Gesucht: ein Maler

Anmerkungen iiber die Darstellung eines Maler-Ateliers

im Biberacher Museum

Von Monika Machnicki M. A,
Stadtische Sammlungen Biberach

Bei dem im folgenden vorgestellien Gemalde
handelt es sich um eines der bekanntesten Bilder
der Stadtischen Sammlungen. Der unbekannte
Maler fiithrt den Blick der Betrachter tiber ein Still-
leben an der linken Bildseite in das Innere eines
Maler-Ateliers. Vor einer Fensterfront mit symme-
irischer Gardinendekoration sitzen ein Maler und
zwei Besucherinnen um einen Tisch gruppiert. Der
Raum ist mit einer Vielzahl von Accessoires liebe-
voll ausgeschmiickt, mit Bildern, persénlichen Ge-
genstanden des Malers wie seinen Pfeifen und ei-
nem Brief am Fenster, einer Wetterdistel und vie-
lem anderen mehr. Durch den zentralen Fenster-
ausschnitt dringt die AuBenwelt in Gestalt einiger
Zuschauerinnen und Zuschauer in dieses Interieur.
Soll in einem Buch oder innerhalb einer Ausstel-
lung biedermeierliches kleinstiadtisches Lebensge-
fiihl ausgedriickt werden, wird dieses Gemilde
héufig zur Hlustration desselben angefordert.

Das Gemalde ist weder datiert noch signiert. Die
Beurteilung von Leinwand und Maltechnik sowie
der Einrichtung des dargestellten Innenraumes und
der Kostiime und Accessoires der im Bild vorhan-
denen Personen fithrten zu einer ungefihren Da-
tierung: Das Gemadlde konnte zwischen 1825 und
1835 entstanden sein.

Bereits den Autoren friiherer Besprechungen
des Gemaldes fiel sein eigentiimlicher Charakter
ins Auge. Eine der ,kauzigsten Arbeiten, die das
Biedermeier hervorgebracht hat”, wurde es einmal
genannt.!

Im Sonderkatalog der Gemiilde des Biberacher
Museums wurde unter Titel und Kiinstler notiert:
<Maler Atelier von Karl Martini. Gemalt von dem-
selben,” Daher hatte man es zundchst dem der
Schule des Biberacher Malers Johann Baptist Pllug
(1785-1866) rzugehdrigen Karl Martini (1796-
1869) zugeschrieben. Doch unter Beriicksichtigung
seiner bis zu diesem Zeitpunkt erkannten kinstleri-
schen Gesamileistung und bei Anwendung stilkriti-
scher Kriterien mufte man zu dem Schlufs gelan-
gen, dal’ es sich bei diesem Gemalde um ein beson-
ders gegliicktes Einzelnes handeln miite. Im Werk
von Karl Martini ist dieses Bild ein ,Unikum*, nie-
mals wieder taucht eine ,derart originelle Leistung*
bei seinen Bildern auf.?

Das Gemilde gelangte im Jahre 1900 als Ge-
schenk der Oberstabsarziwitwe Goser in die Stéddti-
schen Sammlungen. Was also lag nédher, als es nun
dem ebenfalls zur Pflug-Schule zihlenden Karl
Friedrich Gdéser (1803-1858) zuzuschreiben, des-
sen Bildern es ,stilistisch ndher stehen* sollte.* Al-
lerdings mulS zugegeben werden, dal bis zum heu-
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tigen Tag auch kein vergleichbares Werk Gosers be-
kannt ist. Vollends kompliziert wird die Zuschrei-
bungslage dadurch, daR die Familien Goser und
Mariini durch Heirat miteinander verbunden sind.
Martinis Nichte Auguste (1839-1904) heiratete
den Sohn des Malers Karl Goser. Das in Ulm le-
bende Ehepaar, der Oberstabsarzt Dr. Karl Goser
und seine Gattin wurden in der NachlaBverfiigung
des Malers Karl Martini mit einem namhaften Be-
trag bedacht. Auferdem geht aus den NachlaBak-
ten hervor, daf die Gesamtheit der Erben den
kiinstlerischen Nachlal3, der nicht im einzelnen
aufgefiihrt ist, unter sich aufteilen wollten.® Somit
ist eine plausible Erkldrung gefunden, wie Gemailde
aus dem Besitz der einen Familie in den der ande-
ren gelangen konnte.

