr. 1977/102-17 verso:
Skizze einer Gartenanlage in Aufsicht
Bleistift, Tinte in braun, fleckig,

bez. unten rechts: ,,12 Spt.*

Die Zeichnung zeigt eine regelmiflige Garten-
anlage in Grundriss, Schnitt und Details (Beet-
Einfassungen?). Offen bleibt, ob es sich um
einen realen Garten in Paris handelt, um einen
Entwurf oder um eine Rekonstruktion eines
Historischen Gartens aus dem Umfeld von
Babylon oder Assyrien. Legendir waren die
sogenannten Hingenden Girten von Babylon
(vgl etwa. Ausst. Kat. Berlin 2008, Bd. 1,

S. 34).

Nr. 60-18t: Inv. Nt. 1977 /102-18 recto:

Grundriss sowie eine schnelle Skizze drei-
er Figuren in dynamischer Bewegung
Bleistift, Tinte in braun, fleckig,

Der rechteckige Grundriss mit einem kreis-
férmigen Binnenelement bezieht sich evtl.
noch einmal auf den Garten auf 17v. Darunter
und daneben sind drei Figuren in sehr locke-
rem und fliichtigem Zeichenstil dargestellt,
verbunden durch eine runde Stange, die von
unten links nach oben rechts diagonal im Bild
verlauft und den linken Unterschenkel der
oberen Figur streift. Auch hier bleibt unklar,
um was es sich genau handeln kénnte und ob
der Grundriss mit den Figuren in Bezichung
steht.
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Nt. 60-18v: Inv. Nr. 1977 /102-18 verso:
Abrieb von Bleistiftskizze 19 recto.

Nr. 60-191: Inv. Nr. 1977/102-19 recto:
Skizze nach der Skulptur Rossebindiger
Bleistift,

bez. oben rechts: ,,12 Sept. d. 1. Concorde*
Nachzeichnung des Rossebindigers von Guil-
laume Coustou aus dem Jahr 1739 am Eingang
der Champs Elysées in Paris (vgl. Kimpel
1982, S. 283-284, Abb. 243).

Nr. 60-19v: Inv. Nr. 1977/102-19 verso:
Tanz der Salome (Figurendarstellungen in
einem Raum) sowie Detailstudie eines
bartigen Mannes als Halbfigur

Bleistift, Tinte in braun,

stockfleckig,

Blatt zweigeteilt; links vermutlich Kompositi-
onsskizze einer Darstellung des Tanzes der
Salome (Matth. 14, 1-12); von links wird das
abgeschlagene Haupt Johannes des Tdufers
hereingebracht.

Rechts Detailstudie eines birtigen Mannes als
Halbfigur.

Nr. 60-201: Inv. Nr. 1977/102-20 recto:
Skizze einer Figurengruppe auf einem
Felsen; Figur im Vordergrund mit hoch
aufgereckten Armen

Bleistift,

stockfleckig,

vermutlich Nachzeichnung des im Louvre be-
findlichen Gemaldes La déluge (Die Sintflut)
von Antonio-Marziale Carracci (vgl. Villot
1860, Bd. 1, S. 85). Figurengruppe auf einem
Felsen, im Vordergrund Figur mit zum Him-
mel ausgestreckten Armen.
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Nr. 60-20v: Inv. Nt. 1977/102-20 verso:

Skizze eines Kamels

Bleistift,

Kamele sind ein wichtiges Staffagemotiv fir
Bendemanns alttestamentliche Szenen. Ein
vergleichbares Kamel findet sich — gespiegelt —
links oben auf dem Gemalde Die Wegfiibrung der
Juden in die babylonische Gefangenschaft (vgl. Kat.
Nr. 27-44).

Nr. 60-21r: Inv. Nr. 1977/102-21 recto:
Zwei Frauen vor einer Architekturkulisse
Bleistift,

Hochformat,

Darstellung eines unbekannten Motivs, evtl.
im Zusammenhang mit den Darstellungen von
je zwei Personen auf den nachfolgenden Blit-
tern 22r, 22v, 23r und 25v — ein Projekt Ben-
demanns?

Nr. 60-21v: Inv. Nr. 1977/102-21 verso:
Skizze einer Frau mit Kind auf einem Esel
reitend; Variationen dieses Motivs; ste-
hender Feldherr mit Lanze vor einem

Streitwagen

Bleistift, Tinte in braun,

Studien zu Figurengruppen auf dem Gemilde
Wegfiihrung der Juden in die babylonische Gefangen-
schaft (vgl. Kat. Nr. 27-44); die Gruppen mit
Frau und Kind auf einem Esel bezichen sich
vermutlich auf die weggefithrten Personen
links im Bild. Die Darstellung des Feldherrn
im Profil unten mittig zeigt Nebukadnezar —
die zentrale Gestalt im oberen Teil des
Gemildes Wegfiihrung.

Nr. 60-22r: Inv. Nr. 1977/102-22 recto:

Elf Kopfstudien eines Mannes mit orienta-
lischer Kopfbedeckung; Detailstudien ei-
ner Figur mit erhobenem Arm vor einer
Figurengruppe; Skizze zweier Frauen in
langen Gewindern

Bleistift, Tinte in braun,

Kopf- und Oberkérperstudien zu der Figur im
Gemailde Wegfiibrung der Juden in die babylonische
Gefangenschaft (vgl. Kat. Nr. 27-44), die sich
links im Bild zu Jeremias umwendet und den
linken Arm anhebt; die summarische Skizze
der zwei Frauen oben links gehért wohl in ei-
nen anderen Zusammenhang — vgl. 21r.
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Nr. 60-22v: Inv. Nr. 1977/102-22 verso:
Allegorische Szenen und eine Figuren-
gruppe

Bleistift,

bez. links: ,,[...] / Flei / Weisheit / Gerech-
tigkeit / Stirke / Geduld / Bescheidenh /
Muth“; rechts daneben vier rechteckig ge-
rahmte, friesf6rmige Skizzen (Vorbild?); rechts
oben: oktogonales Schema (Grundriss?), bez.
im Uhrzeigersinn: ,, Tod", ,,[...]“, ,,[...]“, ,,Ge-
burt®, ,, Trauer; darunter kriftig konturierte
Skizze eines Denkmals (?) mit zwei stehenden
Personen auf einem Sockel.

Nr. 60-23r: Inv. Nr. 1977/102-23 recto:
Zwei Skizzen mit biblischen oder allegori-
schen Szenen

Bleistift,

Zwei friesartige Darstellungen tibereinander,
die untere tiberschnitten von zwei Figuren
(Projekt oder Wiedergabe eines bestehenden
Ensembles aus Bildern bzw. Reliefs und
Skulpturen?). Friese oben bez.: ,,Hoffnung®,
o] 5o Leid®, ,,Glick®. Rechts Seitenansicht
einer Figur mit Tier (Hund?).

Nr. 60-23v: Inv. Nr. 1977/102-23 verso:
Skizze eines Engels, zweier Figuren und
eines Brunnens

Bleistift,
Hochformat, Skizzen zum selben Ob-
jekt/Projekt wie 22v und 23¢?

Nr. 60-241: Inv. Nr. 1977/102-24 recto:
Unmriss einer linken Hand

Bleistift,

stockfleckig,

bez. unten (Hochformat): ,,E[.]. Enders [?]
Hand 5 Dec. 69%. Die Zeichnung entstand
vermutlich durch Auflegen einer Kleinkind-
Hand (dasselbe Kind wie auf 27r -281?) und
UmreiBlen mit einem Stift, Linien spiter nach-
gezogen und erginzt (Andeutung der Finger-
nigel).
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Nr. 60-24v: Inv. Nr. 1977/102-24 verso:
Figurenszene

Bleistift,

Szene unbekannten Inhalts: Zwei Figuren vor
Gartenstaffage um zentralen Pflanzenkiibel,
links ein Brunnen.

Nr. 60-251: Inv. Nr. 1977/102-25 recto:
Liegende schlafende Frau und iiber sie
gebeugte Figur; weitere Skizzen
Bleistift,

Szene unbekannten Inhalts.

Nr. 60-25v: Inv. Nr. 1977/102-25 verso:
Zwei sich umarmende Figuren, Text
Bleistift,

rechts Skizze einer Gruppe von zwei sich um-
armenden Personen, die vermutlich zum sel-
ben Projekt gehéren, das auf 22v und 23r dar-
gestellt ist,

bez. (Schrift z. T. iiber Skizze hinweglaufend):
Stackelberg [?] Kinder die oben am Steg ge-
hen, der Midchenkopf sehr gut / Funck in
Stuttgart Gemiither / Max Schmidt Berlin /
Boucher Hainfeldweg 9 / v Ammon Ber-
tuch[?]. 35 / v Woltzien PfeilstraBe 25. 27. /
Gen Lt. / Wittgenstein Trankgasse 25¢.

Nr. 60-261: Inv. Nr. 1977/102-26 recto:
Minnliche Figur, ihr Gesicht mit einem
Tuch bedeckend, Text

Bleistift,

Figur im Hochformat, Text im Querformat,
bez.: ,,Coln 19 Mai 1870. / Museum: Paul
Moorelse. / Van Dyck. Taback / Ph. Cham-
pagne. derselbe / Pf]...] Restaurateur Brassem
/ weibl. Bild | Jungen | Maes / Mann mit
weiBem Haar, Fr. Hals / Venus | halbe Fig. |
B. v. d. Helst / muthm. Ostade / Miereveldt®
— Notizen von einem Museumsbesuch in
Koln.
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Nr. 60-26v: Inv. Nr. 1977/102-26 verso:
Drei afrikanische Musikinstrumente
(Harfen)

Bleistift,

bez. (jeweils unter dem dargestellten Instru-
ment): ,,Egypt. Kissar , Nanga o. Negro Harp

(Nubia)“.

Nr. 60-27t: Inv. Nr. 1977/102-27 recto:
Brustbild eines Siduglings, dessen Kopf
und Augen zum rechten Bildrand gerich-
tet sind

Bleistift,

in raschen Umrisslinien gezeichnetes Bildnis
eines kleinen Kindes in frontaler Ansicht, den
Kopf leicht geneigt.

Nr. 60-27v: Inv. Nr. 1977/102-27 verso:
Kopfstudie eines Sduglings im Halbprofil,
dessen Kopfin den Nacken gelegt ist
Bleistift,

Kopfstudie — vermutlich desselben Sduglings

wie 27r, den Kopf nach hinten gelegt.

Nr. 60-281: Inv. Nr. 1977/102-28 recto:
Kopfstudie eines Sduglings

Bleistift,

Noch eine Kopfstudie des kleinen Kindes, na-
hezu frontal dargestellt, leicht nach links ge-
dreht.

Nr. 60-29v: Inv. Nr. 1977/102-29 verso:
Text

Bleistift,

bez.: [...] Behrens 10 Sept 1870 / Altona Ko-
nigstraBle 205 / [...] mufB3 8 — 14 T. hier im
Laz[arett?]. bleiben fast / gesund Behrens®
darunter bez.: ,,Wiegmann Todsagung [?].
Arnold / Koln Z. 12'T 9% / Disseld. 20 / 1

Nt. 60-30r: Inv. Nt. 1977 /102-30 recto:
Text

Bleistift,

Hochformat, bez.: ,,Corschenbroich 70 /
Herrn Hiller! / Ich méchte Sie bitten mir so /
bald wie méglich ein BaB3 Solo / zu componi-
ren, das in Dur, / beiliegend zwei Oktaven /
geht, es darf nicht hoher und / tefer gehen.
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Zeitung 22 / 2.21 '

Bendemann regelt hier die Angelegenheiten
des am 6. August 1870 im Deutsch-
Franzésischen Krieg in der Schlacht bei Spi-
chern gefallenen Arnold Wiegmann (geboren
1846), dem Sohn des in Disseldorf wirkenden
Architekten und Malers Rudolf Wiegmann
(1804-65) und der Malerin Marie Wiegmann
(1826-92) — (vgl. Daelen 1897, S. 391).