Die Zuschreibung eines Gemadldes an einen be-
stimmten Kiinstler ist nichts anderes als die Suche
nach .Indizienbeweisen” fiir seine Autorenschaft.
Wenn nun in punkto Signatur oder Datum der Ent-
stehung das Gemailde selbst .stumm bleibt”, wenn
Stilvergleich und -kritik als Methode versagen, weil
zu wenig Gemélde des Kiinstlers bekannt oder er-
halten geblicben sind, so bleibt noch die Suche
nach schriftlichen Quellen wie Tagebiichern, Brie-
fen, Bilderlisten, Beschreibungen des Kiinstler-
nachlasses oder anderen Bildzeugnissen. Nicht zu-
letzt kann auch die Darstellung auf dem Gemalde
Anhaltspunkte [ir die Identitdt des Kiinstlers lie-
fern.

Ein priifender Blick in ein
Maler-Atelier

Das Gemilde, bislang im Katalog des Biberacher
Museums mit dem Titel ,Selbstbildnis im Atelier*
von Karl Friedrich Goser bezeichnet, setzi durch
seinen Detailrealismus in Erstaunen. Die eigentiim-
liche Bildwirkung wird durch die Raumperspek-
tive, die fast keine ist, und das vielfach variierie
Bild-im-Bild-Motiv hervorgerufen. Weiterhin lebt
das Gemadlde durch den Kontrast zwischen strenger
Symmetrie, wie sie durch die horizontalen und ver-
tikalen Balken des Fensters und die Fensterdekora-
tion entsteht, und der aufgelockerten Fiille von De-
tails. Einen humoristischen Einschlag erhdlt es
durch die im Haus auf der anderen Seite der Gasse
befindlichen Zuschauer des Geschehens: einer Frau
mit Kind und c¢inem Mann mit Zipfelmiitze und
Biichern nebst seiner rotgestromten Katze; in der
Etage darunter eine etwas ungliicklich wirkende
junge Frau mit schwarzer Haube und Mailinder-
Umschlagtuch neben einer dlteren Frau mit Spinn-
rocken.

Auf den ersten Blick enthiillt das Gemailde
nichis, was nicht in einem Maler-Atelier zu erwar-



Kiinstler unbekannt, Maler-Atelier von Karl Martini, dit
auf Leinwand, 46,4 x 46,8 cm, Stidtische Sammlungen
(Braith-Mali-Musewm), Biberacha. d. Rif§, Inv.-Nr. 6317,

ten wire. Es zeigt eine Fiille von Malerutensilien,
dazu einige noch ungerahmte, wohl auf Bestellung
gefertigte Gemalde. Auf der linken Fensterseite be-
findet sich eine kleine antikische Szene, merkwiir-
dig nur durch ihren seltsamen Schwebezustand vor
der Gardine.

Jedoch kénnte man hinter der auffilligen Plazie-
rung der vielfdltigen Maler-Requisiten im Gemilde
eine tiefere Bedeutung vermuien. Der Maler im
Rock hélt in seiner linken Hand eine Palette mit
daraul befindlichen Farben. Er tragt auf dem Kopf
eine Ziplelmiitze mit nach vorne gelegter Troddel
und dariiber einen metallisch erscheinenden ,Ma-
lerhelm”, der seine Augen vor dem vom Fenster
her eindringenden Licht abschirmen soll. Zwischen
Ring- und kleinem Finger der linken Hand halt er
zusdtzlich einen Malstock, dessen oberes Ende von
einer in Riickenfigur gegebenen Dame, vermutlich
das Modell des Malers, verdeckt wird. Der Malstock
dient zum Abstiiizen und damit Ruhigstellen der
malenden Hand. Eingeklemmt zwischen Zeigefin-
ger und Palette hialt der Maler in der Linken drei
zusidizliche Pinsel. Mit dem Pinsel am ausgestreck-
ten rechten Arm ,visiert” er; er nimmt MaR an sei-
nem Modell. Nahezu parallel zum Malstock ausge-
richtet liegt ein Paletumesser, aulffillig iiber die
Kante des Tisches herausragend. Das Palettmesser
dient zum Auftragen des Mal-Grundes auf Bilduré-
ger wie Leinwand oder Holz und zum Mischen der
Farben auf der Palette® Die bereits erwdhnte
Dame, von deren Gesicht nur ein Ausschnitt in ei-
nem Spiegel am Fenster zu sehen ist, verdeckt
ebenfalls eine kleine Tischstaffelei. Oberhalb ihres
Kopfes und an ihrer rechien Seite ragen hilzerne
Stiitzen hervor. Der Schnittpunkt der beiden
Schenkel der Staffelei ist zentral hinter ihrem Kopf
zu denken. Zwischen ihr und dem sie begleitenden