Schicken Sie ihn sobald wie sie ihn fertig / ha-
ben gegen Postvorschuf3. /Meine Addr. :P Mi-
chael / Schiilen [?] in Corschenbroich, / Vor-
standsmitglied, des Kirchen / Gesangverein
Cicilie. / Achtungsvoll [...] M. Sch.“ Bez. dar-
untet: ,,Stimmumfang / Contr D bis 1 gestt.
C.* Abschrift eines Briefes an den bedeuten-
den, in Kéln wirkenden Komponisten und Di-
rigenten Ferdinand Hiller (1811-85), den sich
der musikalisch uberaus bewanderte Bende-
mann wohl als Kuriositit notiert hat: Der
Tonfall, mit dem hier von einem angesehenen
Kinstler ein ,,Werk® eingefordert wird, und
die gleichzeitig angegebenen Einschrinkungen
dirften Hiller ebenso wie Bendemann amu-
siert haben. Ein Stimmumfang von zwei Ok-
taven ist an sich guter Durchschnitt, die weite-
ren Angaben sprechen im tibrigen fiir einen
sehr tiefen Bass.
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Nt. 60-30v: Inv. Nr. 1977/102-30 verso:
Text

Bleistift, bez.: ,,14 [...] Stewer (Einkommens-
teuer) welche Hohe 14” 9600-12000%, darunter
bez. links: ,,1869 [...]st 279. 27. / Communalst.
280 — Kirchensteuer 75. 16. 8 / Gebaudesteuer
19.7 8 / Einquartierung 26. 20.“ Spalte rechts
daneben: ,,1870 Einkomensteuer 2801 / Co-
munalsteuer 315 - / Kirchensteuer 85 - / Ge-
baudesteuer 23 - / Usus: bis zu 2/3 der Ein-
kommenst von det [von hier ab auf 31r:]

»E -] [.-] kann zugesetzt werden.*

darunter bez. tiber die gesamte Blattbreite von
30 v.: ,,Zeugnil} ausgestellt f Sigmund Rutter
aus Tirnau / am 12. April 1870. / Fried 27 July
1870 [...] Lieut. im Ostpt. [..] d No 1 / Ponton
Colonne. Feldpostbtief / Polyzeiinspektor
Hellwig / Ernst B? 1 Escadt. 1 Reserve Land-
wehr Husarenregiment / 29/7 [ab hier mit
Tinte tiberschrieben:] Sec. Lt. Kolitz X [...] 20
Division [...] Inf. No. 17. 5 [..]“

Im Jahr 2003 trdumte der CDU-Politiker
Friedrich Merz von der Steuererklirung, die
auf einem Bierdeckel Platz findet. Wie weit
kam Eduard Bendemann mit einem Skizzen-
buchblatt?

Nr. 60-31r: Inv. Nr. 1977/102-31 recto:
Kopfstudie eines birtigen Mannes und
Studie einer weiblichen Figur

Bleistift, bez. oben rechts: ,,v. Brenken, Caval-
lerie / straB3e rechts, darunter Fortsetzung
von Blatt 30v (durch tiberdeckende Kopfstu-
die weitgehend unleserlich, siche dort), darun-
ter bez.: ,,16t Aug 70 / Frieds [...] [...| 1278
darunter: Cpt. Lieut. D. E. Berendt Berlin
Kochstr. 5%
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Nt. 60-31v: Inv. Nr. 1977 /102-31 verso:
Text

Bleistift, Tinte,

bez.: ,,a la voir du vainqueur d Austetlitz [...] /
Caroussel [...]; darunter bez.: ,,’Empire de
I’Allemagne Tombe / la confederation du
Rhin commance / Les Royaume de Baviére et
de Wiirt[temberg] sont creés / La Venice est
reunie 2 la couronne de la France.” Darunter:
,,Rossini Auber Beethov Mozart Spontini
Meyerbe[er] / Halevy®

Darunter bez.: ,,[...] Decorateur |[...].

Notizen aus dem Zusammenhang des
Deutsch-Franzosischen Kriegs 1870/71?

Nr. 60-32r: Inv. Nr. 1977 /102-32 recto:
Geometrische Formen und Text

Bleistift, Tinte,

bez.: ,,Kayser et Renouard rue neuve des Ca-
pucines / No 20 Fur Pers. [...] 2 Shl..]lingen
lang (statb) c. 1 / [...] 140 Fts. (D’Aubasson) /
Barbédienne Boulevard Montmartre Bronze.
Darunter bez. (Bleistift): ,,[...] Ingtes 65 / [...]
95«

Bez. unten (Bleistift): Fried. Betlin

Marienstr. 7.
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Ntr. 60-32v: Inv. Nr. 1977/102-32 verso:
Herkules erwiirgt in seiner Wiege zwei
Schlangen

Bleistift, Tinte,

karikaturistische Darstellung eines zwei
Schlangen wiirgenden Kleinkindes, darunter
bez.: ,,A L ENFANT IMPERIAL auflen an
den Tuileries*

weiterhin bez. (Bleistift) oben links: ,,\WW 6236
Vernet / 71 Deveria®; rechts oben: ,,Amphion
et Zetus / ¢ 4’ / 6204 Bacchus — Entree /
Victoire 12 Apollon et Laton 4 / 464 3 Villes /
Jupiter et Thetis / TT...] / Germanicus 140 /

Tete de Vitellius 5. Rest unleserlich.

Nt. 60: Inv. Nr. 1977 /102-hintere
Umschlaginnenseite:

Text

Bleistift,

bez.: ,,Felix 28 Expl. [...] Clichy 11/ Rue Peti-
gnan Xenon | A I Stern et Comp / Rue Con-
somere Suaves vue de Friedr. Albr. 18 /
Z[X]enon 3 Rue Le Coutbe (Negte) / Lundi 9
heure (Sonntag 12 h Martin 9 Uhr) / N Rue
campagne premiére 5 Montparnasse / Martin,
Europier dunkle Farbe / halber Tag 4-5 %2 Fr
/ ganzt. 8 Fr | Regnier Rue de Rennes / Rue
Cal[...] 8% bez. unten links: ,,7.30 Morg. / 5 —
abds / Place Roublais; Gare du Nord*; bez
Mitte rechts: 9 Septr. / 9 Uhr ab / 1 Uht*.
Das Blatt verzeichnet offenbar Modelle in Pa-
ris, ihre Adressen, Terminabsprachen und z.
T. auch ihre Preise: Deutlich ist das Interesse
an fremdlindischen Modellen, darunter zwei-
mal ein gewisser ,,Zenon® oder ,,Xenon*
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(-»Negre®). Die Bezeichnung ,,Suaven® (Zua-
ven) bezieht sich auf in Nordafrika rekrutierte
Soldner, die ebenfalls — und noch bei Vincent
van Gogh — beliebte Modelle waren (vgl. u.a.
Kriger 2007, S. 104-107). Zweimal wird das
Modell Martin (,,Europider dunkle Farbe®)
aufgefithrt, von dem mehrere Modellstudien in
der Universititskunstsammlung Géttingen
vorhanden sind (Kat. Nr. 34, 35, 37). Auller-
dem verzeichnet Bendemann Abfahrtszeiten
in Richtung Kéln — offenbar plante er seine
Riuckreise.






14. Unzugeordnete Zeichnungen

Martina Bubtg, Nadine Kaminski und Anna-Christine Lehmann

Eduard Bendemann fertigte seine Skizzen zumeist zur Vorbereitung seiner groBen Historienbilder
an. Es handelt sich iberwiegend um Modell- und Gewandstudien, anhand derer der Kiinstler Kor-
perhaltungen und Faltenwirfe studierte und erfundene Kompositionen am Modell zu verifizieren
suchte. Der Kiinstler machte jedoch auch Zeichnungen, die sich nicht eindeutig Gemailden zuord-
nen lassen. Auch sie sind zu einem grofien Teil von hoher kinstlerischer Qualitit. Diese Gruppe sei
im folgenden unter der Rubrik ,,unzugeordnete Zeichnungen® zur Diskussion gestellt.

Einige dieser Zeichnungen wirken in der Haltung der Modelle so unspezifisch, dass sie sich
vermutlich auf kein konkretes Projekt beziehen, sondern wohl als selbstindige akademische Akt-
studien angefertigt wurden. Hierzu gehéren etwa Kat. Nr. 61-66. Bei anderen Blittern legt die Spe-
zifik der Kérperhaltung oder des Faltenwurfs nahe, dass sie in Vorbereitung auf ein bestimmtes
Bild entstanden sind. Damit hatten sie vermutlich dieselbe Funktion im Entwurfsprozess wie die
Zeichnungen Kat. Nr. 5-53. Allerdings ist eine Zuordnung zu konkreten Bildern bislang noch nicht
gelungen.

Generell ist die Auseinandersetzung mit dem Werk Bendemanns nach wie vor in Gange. Es
handelt sich um einen offenen Prozess, bei dem fortlaufend neue Verbindungen zu Gemilden her-
gestellt werden, die zum Teil erst jetzt wiedergefunden wurden. So ist es durchaus denkbar, dass in
Zukunft einige der Blitter, die hier im Rahmen der ,unzugeordneten Zeichnungen“ vorgestellt
werden, einem bestimmten Werk als Vorstudie zugeordnet werden kénnen.

Um die Arbeit mit diesen Blittern zu etleichtern, werden sie im folgenden in Gruppen zusam-
mengefasst, denen kein chronologisches Muster untetliegt: Aktstudien von Minnern (Kat. Nr. 61-
69), Frauen (Kat. Nr. 70-78) und Kindern (Kat. Nr. 79-851), Gewandstudien (Kat. Nr. 85v-90)
sowie die Details verschiedener Korperteile (Kat. Nr. 91-39v). Zum Abschluss werden zwei Skizzen
gesondert betrachtet — einmal die Darstellung einer Totenmaske (Kat. Nr. 94r) und zum anderen
das Portrait eines Jungenkopfes (Kat. Nr. 95¢). Die Einordnung der folgenden Zeichnungen besagt
nichts Uber ihren kiinstlerischen Wert. Gerade einige der Aktstudien belegen Bendemanns profun-
de akademische Ausbildung (z.B. Kat. Nt. 606).

Vorzeichnungen schaffen Klarheit und Ubersicht, da sie als Schritte zum Ausformulieren eines
Bildes dienen. Die vielen Skizzen verdeutlichen jedoch auch, dass es gravierende Unterschiede zwi-
schen den verschiedenen Stadien des Entwerfens gibt.
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Kat. Nr. 61:

Stehender minnlicher Akt
en face, im Kontrapost
mit hochgewinkeltem
rechten Arm; Ornament-
studien

Bleistift, weil3 gehoht,
Papier, 301 x 232 mm

Inv. Nr. H 1977/55
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 62:
Minnlicher Akt

Bleistift,

Papier, 300 x 236 mm,
Einstichl6cher in rechter
und linker oberer Ecke, am
linken Rand leicht fleckig
Wasserzeichen: ,,DE. CAN-
SON FRERES*

Inv. Nr. H 1977/20
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Die Zeichnung zeigt einen frontal dargestellten mannlichen Akt im
Kontrapost stehend, wobei das linke Bein das Stand-, das rechte
das Spielbein ist. Wihrend der linke Arm entspannt an der Kérper-
seite herabhingt, ist der rechte Arm hoch erhoben, die rechte Hand
ruht auf dem Kopf der Figur. Der dargestellte junge Mann mit
kurzem, gescheiteltem Haar hat die Augen geschlossen. Die
gleichmiBigen Schraffuren und Schattierungen lassen einen musku-
l6sen Korper erkennen. Die Figur ist bis auf die Zehen, die nur
angedeutet sind, vollstindig ausgefiihrt.

Julia Sophie Baum

Das Blatt zeigt die Darstellung eines minnlichen Aktes im Profil.
Er steht auf dem rechten Bein, das linke Bein liegt angewinkelt auf
einem weichen Untergrund auf. Wihrend er den rechten Arm in
die Hufte stiitzt, prisentiert er seinen Oberkdrper und blickt aus
dem rechten Bildrand heraus.

Das Wasserzeichen identifiziert die franzésische Papiermiihle Can-
son, aus der uw.a. auch der Bogen fiir Kat. Nr. 32, 39 und 70
stammt.

Sinja Ponick
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Kat. Nr. 61: H 1977/55

Kat. Nt. 62: H 1977/20
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Kat. Nr. 63:
Stehender minnlicher Akt

Bleistift, schwarze Kreide,
weil} gehoht,

Papier, 443 x 295 mm,
bez.: ,,8/12 50 (unten
rechts), ,,66 ¥4 / Kopf 9
Zoll /[..]/ 8/ [.]/4%”
/[]4 Y/ [..] 57 (iber
das Blatt verteilt)

Inv. Nr. H 1977/24
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 64:

Aktstudie eines stehen-
den Mannes in Riicken-
ansicht

schwarze Kreide, weil} ge-
ho6ht,

briunliches Papier,

422 x 265 mm,

bez. ,,8/12 50

Inv. Nr. H 1977/57
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Bei dieser Aktzeichnung handelt es sich um die Darstellung eines
jungen Mannes, im Dreiviertelprofil stehend. Die rechte Kérpersei-
te ist dem Betrachter zugewandt. Das rechte Bein ist das Stand-,
das linke das Spielbein. Durch das deutlich angewinkelte linke Bein
wird eine Hohlkreuzstellung erreicht, die rechte Hand wird in Huft-
héhe hinter dem Korper gehalten. Der linke Arm hingt leicht
gewinkelt an der linken Korperseite herab, einen stiftartigen Ge-
genstand mit den Fingern haltend. Der Kopf ist leicht nach vorn
geneigt, wihrend der Blick gen Boden gerichtet ist. Die Figur hat
kurzes, leicht gewelltes Haar. Die Zeichnung ist vollstindig ausge-
fihrt und weist gleichmiBige Schraffuren und Schattierungen auf.
Lediglich die Ferse des linken Fulles, die offenbar zweimal erprobt
wurde, ist nur flichtig angelegt.

Uber die Zeichnung des jungen Mannes hinaus enthilt das
Blatt schriftliche Angaben zu bestimmten GréBen- und Lingen-
verhiltnissen sowie eine Datierung.

Julia Sopie Banm

Die Aktzeichnung zeigt einen jungen Mann in Riickenansicht. Das
rechte Bein als Standbein nach vorn gestellt, das linke als Spielbein
nach hinten abgewinkelt, steht er im Kontrapost, den linken Arm
hebend, den rechten Arm zur Seite streckend. Die Arme sind nur
in ihren Ansitzen wiedergegeben. Der junge Mann trigt kinnlanges
Haar. Die Zeichnung ist in groben, recht sicheren Strichen und
mehrfach gesetzten Konturen auf das Blatt gesetzt. Ebenso wie
Kat. Nr. 63 ist diese Zeichnung auf den 8. Dezember 1850 datiert,
was auf eine Sitzung mit einem Aktmodell schlieBen ldsst.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 63: H 1977/24

Kat. Nr. 64: H 1977/57
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Kat. Nr. 65:
Stehender weiblicher Akt

Bleistift,

braunliches Papier,

456 mm x 298 mm,
Fettfleck rechts oben,
Knickspuren

bez.: ,,26/2 59, ,,Kopf 9”
[...] / Leist[...] 8 2 / Hiifte
153/8 b / FuBknochel 5 /
FuBllinge 10 / Oberarm [...]
Marie Meil3ner Scherf”

Inv. Nr.: H 1977/23
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 66
Rickenakt eines stehen-
den Knaben

Bleistift, Kohle, weil3
gehoht,

braunliches Papier,

453 x 296 mm,

Einrisse an den Rindern,
mit Japanpapier hinterlegt
bez.: ,,Adolf Schonemann
11 Jahr Ritterstr. 37

Inv. Nr. H 1977/11
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das hochformatige Blatt zeigt mittig im Bild einen dem Betrachter
zugewandten stehenden weiblichen Akt. Die Kopfhaltung ist mi-
nimal nach unten geneigt und der Blick der Frau zum rechten unte-
ren Rand des Bildes gerichtet. Der linke Ful3 ist nach vorn gestellt,
der rechte bildparallel im rechten Winkel dazu.

Der rechte Arm hingt am Korper herab und die rechte Hand
umfasst einen senkrechten Block. Der linke Arm ist an den Ober-
korper angewinkelt, die linke Hand, mit dem Handriicken in Rich-
tung des Betrachters, umschlie3t das obere Ende eines senkrechten
Stabes, der nur in Umrissen skizziert worden ist — ein traditionelles
Mittel zur Fixierung von Kérperhaltungen im akademischen Mo-
dellstudium (vgl. Knofler 2000, S. 15).

Die Aktstudie konzentriert sich auf den AuBlenkontur der Fi-
gur. Schraffuren betonen die Frisur und geben Schattierungen in-
nerhalb des Aktes an, heben aber auch — als Hintergrundschraffur
— kontrastiv dessen Umriss hervor.

Martina Bubtz

Das hochformatige Blatt zeigt den 11 Jahre alten Adolf Spone-
mann. Der nackte Knabe posiert in Riickenansicht. Sein Kérper ist
leicht nach rechts gewandt. Die etwas ge6ffnete Beinstellung ist gut
zu erkennen, dennoch scheint sich der Junge im festen Stand zu
befinden. Die Blickrichtung geht nach rechts, ist aber nicht eindeu-
tig auszumachen, da die Mimik wenig ausgeprigt ist.

In beiden Hinden scheint der Junge einen kurzen Stab zu halten —
ein visuelles Relikt der beim akademischen Aktstudium ublichen
Vorrichtung zur Fixierung der Modellpose (in der Regel ein ge-
spannter Strick - vgl. Knofler 2000, S. 15).

Anna-Christine Lebmann
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Kat. Nr. 67 recto:
Aktstudie einer mannli-
chen Standfigur in Sei-
tenansicht, auf einen Stab
gestiitzt

Bleistift, Kohle, Kreide,
braunliches Papier,
443 x 241 mm

Inv. Nr. H 1977/77¢

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 67 verso:
Drei Gewandstudien

Bleistift, Kohle, Kreide

Inv. Nr. H 1977/77v

Das Hochformat zeigt einen minnlichen Akt, der sich nach links
wendet. Die von der Seite zu sehende Person hat das linke Bein
leicht nach vorne gestellt. Der rechte Arm liegt hinter dem Riicken
des Mannes, wihrend der linke angewinkelt ist, so dass die Hand
unter dem Kinn liegt. In dieser Hand hilt der Mann einen iiber die
linke Schulter gelegten Stab, der als zusitzliche Stiitze fungiert. Der
Kopf ist nach unten auf die Brust geneigt, der Blick scheint in
Richtung des Bodens zu gehen.

Bendemann hat sich in der Zeichnung auf die Umrisse konzentriert
und Schattierungen mit Parallelschraffuren eingetragen, welche der
Binnenmodellierung der Figur folgen.

Anna-Christine Lebmann

Auf der Versoseite hat Bendemann drei Gewandstudien gezeich-
net, von denen sich die beiden ibereinander angeordneten mit der
Drapierung einer Beinbekleidung um die Hiifte einer Person aus-
einandersetzen. Die Studie rechts bezieht sich vermutlich auf eine
Schulterpartie.

Anna-Christine Lebmann
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Kat. Nr. 67: H 1977/77¢
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Kat. Nr. 68:
Aktstudie eines jungen
Mannes

Kohle, weify gehoht,
briunliches Papier, 425 x
286 mm,

Wasserrinder, stark staub-
spurig, kleiner Einriss riick-
seitig, mit Japanpapier hin-
tetlegt, links durchgeschla-
gene Fettflecke,

bez.: ,,5/12 50 (unten
rechts),

bez.: ,,92° (Ruckseite)

Inv. Nr. H 1977/27
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 69:
Studie eines sitzenden
miannlichen Aktes; De-
tailstudien; Kopfstudie

Bleistift, braune Kreide,
weil} gehoht,

briunliches Papier, 308 x
238 mm,

fingerfleckig, Staubrand auf
der Riickseite

Inv. Nr. H 1977/40
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Die Aktstudie zeigt einen zum Betrachter gewendeten Jingling, der
von den Knien an dargestellt ist. Das Hauptaugenmerk liegt auf der
Drehung des Oberkérpers. Der Mann lehnt sich an einen hiftho-
hen Steinblock, auf den er sich mit seinem linken Unterarm — mit
locker herabfallender linker Hand — aufstutzt. Der rechte Arm, von
dem lediglich der Ansatz gezeichnet ist, wird waagerecht ausge-
streckt. Oberkérper und Kopf werden durch kriftige Konturen
umrissen und mit Schaffuren plastisch herausgearbeitet. In der
linken oberen Ecke wird der Oberkérper in weniger weit ausgear-
beiteter Form noch einmal wiederholt.

Christian Scholl

Zu sehen ist ein sitzender mannlicher Akt, der sich tiber seine rech-
te Schulter nach hinten drehend hochstreckt. Das linke, dem Be-
trachter zugewandte Bein des Mannes ist spannungsvoll gestreckt,
das rechte Bein stirker angewinkelt, der rechte Fuf3 hinter die lin-
ken Wade gedriickt. Der linke, angewinkelte Arm stiitzt sich mit
dem Oberarm auf eine Unterlage, der rechte Arm ist nur andeu-
tungsweise dargestellt. Oberhalb des Bauchnabels befindet sich ein
giirtelartiges Geschirr, das iiber die rechte Schulter weitergefiihrt
wird.

Das Augenmerk des Kinstlers lag auf der Drehbewegung des
Koérpers, wihrend die Arme und auch der Kopf nicht vollstindig
wiedergegeben werden.

Sitzhaltung und Beine hat Bendemann am oberen rechten
Rand leicht vergréBert noch einmal im Detail studiert. Auf der
linken Bildhidfte unterhalb des Knies ist der angewinkelte linke Arm
wiederholt.

AuBerdem befindet sich im unteren Bereich des Blattes die
Zeichnung eines Kopfes. Man erkennt die untersichtig wiedergege-
bene linke Gesichtshilfte im Profil. Die Person trigt zeigt gelocktes
mittellanges Haar und und einen Hut. Auch ein Kragenansatz ist zu
erkennen.

Nadine Kaminski
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Kat. Nr. 70 recto:

Drei Variationen eines
hockenden weiblichen
Riickenakts

Bleistift,
graues Papier mit leichtem
Grinstich, 240 x 312 mm,
linke und untere Kante ge-
rissen, zwei Einstichlécher

an rechter Kante

helle braunliche Flecken auf
dem ganzen Blatt,
Wasserzeichen an der obe-
ren Kante, spiegelverkehrt:
,,CANSON & MONT-
GOLFIER VIDALON —
LES — ANNONA...“

Inv. Nr.: H 1977/14r
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 70 verso:

Skizze eines krabbelnden
Kindes; verschiedene
Arm- und Beinstudien

Bleistift

Inv. Nr. H 1977/14v

Die vorliegende Studie zeigt drei dhnliche Variationen eines weibli-
chen, hockenden Riickenakts. Die rechte Figur steht fir sich und
die linke schneidet die mittlere. Alle drei sind mit dem Oberkorper
nach rechts gedreht, der Kopf blickt jeweils nach links. Die Studien
sind unterschiedlich grol und dhnlich schattiert, was die unter-
schiedlichen Distanzen zum Betrachter unterstreicht. Zwischen
dem mittleren und dem rechten Riickenakt befindet sich eine wei-
tere Studie. Hierbei handelt es sich um den Teil einer Hiifte, der
mit einem Tuch drapiert wurde. Bei allen drei Skizzen sieht man
den Kopf im Profil, die hochgesteckten Haare, den Riicken, den
rechten Arm sowie das rechte angewinkelte Bein und beide Fif3e.
Das Gesicht ist nicht zu erkennen.

Das Wasserzeichen verliuft als Schriftband vertikal am rechten
Blattrand und identifiziert die franzdsische Papiermiihle Canson,
aus der u.a. auch der Bogen fir Kat. Nr. 32, 39 und 62 stammt.

Ratharina Timpe

Auf der Versoseite sind mehrere Armstudien eines Kleinkindes
erkennbar. Die Skizzen sind sehr fliichtig und nicht plastisch aus-
gearbeitet. Bendemann versucht mit wenigen, schnellen und din-
nen Linien die Haltung der kurzen und filligen Kinderarme zu
erfassen.

Clandia Amthor
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Kat. Nr. 71:
Studien eines sitzenden
weiblichen Aktes

Bleistift,

briunliches Papier,

287 x 221 mm,

funf Einstechlécher am
oberen Rand und kleiner
braunlicher Fleck an der
unteren Kante sowie in der
rechten oberen Ecke, leich-
ter Schatten in der linken
oberen Ecke

Inv. Nr.: H 1977/38
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 72:
Drei weibliche Aktstudien

Bleistift,

graues Papier,

320 x 421 mm,

in der Blattmitte schwirz-
lich-graue Verfirbungen, am
unteren Blattrand Einstich-
loch und Knickspur,

bez.: ,,83“

Inv. Nr.: H 1977/22
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das vorliegende Blatt zeigt die Studie eines sitzenden weiblichen
Aktes und weitere Detailstudien eines Armes. Im Vordergrund
befindet sich eine nackte, sitzende Frau im Profil mit Blick nach
unten. Das Gesicht ist angedeutet und die Haare zu einem Zopf
zusammengebunden. Der rechte Arm ist ausgestreckt und der linke
befindet sich hinter ihrem Ricken. Der Kérper ist in sich nach
rechts gedreht. Das rechte Bein ist ausgestreckt und das linke an-
gewinkelt. Rechts darlber ist eine Detailstudie zu einer linken
Schulter. Direkt darunter befindet sich eine weitere weich gezeich-
nete Detailansicht zu einem Gesicht im Profil mit angedeuteter
Brust. Im unteren Bereich sind zwei Armstudien zu erkennen: ein-
mal von einem linken und einmal von einem rechten Arm.

Die Studie der Frau konzentriert sich auf die Kérperdrehung
und die Haltung der Arme. Sie ist skizzenhaft ausgefihrt. Der sit-
zende Akt sowie die beiden Armstudien sind mit stirkeren Stiftlini-
en betont. Die Gesdl3- und Rickenpartien werden besonders durch
Schattierungen unterstrichen.

Méglicherweise steht das Blatt in einem Zusammenhang mit
den Arbeiten im Dresdner Schloss.

Ratharina Timpe

Das Querformat zeigt drei weibliche Aktzeichnungen, die mit Blei-
stift ausgefithrt wurden. Am weitesten ausgefiihrt ist die stehende
Frau auf der rechten Bildhilfte. Ihre Rickenansicht ist vollstindig
ausfithrt; der linke Arm befindet sich vor ithrem Kérper und greift
nach der rechten Schulter, so dass nur die Fingerspitzen der linken
Hand auf der rechten Schulter hervorschauen. Den rechten Arm
hat sie in die Hiifte gestemmt und ihre rechte Hand fillt locker
gebffnet nach hinten weg. Die Frau steht auf dem rechten Bein im
leichten Ausfallschritt, so dass ihr gesamter Korper eine Drehung
vollzieht. Durch das hochgesteckte Haar und die Drehung des
Kopfes ist die rechte Gesichtshilfte teilweise erkennbar. Auflerdem
befindet sich eine separat gezeichnete Variation des rechten Armes
auf dem Blatt.

Die linke Bildhilfte teilen sich zwei liegende weibliche Aktfigu-
ren. Die mittig gesetzte Figur ist mit deutlicheren Umrissen ge-
zeichnet. Der Betrachter sieht auf die verdrehte, in sich gekauerte,
zum Boden gewandte Frau, deren nach unten gehaltener Kopf aus
dem Bild blickt.

Die dritte Frau ist auf der linken Seite liegend dargestellt. Ihren
rechten Arm ausgestreckt, blickt sie auf ihre gedffnete Hand, wo-
hingegen sie den linken Arm angewinkelt hat.

Nadine Kaminski
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Kat. Nr. 73 recto:
Stehender Frauenakt in
Vorderansicht und knien-
der Frauenakt in Riicken-
ansicht; Gewandstudie

Bleistift, Feder in schwarz,
braunliches Papier,

233 x 293 mm,

an den Rindern eingegraut,
Knickspuren an der rechten
unteren Ecke,

sechs blaue Papierreste von
chemaliger Anbringung,
bez.: ,,Gudrun“

Inv. Nr. H 1977 /47
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 73 verso:
Stehender Frauenakt und
Gewandstudien

Bleistift, Feder in schwarz,
laviert

Inv. Nr. H 1977/47v

Betrachtet man Recto- und Versoseite des Blattes 47, lisst sich die
tbliche Arbeitsweise Bendemanns sehr gut nachvollziehen. Aktfi-
gur und Gewandstudien werden zuerst einzeln ausgefithrt, um
dann in einer Figur, die ein Gewand trigt, zusammengefihrt zu
werden.

Die Rectoseite benutzt Bendemann mittig zur Skizzierung der
gesamten weiblichen Aktfigur, die in ausladender Bewegung zu
tanzen scheint: in Frontalansicht dreht sie den Kopf so weit nach
rechts hinten, dass ein vetlorenes Profil erscheint, beide Arme hilt
sie nach links angewinkelt vor dem Korper, die Hifte schwingt
nach links, wodurch das linke Bein zum Standbein, das rechte zum
Spielbein wird.

Links skizziert Bendemann in einer Studie das Gewand fur die
tanzende Frau, das er auf der Versoseite dreimal variiert. Rechts
zeichnet er eine auf dem Boden kniende Frau, die sich mit ihrer
rechten Hand abstitzt, wihrend sie den linken Arm nach vorne
ausstreckt. Die Frau trdgt die Haare hochgesteckt, einen langen
Rock und ist, dem Betrachter abgewandt, tiefenrdumlich zum Hin-
tergrund gewendet, als kniende Rickenfigur wiedergegeben.

Anne-Katrin Sors

Auf der Versoseite variiert Bendemann die Gewandstudie links
zweimal, rechts fithrt er die Aktfigur der Rectoseite mit der Ge-
wandstudie zu einer gewandeten, tanzenden Frau zusammen. Die
mittlere Gewandstudie féillt durch ihre grau-schwarze Lavierung
besonders ins Auge.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 74:
Stehender weiblicher Akt

Bleistift, braune Kreide,
briunliches Papier,
311 x 240 mm

Inv. Nr.: H1977/92
1977 im Londonder Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 75:
Weiblicher Akt als Halb-
figur

Bleistift, Kohle, weif3 ge-
ho6ht,

graubraunes Papier, 302 x
233 mm,

linker Rand leicht wellig,
unterer Rand unregelmilBig

Inv. Nr. H 1977/13
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das vorliegende Hochformat zeigt mittig einen stehenden, weibli-
chen Akt, umringt von mehreren Detailskizzen. Die zentrale, fron-
tal wiedergegebene Figur hilt den linken Arm erhoben (fir die
Darstellung der Hand bot das Blatt keinen Platz mehr). Sie scheint
auf den Betrachter zuzuschreiten. Ihr Kopf wird nur angedeutet,
ihr Kérper, differenziert in Stand- und Spielbein, erscheint dyna-
misch, obgleich der rechte Arm nur seitlich hinabhingt.

Rechts oben, auf Hohe des Kopfes der Mittelfigur, findet sich
eine genauere, vergroferte Skizze eines weiblichen Kopfes mit Hals
und angedeuteten Schulterpartien. Dieser Kopf ist leicht nach links
gedreht, so dass die rechte Gesichtshilfte groB3flichiger erkennbar
ist. Ihr Blick geht aus dem Bild heraus und am Betrachter vorbei.

Unterhalb des Kopfdetails befinden sich, auf der rechten Bild-

hilfte bis zum unteren Bildrand verteilt, vier leicht variierende Stu-
dien fiir den ausgestreckten linken Arm mit Gewandansatz. Fine
von ihnen zeigt Bendemanns Idee der linken Hand.
Auf der rechten Bildhilfte sind im oberen Teil zwei Gewandskiz-
zen angeordnet. Beide zeigen einen gerafften Stoff, der von der
rechten Hand jeweils untergreifend gehalten wird. Erst verspielter,
leichter greifend, dann stirker und raffender.

Unten links, auf Héhe des Beinbereiches der Mittelfigur und
dartiber hinaus, befinden sich zwei Varianten des rechten Armes.
Auch hier erscheint die zweite Hand zugreifender. Im Unterschied
zur Zentralfigur halten die hingenden Armskizzen etwas fest, das
als Tasche mit Henkel angedeutet ist.

Nadine Kaminski

In der oberen Hilfte des hochrechteckigen Blattes zeichnet Ben-
demann die Halbfigur eines weiblichen Aktes. Die Frau mit hoch-
gesteckten Haaren sitzt vermutlich an einem Tisch, stiitzt sich mit
beiden Ellbogen und miteinander verschrinkten Unterarmen auf
und wendet ihren Blick — und damit auch den Kopf — nach oben
links.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 76:
Weiblicher Kopf und
Handstudien

Bleistift, Kohle,
braunliches Papier,

360 x 250 mm,

bez.: ,,Drd. 5/8 57 (unten
rechts), ,,Drd. 5/8 57
(oben links)

Inv. Nr.: H 1997/2
Provenienz: Galerie Gerda
Bassenge Berlin, Auktion
68/ IV 1996, Stiftung
Giesing

Kat. Nr. 77:

Studie einer weiblichen
Figur mit Kind; Detail-
studien

Bleistift,

braunlicher Karton,

120 x 236 mm,

unten schrig abgerissen,
links unten schwacher
Leimfleck

Inv. Nr. H 1977/8
1977 im Londonder Kunst-
handel erworben

Die hochformatige Zeichnung ist in zwei Bereiche aufgeteilt — in
der oberen Hilfte befindet sich die Studie eines weiblichen Kopfes
und in der unteren Hailfte sind vier verschiedene Hand- und Unter-
armskizzen zu sehen. Das Gesicht der Frau ist dem Betrachter
zugewandt, jedoch richtet sich der Blick nach links zum rechten
Bildrand. Die Studie endet etwa auf Hohe der Schultern. Der weib-
liche Kopf ist hauptsdchlich in von Umrisslinien dargestellt; nur
wenige Schraffuren lassen die Darstellung an einigen Stellen — etwa
an der Augen- und Mundpartie, im Kinn- und Nackenbereich —
detaillierter werden. Die linke Gesichtshilfte und der linke Nac-
kenbereich liegen im Schatten.

Bei den Studien der Hinde und Unterarme in der unteren Hilf-
te der Zeichnung scheint dem Kiinstler der Moment des Greifens
mit der Hand nach einem Gegenstand interessiert zu haben. Dabei
verfolgte er die Darstellung der Muskeln am Unterarm, die sichtbar
werden, wenn der Unterarm aufgestellt bzw. angewinkelt wird.
Diese Studien wirken im Vergleich zu der Skizze des weiblichen
Kopfes unfertiger, aber teilweise auch feiner, denn gerade bei den
Unterarmen arbeitete der Kunstler verstirkt mit feinen Schraffuren.

Beim Kopf, den Schultern und der Studie einer Hand, die sich
links oben in der unteren Halfte befindet, ist der Bleistift mit mehr
Druck angewendet worden — diese Partien sind kriftiger als die
anderen gezeichnet.

Martina Bubtz

Das querformatige Skizzenblatt zeigt verschiedene Studien zu einer
Frauenfigur, die ein Kleinkind auf ihrem linken Arm hilt. Rechts
studiert Bendemann in flichtigen Linien die Korperhaltung der
Frau, links daneben probiert er verschiedene Ansichten von Unter-
schenkel und Fufl des Kindes aus. Mittig setzt Bendemann die
beiden Figuren zu einer Figurengruppe zusammen; links davon
weitere Studien zur FuBhaltung des Kindes und zur Faltenbildung
des kindlichen Hinterteils auf dem Arm der Mutter sitzend.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr 78 recto:

Studie einer sitzenden
Frau mit Kind; Arm- und
Handstudien

Kohle, weif3 gehoht,
braunliches Papier,

275 x 346 mm,

am linken und rechten Bild-
rand stark fleckig, rechts
Reif3spuren

Inv. Nr. H 1977/10¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 78 verso:

Vier Aktstudien einer
liegenden Frau mit aus-
gestreckten Armen; Kopf-
und Gewandstudie

Kohle, weil} gehoht

Inv. Nr. H 1977/10v

Im Zentrum der Studie ist eine sitzende Frau im Profil dargestellt,
die auf ihrem Schof3 ein Kind halt. Wahrend Bendemann den nack-
ten Oberkorper der Frau mit kriftigen Strichen plastisch herausge-
arbeitet hat, beschrinkt sich die Darstellung des Kindes auf feine
Bleistiftstriche. Auch das den Unterkérper bedeckende Gewand ist
nur summarisch wiedergegeben. Ubetrdies wird das Kind von einer
weiteren Studie teilweise uberdeckt.

Die Frau neigt ihren Oberkérper dem Kind entgegen; ihre Ar-
me umfangen es von hinten. Oben rechts befindet sich eine Teil-
studie des — hier stirker nach vorn geneigten — Oberkérpers und
der Arme der Frau. Rechts neben der mittleren Studie sind die
Hinde vergroBert wiederholt.

Sinja Ponick

Dieses Blatt zeigt in verschiedenen GréBen und Ausfihrungen die
Studie eines nahezu bildparallel ausgestreckt liegenden weiblichen
Aktes. Das rechte Bein ist ausgestreckt, das dariiber gelegte linke
Bein angewinkelt. Die Hiifte ist dem Betrachter zugewandt, wih-
rend sich der Oberkérper in die Ebene zuriickdreht, auf welcher
die Figur liegt. Die Arme sind nach hinten ausgestreckt. Neben den
Aktdarstellungen sind auf dem Blatt auch Gewandstudien zur sel-
ben Figur gezeichnet worden.

Die Bilderfindung steht in der Tradition idealisierter, schén
drapierter Leichendarstellungen, die im 19. Jahrhundert hidufiger im
Bildvordergrund zu finden sind, so auch bei Bendemann: etwa
beim Tod Abels (Kat. Nr. 23-26) oder bei der Wegfiibrung der Juden in
die babylonische Gefangenschaft (Kat. Nr. 27-44). In diesen Fillen han-
delt es sich aber um minnliche Leichen.

Sinja Ponick
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Kat. Nr. 79 recto:
Studien eines Sduglings,
der im rechten Arm einer
Frau liegt

Bleistift, Kohle,
briunliches Papier,

265 x 298 mm,
Einstichlocher am oberen
und unteren Rand

Inv. Nr.: H 1977/54r

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 79 verso:
Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/54v

Die leicht querformatige Zeichnung zeigt zwei Studien eines Sdug-
lings, der im rechten Arm einer Frau liegt. Beide Studien zeigen das
Kind in nahezu gleicher Position: der Kopf liegt in der rechten
Armbeuge, der Unterarm der Frau stiitzt den Riicken und die rech-
te Hand liegt am Gesil3 des Kindes. Der Kopf ist leicht nach hin-
ten tberstreckt und im Profil dargestellt — bei der oberen Studie ist
dieser etwas weiter dem Betrachter zugewandt, so dass die Ge-
sichtsziige besser erkennbar werden. Der rechte Arm des Sduglings
liegt angewinkelt auf seinem Bauch. Das rechte Bein ist leicht an
den Kérper herangezogen, der Unterschenkel scheint in einem 90°-
Winkel auf einem Untergrund aufzuliegen, der jedoch nicht zu
sehen ist — vielleicht dem SchoB3 der Frau. Einen weiteren Unter-
schied zwischen beiden Studien gibt es bei der Darstellung des
linken FuBles des Kindes: auf der unteren Studie schaut er hinter
dem rechten Knie hervor, bei der oberen Studie ist er gar nicht zu
erkennen, denn das linke Bein scheint weniger an den Kérper an-
gezogen und angewinkelt zu sein, so dass der Ful3 dem Betrachter
verborgen bleibt.

Die untere Studie ist weiter ausgefiihrt als die obere. So sind bei
letzterer zum Beispiel Arm und Hand der Frau und der rechte Ful}
des Sduglings nur schemenhaft dargestellt.

Martina Bubtz

Das Liniengeflecht auf der Versoseite des Blattes entzieht sich einer
Identifikation.

Martina Bubtz
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Kat. Nr. 80:

Studie einer stillenden
Mutter mit Kind; Einzel-
studien zum Kind

Bleistift,

briunliches Papier,

339 x 211 mm,

Lichtrinder oben und unten

Inv. Nr. H 1977/26
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 81:
Aktstudien eines kleinen
Kindes

Bleistift,

braunliches Papier,

339 x 211 mm,
Knickspuren an unterer
Kante und rechter unterer
Ecke, brauner Fleck an
linker Kante (Fettfleck?),
Schatten in linker oberer
und rechter unterer Ecke,
kleine dunkle Farbspritzer
auf Blatt verteilt

Inv. Nr.: H1977/21
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

In der unteren Bildhilfte wird eine Frau gezeigt, die ihr Kind stillt.
Die Beine, der rechte Arm und die Hand sowie die linke Brust sind
angedeutet. Im Schof liegt der schon recht grole Knabe, das rech-
te Bein auf das Knie der Mutter gestiitzt, das linke herabfallend.

In einer kunstvollen, an Madonnenkompositionen der Renais-
sance erinnernden Drehbewegung wendet er dem Betrachter den
Ricken zu; der linke Arm liegt am Koérper, wihrend der rechte
neben dem Oberschenkel der Mutter herabfillt. Der Hinterkopf
des Kindes wird von diinnen Haaren bedeckt.

Oben links wird ein Knabe vermutlich sitzend dargestellt. Er ist
wenig ausgearbeitet, der linke Arm liegt als Stiitze am Kopf wih-
rend der rechte nach vorne gestreckt ist. Sein Kopf liegt auf der
Brust.

Desweiteren zeigt das Blatt oben rechts noch einen angedeute-
ten Kinderarm.

Anna-Christine Lebmann

Das Blatt zeigt mehrere Kinderstudien. Die meisten zeigen die
Riickenansicht eines stehenden Kindes: Der Akt ist mit einer leich-
ten Drehung nach rechts im Profil dargestellt. Den rechten Arm
und das linke Bein hat er erhoben. Die Figur wurde auf dem Blatt
mehrfach variiert: etwa in der Drehung des Kopfes oder auch in
der Drehung des ganzen Korpers im Profil nach links.

Links oben auf dem Blatt befinden sich drei weitere Kopfstudi-
en eines aufblickenden Kindes. Links unten erkennt man zudem
die flichtige Skizze eines Kindes in der Riickenansicht. Das linke
Bein ist angewinkelt. Beide Beine sind im Profil nach links darge-
stellt. Am rechten Bildrand unten ist ein zu dieser Figur passender
linker Arm gezeichnet.

In ihrer Skizzenhaftigkeit und in ihrer fragmentarischen Auf-
nahme des Modells konzentriert sich die Zeichnung auf das Motiv
des FuB-Aufstiitzens, um mit der ausgestreckten Hand etwas zu
ergreifen. Der Ful3 des linken Beines ist weggelassen, das linke Bein
ist nur schemenhaft angedeutet.

Elisa Jubert
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Kat. Nr. 82 recto:
Kinderstudie

Bleistift,

graubriunliches Papier,

206 x 202 mm,

Fettflecke tiber das gesamte
Blatt verteilt

Inv. Nr.: H 1977/36¢

1977 im Londonder Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 82 verso:
Weibliche Aktstudien

Bleistift

Inv. Nr.: H 1977/36v

Auf dieser Zeichnung sicht man auf der linken Seite eine Studie
eines Kindes und auf der rechten Seite von oben nach unten eine
Hand-, eine Arm- (beginnend von der Schulter an) und eine Unter-
armstudie, die die Kinderstudie in einem gréBeren MaBistab noch
einmal aufgreifen.

Das Kind sitzt auf einer Stufe und wendet den Oberkorper
nach links. Das linke Bein ist aufgestellt und das rechte Bein nach
rechts weggestreckt. Mit der linken Hand stiitzt sich das Kind auf
dem Untergrund ab und hilt dabei einen kurzen Stab in der Hand.
Der rechte Arm ist quer vor dem Oberkérper auf Schulterhéhe
nach links ausgestreckt und der Kopf ist nach links oben gedreht.
Die rechte Hand ist nicht dargestellt worden, so dass man nicht
sagen kann, ob sie etwas hilt oder auf etwas zeigt — geht man je-
doch davon aus, dass die Armstudien auf der rechten Seite des
Blattes zu der Kinderstudie gehéren, dann sollte das Kind in seiner
rechten Hand eine runde Schale halten.

Die Schraffuren sind verschieden ausgefithrt worden — teilweise
(etwa bei der Handskizze, dem linken Ful3 und der linken Hand des
kleinen Kindes) arbeitete der Kiinstler mit wenigen, dafiir kriftige-
ren Bleistiftstrichen, an anderen Stellen setzte er wiederum viele
feine Striche und verwischte sie — wie etwa im Ellenbogenbereich
der Armstudie.

Martina Bubtz

Die Bleistiftstudie zeigt zwei Studien eines weiblichen Aktes.
Rechts ist die sitzende Figur bis auf die obere Kopfhilfte fast in
Ginze, links vergréfert lediglich die Beinstellung wiedergegeben.
Die Frau neigt ihren Oberkorper leicht zu ihrer Linken, der rechte
Arm ist vor dem Kérper angewinkelt. Durch die Kérperhaltung ist
das rechte Bein leicht abgewinkelt, das linke steht fest am durch
Striche angedeuteten Boden.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 83:
Studien zu einem
Knabenakt; Kopfstudie

Bleistift, weil3 gehoht,
graublaues Papier,

235 x 303 mm,

am linken, rechten und un-
teren Bildrand stark wellig
und leicht fleckig, oben in
der Mitte ein Einstichloch,
untere Kante gerissen,
Wasserzeichen fragmenta-
risch am oberen Bildrand
vorhanden

Inv. Nr.: H1977/9
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 84:
Zwei Aktstudien eines
Knaben

Bleistift, weil3 gehoht,
graublaues Papier,

235 x 315 mm,

am unteren Rand leicht
angeschmutzt und knittrig

Inv. Nr. 1977/19
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das Blatt zeigt Aktstudien zu einem minnlichen Kleinkind in ver-
schiedenen Haltungen. Zu schen ist links das linke Bein des Kin-
des, daneben eine umfangreichere Torsostudie mit angeschnitte-
nem, nach links gedrehtem Kopf — die Gliedmalen sind nur leicht
angedeutet. Rechts daneben ist das Kind sitzend im Profil darge-
stellt. Das linke Bein ist iiber das rechte geschlagen. Beide Hinde
umschlieBen das linke Knie und sind verschrinkt. Der Kopf wurde
nicht dargestellt und die Fiile des Aktes sind fragmentarisch. Uber
der sitzenden Aktstudie befindet sich eine Kopfstudie des Knaben.
Des weiteren befinden sich auf dem Blatt eine Studie eines linken
Beines mit einem fragmentarischen Fuf3 und der leichten Andeu-
tung eines Torsos und eine Beinstudie in sitzender Haltung in
Dreiviertelansicht, wobei der rechte Ful3 fehlt und der linke Ful3
sowie der Torso leicht angedeutet sind.

Elisa Jubert

Auf diesem Blatt ist die Skizze zweier nackter Jungen in unter-
schiedlichen Positionen zu sehen. Der links dargestellte Junge ist in
sitzender Position im Profil gezeigt. Er lehnt sich mit seinem rech-
ten Arm auf eine Unterlage in Schulterh6he und hilt die linke
Hand an die Wange (dhnlich dem traditionellen Melancholiegestus).
Der linke Arm ist daruber als Detailstudie noch einmal wiederholt.
Der rechte Knabe ist im Dreiviertelprofil in Riickenansicht ge-
zeichnet. Er steht mit ibereinandergeschlagenen Beinen und hilt
den linken Arm angewinkelt, wihrend der rechte Arm am Korper
gehalten wird. Auch er scheint sich an einem Gegenstand abzustit-
zen, der aber nicht dargestellt ist.

Sinja Ponick
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Kat. Nr. 85 recto:
Drei Rickenstudien von
Kindern

Kohle, weify gehoht,
braunliches Papier,

232 x 330 mm,
Knickspuren und Einstich-
l6cher in der rechten unte-
ren Ecke

Inv. Nr. H 1977/18¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 85 verso:
Gewandstudie einer ste-
henden Figur

Kohle

Inv. Nr. H 1977 /18v

Auf dem hier vorliegenden Querformat stellt Bendemann drei
Kleinkindakte in Riickenansicht dar. Besonderes Augenmerk legt er
auf Beine und GesiBpartie (mit entsprechender Faltenbildung), die
Koépfe sind nicht besonders stark ausgearbeitet. Die drei Kinder
werden in verschiedenen Positionen dargestellt, das mittlere wird
frontal von hinten gezeigt, sein Kopf scheint nach links gewandt,
seine Arme sind nicht zu erkennen. Das linke Kind steht seitlich
zum Betrachter, sein rechtes Bein ist angewinkelt, der Oberkorper
nach vorne gebeugt, der rechte, lediglich angedeutete Arm ist nach
vorne gestreckt, das Kind scheint in dieselbe Richtung zu blicken.
Die rechts im Bild dargestellte Figur wird nur durch die Unterkér-
perpartie definiert, die Beinhaltung ist dhnlich wie beim linken
Kind, allerdings scheint der Oberkérper mehr aufgerichtet.

Anna-Christine Lebmann

Auf der Versoseite des Blattes hat Eduard Bendemann an einer
Gewandstudie gearbeitet. Zu schen ist eine Partie eines in vielen
Falten herabfallenden Gewandes unterhalb der Hiiften. Dieses
scheint in mehrere Schichten gelegt zu sein. Der Betrachter kann
das rechte Bein von der Wade abwirts erkennen, vor das linke Bein
fillt eine Stoffbahn. Dahinter ist die Wade angedeutet.

Anna-Christine Lebmann
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Kat. Nr. 86:
Gewandstudie einer am
Boden hockenden Figur

Bleistift,
Papier, 246 x 316 mm,
angeschmutzte Rinder

Inv. Nr.: H 1977/33
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Auf dem querformatigen Blatt ist links oben eine in sich gekauerte,
sitzende Figur im Dreiviertelprofil zu sehen, die dem Betrachter,
dem gegeniiber sie eine leicht erhéhte Position einnimmt, ihre
rechte Seite zuwendet. Die Fille, die sich mittig auf dem Blatt und
am nichsten zum Betrachter befinden, sind aufgestellt, die Beine
angewinkelt, der Oberkérper nach vorne gebeugt und der Blick
gesenkt.

Die Figur ist nahezu vollstindig in Stoff gehiillt — nur die Fiif3e,
die linke, auf dem rechten Knie aufliegende Hand und ein Teil des
Gesichtes werden unter dem Gewand sichtbar.

Der Untergrund, auf dem die Figur sitzt, ist nicht zu erkennen.
Ebenfalls unklar ist es, ob es sich bei der Figur um einen Mann
oder um eine Frau handelt.

Das Hauptaugenmerk des Kinstlers scheint auf der Darstel-
lung des Gewandes und seines Faltenwurfs gelegen zu haben, denn
die wenigen erkennbaren Korperteile sind nur ansatzweise und
unvollendet ausgefiihrt. Mit Hilfe von Schraffuren werden textile
Strukturen erkennbar gemacht.

Martina Bubtz
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Kat. Nr. 87 recto:
Studie einer sitzenden
Frau in einem orientali-
schen Gewand; Detail-
studien

Bleistift, weil3 gehoht,
grauer Karton,
320 x 243 mm
Einstichl6cher

Inv. Nr.: H 1977/71¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 87 verso:
Gewandstudien; Kopfstu-
die im Profil

Bleistift, weil3 gehoht,
links unten fleckig

Inv. Nr. H 1977/71v

Im Zentrum der Zeichnung ist eine Frau abgebildet. Dem Betrach-
ter mit dem Oberkdrper leicht zu gewandt, siecht man sie im Profil
von rechts. Mit durchgestrecktem Oberkérper sitzt die Frau mit
angewinkelten Beinen. Das rechte Bein wird von ihrem rechten
Arm zwischen Knie und Schienbein festgehalten. Ihre linke Hand
hilt sie an die Stirn. Der Kinstler zeigt die Frau in einem langen
Gewand mit Schleier. Dieses weist einen starken Faltenwurf auf,
dessen Plastizitit durch Licht- und Schattenpartien verdeutlicht
wird. Die Frau trigt schlichten Schmuck an Ohr und beiden Hand-
gelenken. Die langen nach hinten gebundenen Haare scheinen
unter dem transparenten Schleiertuch durch.

Uber ihrem linken angewinkelten Arm erscheint eine Detail-
studie, die ihr Gesicht mit der schiitzenden Hand in VergroBerung
zeigt.

Unter der zentralen Studie hat Bendemann noch drei leicht
vergroBerte Versionen ihrer Hand-, bzw. Armhaltung ausgearbeitet.
Die erste Hand (v.Ln.r)) ist summarisch dargestellt. Die zweite be-
zieht einen Teil ihres Gesichtes mit ein (von der Stirn bis zur Nase)
und gibt eine genauere Ansicht des Armreifs, der vom Gelenk auf
den Unterarm verrutscht ist. Die dritte Handstudie konzentriert
sich auf die Finger, deren Kriimmung sich etwas gelockert hat.
Unterarm und Armband sind hierbei nur angedeutet.

Nadine Kaminski

Uber das querrechteckige Blatt verteilen sich eine Kopfstudie sowie
drei Gewandstudien. Die Kopfstudie in der linken oberen Ecke
zeigt einen jungen Mann im rechten Profil, dessen Blick nach unten
gesenkt ist. In der groBBten Gewandstudie in der Mitte des Blattes
zeichnet Bendemann vermutlich den Faltenwurf eines Tuches, das
um die Hufte und den Oberschenkel einer sitzenden Gestalt —
Bauchfalten und GesdBBkontur sind zu erkennen — gelegt ist. Der
stark gestauchte Faltenwurf wird ausfithrlich mit graustufigen
Schraffuren und Weilhéhungen durchgearbeitet. Die ebenso aus-
fihrlich gezeichnete, kleinere Gewandstudie oben rechts zeigt ein
Tuch, das gestaucht das Gesil einer sitzenden Figur umfingt. Die
Gewandstudie rechts unten zeigt weniger ausfithrliche Bleistift-
schraffuren.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 88:
Gewandstudie

Schwarze Kreide, weil3 ge-
ho6ht,

braunes Papier,

230 x 291 mm,

Fettfleck in der Blattmitte

Inv. Nr. H 1977/12
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 89:
Gewandstudie

Kohle, weif3 gehoht,
briunliches Papier,
234 x 243 mm,
stockfleckig

Inv. Nr. H 1977/37
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Die hochformatige Gewandstudie zeigt die linke Seite einer Person,
die sich aus dem sitzenden Zustand nach oben zu strecken scheint.
Der emporgehaltene linke Arm ist ansatzweise zu erkennen. Mehr
ist jedoch vom eigentlichen Kérper nicht zu sehen. Die Zeichnung
endet, obgleich das Blattende nicht erreicht ist, unterhalb der Knie.
Zu allen Seiten wurde ein groBzlgiger Rand gelassen, so dass die
Gewandstudie zentral liegt. AuBlerdem setzt Bendemann Kreide auf
dem braunen Untergrund zur optischen Héhung ein.

Nadine Kaminski

Auf dem nahezu quadratischen Blatt befindet sich in der oberen
Bildhilfte eine lang gezogene Gewandstudie eines liegenden Unter-
korpers mit verschrinkten Fiflen. Das Gewand weist einen grof3-
flichigen Faltenwurf auf, der um den Bereich der verschrinkten
FiBe kleinteiliger wird.

Nadine Kaminski
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Kat. Nr. 90 recto:
Gewandstudie

Bleistift, schwarze Kreide,
braunlicher Karton,

197 x 271 mm,

braunliche Flecken, Kleb-
stoffspuren

Inv. Nr. H 1977/6¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 90 verso:
Fragment einer sitzenden
Figur, umgeben von drei
Kaninchen

Bleistift

Inv. Nr. H 1977/6v

Die querformatige Studie zeigt den unteren Teil einer sitzenden,
nach rechts gewandten Halbfigur. Nur durch wenige Striche sind
eine Sitzfliche sowie die unten aus dem Gewand hervorschauenden
FiBle angedeutet; das groBflichig angelegte, weich tber die Beine
fallende Gewand ist wesentlich ausfihrlicher durchgearbeitet:
Kreuzschraffuren verdeutlichen tiefe Falten. Darunter zeichnen
sich die Beine durch den Stoff deutlich ab.

Anne-Katrin Sors

Auf der querformatigen Versoseite scheint Bendemann den linken
unteren Teil eines Gemaildes festgehalten zu haben: In einem ange-
deuteten Rahmen ist der untere Teil einer sitzenden, nach rechts
gewandten Halbfigur (dieselbe wie 90r?) zu erkennen, darunter
hocken drei Hasen.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 90v: H 1977/6v
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Kat. Nr. 91:
Handstudie

Bleistift,

briunliches Papier,

156 x 231 mm,
Einstichl6cher oben rechts,
Farbspuren am rechten
Rand, stark beschnitten

Inv. Nr.: H 1977/34
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 92:
Handstudie

Bleistift,

braunliches Papier,

230 x 243 mm,

leichte Verschmutzungen
tber dem ganzen Blatt,
Fleck am oberen Rand,
stockfleckig,

bez.: ,, 14«

Inv. Nr. H 1977/3
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Das querformatige Bild zeigt die Bleistiftzeichnung einer Hand.
Der Betrachter schaut von leicht erhohter Position auf den rechten
Handriicken. Es sind alle fiinf Finger zu sehen, die leicht ge6ffnet
nebeneinander liegen, so dass die Fingerzwischenrdume zu erken-
nen sind. Es scheint, als ob die Hand auf einem Gegenstand liegt,
den Bendemann jedoch nicht dargestellt hat.

Die Handstudie ist detailliert ausgefithrt — man erkennt Gelen-
ke, Fingerknbéchel und durch die Art der Haltung entstandene
Hautfalten. Uber dem Handgelenk bricht die Skizze ab. Der begin-
nende Unterarm ist durch angedeutete Umrisslinien zu erahnen.

Martina Bubtz

Die Bleistiftsskizze zeigt grof3formatig die Studie einer linken
Hand. Durch das angedeutete abgeknickte Handgelenk, die ge-
stauchten Falten am Handriickenansatz und die angewinkelte Posi-
tion der Finger wird deutlich, dass die Hand auf etwas nicht Darge-
stelltem abgestiitzt ist. Mit feinen Schraffuren arbeitet Bendemann
die Verschattungen des Handriickens und den Lichteinfall von
links vorn heraus.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 93 recto:
Weibliche Kopfstudie
(Antikenkopie?)

Bleistift,

Papier, 292 x 219 mm,
Einstichlécher an den vier
Ecken sowie mittig am lin-
ken und rechten Rand,
leicht fleckig,
Wasserzeichen: ,,] WHA
[letzter Buchstabe stark
angeschnitten] / TURKE
[letzter Buchstabe stark
angeschnitten] / 18 [danach
abgeschnitten|*

Inv. Nr. H 1977 /42¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 93 verso:
Handstudien

Bleistift

Inv. Nr. H 1977/42v

In dieser fir den Géttinger Bestand ungewdhnlichen Skizze zeich-
net Bendemann Kopf und Hals einer antikisierenden Skulptur; ob
es sich hierbei um eine originale Antike oder um einen Gipsabguss
handelt, ist nicht eindeutig zu entscheiden. Das Studium nach
Gipsabgiissen entsprach allerdings akademischer Praxis. Die Ge-
sichtsform verweist in die Zeit der griechischen Klassik. Die Haare
sind ansatzweise, oben sogar angeschnitten, skizziert, Gesicht und
Halspartie dagegen mit Giberaus feinen Strichen und Schraffuren
durchgearbeitet, so dass der Lichteinfall von oben links deutlich
wird.

Das Wasserzeichen steht fir J. und J. Whatman, deren Firma
Turkey Mill seit dem 18. Jahrhundert in der Nihe von Canterbury
ansdssig war, das genaue Datum der Schépfung abgeschnitten.

Anne-Katrin Sors

Auf dem hochrechteckigen Blatt studiert Bendemann nebeneinan-
der die Haltung zweier rechter Handrlicken in Aufsicht von oben,
die bis kurz tiber das Handgelenk wiedergegeben sind. Sowohl die
linke kleinere als auch die rechte Hand scheinen auf etwas nicht
Dargestelltem aufzuliegen. Licht- und Schattenpartien der linken
Hand sind durch Schraffuren definiert. Auf dem Handricken der
rechten Hand liegt ein dunkler Schatten, die Finger hingegen blei-
ben ab den Knécheln bis zu den Fingerspitzen ginzlich ohne
Schatten, so dass die Hand von rechts unten beleuchtet zu sein
scheint.

Anne-Katrin Sors
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Kat. Nr. 94 recto:
Kopfstudie mit geschlos-
senen Augen (Totenmas-

ke)

Bleistift,

briunliches Papier,

225 x 139 mm,

oberer Rand sauber abgeris-
sen, linker Rand ungleich-
miBig beschnitten

Inv. Nr. H 1977/56¢
1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 94 verso:
Gewandstudie

Bleistift

Inv. Nr. H 1977 /56v

Das Blatt zeigt die Studie eines Kopfes, welche in der oberen Hilf-
te des Hochformats angeordnet ist. Die Ziige des Gesichtes lassen
es zunichst einmal offen, ob eine minnliche oder weibliche Figur
dargestellt ist. Der Gesichtsausdruck der Person wirkt entspannt,
die Augen sind geschlossen und auch der Mund zeigt keine Re-
gung. Vermutlich ist die dargestellte Person bereits etwas ilter, da
Bendemann u.a. um Augen und Mund herum Falten ausbildet.

Im Inventar wird die Zeichnung mit dem Zusatz ,, Totenmaske*
gefithrt. Dies erscheint angesichts der maskenhaften, auf die Dar-
stellung von Haaren verzichtenden Zeichnung durchaus plausibel.
Als finale Gesichtsziige dienten Totenmasken gerade im 19.
Jahrhundert der Erinnerung an Verstorbene und der Bewahrung
ihres Antlitzes. Denkbar ist, dass es sich um die Totenmaske von
Napoleon Bonaparte handelt, die gewisse Ahnlichkeiten aufweist
(vgl. Abb. 62).

Anna-Christine Lebmann

Auf dem hochrechteckigen Blatt studiert Bendemann den Falten-
wurf eines rockartigen Untergewandes mit darliber im angedeute-
ten Hiiftbereich zusammengerafftem Tuch oder Umhang. Wih-
rend das Untergewand mit nur wenigen Strichen umrissen ist, wird
durch die fein gesetzten Schraffuren in den tiefen Falten und die
gewellte Kontur des Tuches Bendemanns Interesse an der Wieder-
gabe des gerafften Stoffes deutlich.

Anne-Katrin Sors
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Abb. 62: Napoleon Bonaparte: To-
tenmaske

‘Kat. Nr. 94r: H 1977/56¢

Kat. Nr. 94v: H 1977/56v
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Kat. Nr. 95 recto:
Kopfstudie eines jungen
Mannes im Profil

Bleistift, weil3 gehoht,
graubrauner Karton,

136 x 149 mm,

grof3er Fleck am unteren
rechten Rand, der auf die
Riickseite durchschligt,
weitere Flecken

Inv. Nr. H 1977/63¢

1977 im Londoner Kunst-
handel erworben

Kat. Nr. 95 verso:
Text

Roter Stift

Inv. Nr. H 1977 /63v

Bendemann zeichnet den Kopf des jungen Mannes mit knielangem
Haar im Profil nach links gewandt. Die Augen sind geschlossen,
der Mund leicht ge6ffnet. Auffallend ist die starke Konturierung
der Gesichtsziige. Die Schattenpartien an Stirn, Nase, Kinn und
unter den Augen sind mit feinen Schraffuren ausgearbeitet, die
rechte Wange hell, so dass der Eindruck entsteht, der Lichteinfall
kidme von oben links.

Anne-Katrin Sors

Bez.: ,Ich [...]che anderes Mal wieder [...] zu wenn ich Thnen einmal
im Al..]

Teil eines Briefes oder Briefentwurfes? Durch Beschneiden des
Blattes fragmentarisch.

Christian Scholl
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15. Bendemann als Buchillustrator: Das Nibelungenlied (1841)

Katrin Kruppa

Kat. Nr. 96:
Der Nibelunge Lied

Abdruck der Handschrift des
Freiherrn Joseph von LaBberg.
Mit Holzschnitten [Holzstichen] nach Origi-

Ribelunge Lied. | |

Ahend ter Dantideifi

nalzeichnungen reiberen Jofeph von Laibers.
von Eduard Bendemann und Julius Hiibner.

Leipzig. By
Vetlegt durch die Briider Otto und Georg e [354)
Wigand. Eduard Benbemann ws Juling Hiibner. ( %\il
1840 [1841] o
Buchseite: 300 x 230 mm | ‘
Randleisten/ganzseitig: ca. 250 x 155 mm Tl 0 7% !

Mit handschriftlicher Widmung: ,,Meinem
Freunde Adolf Ellissen / Otto
Wigand“

Werlegt burdy bie Beliber Tt umd Beory Higaat,

Leipaig. [! \:'H
HiL40, |
|

Gottingen, Universititskunstsammlung
Inv. Nr. D 1968/28

Der Druck des Nibelungenliedes, verotfentlicht im Verlag der Briider Otto und Georg Wigand, war
ein Prestigeprojekt. Gedacht als ,,Denkmal zur vierten Sdcularfeier der Buchdruckerkunst® sollte
der Festband 1840 in Leipzig erscheinen, die Anfertigung der Illustrationen nahm jedoch viel Zeit
in Anspruch. Neben den im Titel benannten Akademieprofessoren Eduard Bendemann und Julius
Hiibner (1806-1882) mussten zusitzlich die Kiinstler Alfred Rethel (1816-59) und Hermann Stilke
(1803-60) als Zeichner angeworben und die Verdffentlichung auf das folgende Jahr verschoben
werden.

Eduard Bendemann war im Jahr 1838 von Disseldorf nach Dresden berufen worden. Hier be-
stand seine Hauptaufgabe darin, drei Rdume des Dresdner Schlosses auszumalen (vgl. Kat. Nr. 6-
21). Dieser Auftrag war so zeitaufwendig, dass Bendemann lediglich neun Zeichnungen zum Nibe-
Iungenbuch eigenhindig anfertigte. Bei weiteren fiinf Holzstichen entwarf er die Komposition oder
steuerte nur einen Teilbereich der Zeichnung bei; die weitere Ausarbeitung und das Umzeichnen
auf den Holzstock iibernahm anschlieSend sein ehemals Diisseldorfer und ab 1839 Dresdner Ma-
lerkollege und Schwager Julius Hibner.4

Jedes Kapitel der insgesamt 39 ,,Abenteuer wird mit einem Titelholzstich eingeleitet; zusitzlich
finden sich 4 figurative Holzstiche.>" Hibner steuerte das Titelblatt der Ausgabe und fast die Hilfte
der insgesamt 44 Holzstiche bei. In seinem (Euvre findet sich kein vergleichbarer Umfang an eige-
nen Illustrationen fiir eine Buchausgabe. Hermann Stilke illustrierte vier und Alfred Rethel zehn

49 Holzstiche Bendemanns zu Beginn der Kapitel: 5, 10, 11, 13, 15, 16a, 16b (Textvignette), 17, 19. Zusammenarbeiten
mit Julius Hiibner fiir die Kapitel 20, 24, 28, 30. In der Titelillustration des Kapitels 6 von Hiibner ist an der unteren
Randleiste der Holzstich Dize Schiffenden von Bendemann eingeftigt und als Zusammenarbeit gewertet. In der Diissel-
dorfer Nibelungenausgabe von 1860, einer Ausgabe mit der Ubersetzung von Dr. Johannes Scherr, wird die Kapitel-
ordnung aufgehoben und der Holzstich Die Schiffenden als Vignette getrennt von dem Kapitelholzstich Hiibners abge-
druckt. Daher enthilt die 1840er Ausgabe 44 und 1860er Ausgabe 45 Holzstiche.

50 Textvignetten sind in die Kapitel 1, 10, 16b, 20 eingefiigt.
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Holzstiche fiir diese Buchausgabe. Die Randleisten, Initialen und Schlussvignetten der einzelnen
Kapitel beruhen vermutlich auf Entwiirfen von Hitbner.>!

Das Nibelungenlied wurde im 19. Jahrhundert als groles Nationalepos verstanden: ,,Die
Kenntni} dieses Gedichts gehért zu einer Bildungsstufe der Nation. Jedermann sollte es lesen, da-
mit er nach dem Mal3 seines Vermdgens die Wirkung davon empfange®, schrieb Goethe 1827 in
einem Rezensionsentwurf zur Textausgabe der Nibelungen nach der Ubersetzung von Karl Sim-
rock.52 Mitte des 18. Jahrhunderts von dem Germanisten Jacob Obereit wiederentdeckt, verlegte
Christoph Heinrich Myller, ein Schiler des Schweizer Philologen Johann Jakob Bodmers, in den
Jahren 1782 bis 1784 eine erste Gesamtausgabe des Nibelungenliedes. Nach den deutschen Befrei-
ungskriegen gegen die napoleonische Hegemonie (1813-1815) und den damit einhergehenden
Wunsch nach nationaler Einheit gewann das Epos rasch an Bedeutung. Es setzte im deutschspra-
chigen Raum eine breite Rezeption ein, in deren Gefolge u. a. Feldausgaben fiir Soldaten und
Schulausgaben in Prosa gedruckt wurden. Kunstlerisch trafen die Nibelungen-Illustrationen von
Peter von Cornelius (1817) den patriotischen Nerv.5

Die Nibelungen-Ausgabe von 1841, an der Bendemann mitwirkte, war in zwei Fassungen zu
erwerben: in einer Ubersetzung ins Neuhochdeutsche von Gotthard Oswald Marbach und als ge-
treue Abschrift der Originalquelle von Freiherr Joseph von LaBiberg.5* Die Gottinger Universitits-
kunstsammlung bewahrt ein Exemplar der Ausgabe LaB3bergs auf.

Bendemann begann erst 1839 mit einzelnen Entwiirfen fir das Nibelungenlied, nachdem der
Verleger Georg Wigand ihm erste Zeichnungen von Julius Hiibner als Vorlagen zugesandt hatte.
Die Zeichnungen sind explizit fir den Holzstich angefertigt. In einer Vorzeichnung zu der Holz-
stich-Illustration des 5. Kapitels ,,Wie Siegfried Chriemhilden zuerst ersah*s5 ist z.B. der Hinter-
grund durch gleichmiBige, horizontale Linien bereits angelegt, und auch die ornamentale bogen-
formige Umrahmung Kriemhilds und Siegfrieds ist vorgegeben. Schattierungen werden in der um-
rissbetonten Figurenzeichnung hiufig durch untereinander gesetzte, kurze Schraffur-Striche ge-
kennzeichnet, wie im Faltenverlauf an Kriemhilds Kleid zu sehen. Die Feinheit der Linien, z.B., die
gleichmifBige Schraffierung des Hintergrunds, und die Merkmale der Bearbeitung mit dem Grabsti-
chel weisen den fertigen Druck als Holzstich aus, eine Variante des Holzschnitts.>¢

In allen Darstellungen Bendemanns fillt eine starke Symmetrie in der Komposition auf. Die Fi-
guren sind paarweise und oftmals einander gegeniiberstehend angeordnet (Kap. 5; 10; 11; 16b ,,Der
todte Siegfried®; 19; 20; 30). Der Zuschnitt der Darstellung auf einzelne Hauptfiguren ist zwar ty-
pisch fiir alle Nibelungenillustrationen, doch selbst bei figurentreichen Szenen Bendemanns wie in
Kapitel 17 ,,Chriemhilden bei der Leiche Siegfrieds* oder in Kapitel 19 ,,Der Nibelungenhort
bleiben die Figuren im Vordergrund akzentuiert, dabei statisch und symbolisch angelegt.

Symbolisch zu verstehen sind im 5. Kapitel ,,Wie Siegfried Chriemhilden zuerst ersah* auch die
ineinandergelegten Hinde Kriemhilds und Siegfrieds und die Zusammenfithrung der beiden Figu-
ren unter einer vegetabil verzierten Bogenform. Im 16. Kapitel, in der zusitzlichen Vignette ,,Der

51 Renger 1984, S. 378; Achenbach 2007, S. 96.

52 Zitiert nach der 1860 erschienen Nibelungenlied-Ausgabe im Otto Wigand Verlag, in Prosa iibersetzt und erldutert
von Dr. Johannes Scherr. Das Zitat ist gekiirzt und der Einleitung Scherrs vorangestellt. Die Scherr-Ausgabe enthilt
die IHlustrationen der Ausgabe von 1841. Die entsprechende Passage im Rezensionsentwurf Goethes in: Goethe
1990, S. 88.

53 Cornelius, Peter von: Aventiure von den Nibelungen. Gestochen von Johann Heinrich Lips. 6 Blitter. Berlin: Prétre,
1817. Vgl. hierzu u.a. Buttner 1980/1999, Bd. 1, S. 36-48.

5+ Die Anmerkungen zum Buchprojekt unterhalb des Holzschnitt-Verzeichnisses ist bei der Marbacher-Ausgabe auf
den 31.05.1841 datiert, die LaBberg-Ausgabe auf den 01.08.1841. Die jeweils ersten Auflagen enthalten zusitzlich ein
Verzeichnis aller Subskribenten.

% Vorzeichnung, um 1840, Bleistift, Feder in Schwarz, stellenweise Hellbraun und blaue Wasserfarbe auf Papier. 141 x
103 mm. Signiert. Kupferstichkabinett Berlin. Abb. Achenbach 2007, S. 41, Z8.

56 Bei der Publikation Das Nibelungenlied sind méglicherweise die Illustrationen zum 1. u. 3. Kapitel auf Langholz, auf
jeden Fall ohne Grabstichel von Friedrich Unzelmann angefertigt worden, alle anderen Illustrationen sind eindeutig
Holzstiche. In einem Brief Hiibners wird deutlich, dass noch zu Beginn des Projekts die Vorziige von Langholz und
Hirnholz diskutiert worden sind (Brief Julius Hitbners an Georg Wigand, Berlin 07.04.1839; abgedruckt in: Renger
1984, S. 374-376), die Entscheidung fiel offensichtlich zugunsten des Holzstichs, dem schnelleren Verfahren. Beim
Holzstich wird nicht mit einem Holzschneidemesser in Langholz geschnitten, sondern mit dem Grabstichel, dem
Hauptwerkzeug im Kupferstich, die Zeichnung ins Hirnholz gestochen. Der Holzstich war bis weit in die 1870er Jah-
re das wichtigste Vervielfiltigungsmedium des 19. Jahrhunderts — héhere Auflagen, eine breitere tonale Gestaltung
als im Holzschnitt und ein Nachklang des als ,deutsch® gefeierten Holzschnitts waren seine Vorziige.
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todte Siegfried”, ist es der von der Bahre herunterhingende Arm, der innerbildlich verdeutlicht,
dass hier Siegfrieds Leichnam getragen wird.

Die profane Thematik der Nibelungen wird mit christlich-religisen Motiven (Lankheit 1991
[1953]) und mit mittelalterlichen Darstellungskonventionen aufgeladen, wie z.B. mit einem stark
beschnittenen Raum (Kap. 5, 10, 15, 20, 24), der nur einen Fuflbreit die Figuren zwischen Blatt und
Betrachter einspannt. In den Darstellungen mit einem skizzierten Hintergrund in Form eines Land-
schaftsausblickes oder architektonischen Elementen (Kap. 13, 16a, 19, 28) bleibt der Eindruck einer
bebilderten Tapete, einer fehlenden Tiefenperspektive, da die Bildgriinde zwar hintereinander ge-
staffelt, aber innerbildlich kaum verbunden erscheinen (Kap. 19, 28, 30). Die kulissenhafte Illustra-
tion lebt von einer Detailgenauigkeit, die in erster Linie die Kleidung der illustrierten Figuren be-
trifft: mit Pelz gesdumte Kleider (Kap. 5), reich verzierte Kronen, Helme als variantentreiche Kopf-
bedeckungen (Kap. 28) und metallene Riistungsdetails wie Kniekacheln und Beinréhren (Kap. 30).

Die Gestaltung der jeweiligen Ilustrationen variiert. Anders als Bendemann dynamisierte etwa
der junge Disseldorfer Kinstler Alfred Rethel seine Kompositionen. Bei ihm agieren die Figuren
(u. a. Kap. 33, 36, 37) und die Illustrationen sind eher szenisch angelegt.

Eingebunden sind alle Illustrationen in variantenreiche vegetabile Randleisten, die auch die
Textseiten umrahmen und das Bemtihen um eine einheitliche Buchgestaltung erkennen lassen.

Insgesamt kann die Prachtausgabe des Nibelungenlieds als ein charakteristisches Vorhaben fiir
die Zeit zwischen 1835 und 1870 angesehen werden: mit einem historisch relevanten Thema, mit
Zeichnungen anerkannter Kiinstler, in Zusammenarbeit mit den besten Holzschneidern und Druc-
kern®7.

Von den insgesamt acht beteiligten
Holzschneidern fertigte Hugo Birkner
(1818-1897) die meisten Holzstiche an.5
Eigentlich als Maler und Radierer an der
Dissseldorfer Akademie ausgebildet, folgte
er Bendemann und Hibner nach Dresden
und bekam dort 1846 die neu eingefiihrte
Professur fur Holzschneidekunst an der
Dresdner Kunstakademie. Punktuell arbeite-
ten sie fur weitere Holzstich-Illustrationen
zusammen.>® Burkner radierte u.a. die Fres-
ken Bendemanns im Thronsaal des Dresd-
ner Schlosses (vgl. Abb. 32-47). Fur Ben-
demann blieb der Holzschnitt eine Neben-
beschiftigung; er verstand sich in erster
Linie als Fresken- und Tafelmaler.

= v. Huentivee,

: : o ) e
oy B En facly fi tageliche. no ritem an dem Rin,

. — .ﬁ wr hochgeeile, gerne wolben fin,
Katrin Kruppa F

Die durch Dev chyumige licbr, chemen indey lent,
man gap da genvogen. bediv rof| vat ench gevant. J

Kat. Nr. 96-1: Inv. Nr.: D 1968/28-26 verso: Nibe-
lungenbuch, Titelillustration zur V. Auentiure: ,,Wie
Sivrit Chriemhilt alreste ersach®

57 Das Nibelungenlied wurde in Leipzig in der Druckerei Breitkopf & Hirtel gedruckt (Renger 1984, S. 374). Viele
Buchausgaben mit Illustrationen (u.a. von Ludwig Richter) hat der Wigand Verlag in dieser Leipziger Druckerei ferti-
gen lassen.

58 H. Biirkner fertigte 13 Holzstiche, F. Unzelmann 10; A. Vogel 10; E. Kretzschmar 4; Wilh. Richolls 3; G. Metzger 2;
C. Braun und G. v. Dessauer 2.

59 Es entstehen in dieser Zusammenarbeit Holzstiche uw.a. fur Barkners Deutschen Jugendkalender.
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D 1968/28-55 vetso: Nibelungenbuch, Textvignette D 1968/28-61 vetso: Nibelungenbuch, Titelillustra-
zur X. Auentiure: ,,Wie der Kiinec Gunther ze tion zur XI. Auentiure: ,,Wie Sifrit sin wip heim
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u den besonderen Schatzen der Gottinger Universitdtskunstsammlung ge-
horen 129 Zeichnungen auf 92 Blatt sowie drei Skizzenbiicher von Eduard
Bendemann (1811-1889). Kulturell vielseitig vernetzt, war dieser Kinstler einer
der bedeutendsten Vertreter der Disseldorfer Malerschule und sorgte gerade in
den 1830er und 40er Jahren mit seinen Gemalden europaweit fiir groRes Aufsehen.

Der umfangreiche Gottinger Bendemann-Bestand wird hier erstmals vollstandig
in einem Katalog vorgestellt, der zugleich als Begleitband zu einer Ausstellung
dieser Werke fungiert. Einen GroRteil der hier prasentierten Zeichnungen schuf
Bendemann als vorbereitende Studien zu komplexen Historienbildern. Vor den
Gemalden: Eduard Bendemann zeichnet - unter diesem Motto gewdhren Kata-
log und Ausstellung Einblicke in die faszinierende Welt akademischer Kompo-
nierpraxis des 19. Jahrhunderts und fiihren zugleich in deren historische und
(kunst-)politische Grundlagen ein. Sie widmen sich einer Zeit, die von funda-
mentalen Umbriichen, aber auch einem nahezu unerschitterlichen Vertrauen in
die Wirkung von Kunst gepragt wurde.

./l

Universitatsverlag Gottingen
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