Madchen liegt, scharf an die Kante des Tisches
geriickt, auf einem Tuch eine Glasplatte, darauf ein
~Ldufer” zum Farbenreiben. Die Raumsymmetrie
wird weiterhin durch zwei Objekte unterstiitzt, die
an Haken vor den beiden Hauptvertikalen des Fen-
sters hdngen. Auf der linken Seite ist dies eine mit
blauer Farbe halbgefiillte Flasche. Im oberen Teil
schimmert die Flasche heller blau, die Farbe hat
dort Spuren auf dem Glas hinterlassen. Ublicher-
weise wurden pulverisierte Pigmentstoffe in Glas-
behiltern aulbewahrt. Vermutlich handelt es sich
hierbei um die kostbarste aller Malerfarben, das aus
dem Halbedelstein Lapislazuli durch Mahlen und
Waschen gewonnene Ultramarin. Bei dem rechts
hiangenden Beutel handelt es sich um eine zuge-
bundene Tierblase. Vom 17. Jahrhundert an be-
wahrten die Maler ihre Farben auch in solchen
Tierblasen auf. Um Farbe zu entnehmen, mufte an
der Seite mit einem scharfen Siifi ein Loch gesto-
chen werden. In dieses wurde zum Verschlielien
der Stilt zurtckgesteckt.® Die Tierblasen zur Aufbe-
wahrung bereits angeriebener Farben waren bis in
dic vierziger Jahre des vorigen Jahrhunderts in Ge-
brauch, bereiteten den Malern aber Probleme
durch vorzeitiges Austrocknen der Farben. Im
Jahre 1841 entwickelte der amerikanische Portrat-
maler John Rand ein Verfahren zur Abfiillung von
Farben in Metalltuben.” Diese Erfindung, auf die er
sich ein Patent geben lieR, verbreitete sich unter
Malern schnell und gelangte schon einige Jahre
spdter nach Europa.

Die Bilder-im-Bild, die Gemalde und Spiegelun-
gen im Zimmer, reprasentieren verschiedene, an
den Akademicen der damaligen Zeit gelehrie Facher
der Malerei: gezeigt werden Portrats, eine kleinere
mythologische Szene, Tierstiick, Genre und Stille-
ben. Diese Facher erfuhren zu jener Zeit in der aka-
demischen Rangfolge durchaus eine unterschiedli-
che Bewertung. So galten das Porrdt, die Histo-
rienmalerei sowie Darstellungen aus der biblischen
Geschichte mehr als beispielsweise Genre, Tier-
stiick und Stilleben.®

Ris zum Ende des 19. Jahrhunderts ist die kiinst-
lerische Werkstitie cin beliebiger Wohnraum mit
teilweise abgeblendeten Fenstern, wie man es gele-
gentlich aul niederlindischen Bildern des 17. und
18. Jahrhunderts sehen kann, zum Beispiel aul
dem Atelierbild Adriaen van Ostades von 1663.

Nach Ansdtzen im Mittelalter beginnt die Tradi-
tion der Atelier-Bilder und Atelierselbstbildnisse in
Deutschland eigentlich erst im Barock. Am reinsten
findet man sie in hollandisierenden Gemaélden des
18. Jahrhunderts und der Romantik. Dabei wan-
delt das Atelier-Bild seine Bedeutung. Diente es seil
dem Manierismus ausschlieBlich der Selbstdarstel-
lung, nimmt im 18. Jahrhundert die reprasentative
Funktion ab. Pddagogische und psychologische
Aspekte nehmen zu. Mit dem Atelierbild ist nun
die Absicht der Geschmacksbildung des Publikums
verbunden. Gleichzeitig spielt es eine Rolle in der
Charakterschilderung und der Deutung des Seelen-
zustandes der Malerpersonlichkeit.”

Durch seine Interieurs, besonders die Maler-Stu-
benbilder, beriihmt geworden ist Georg Friedrich
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Kersting (1785-1847). Sein bekanntestes Werk ist
der Blick in das Atelier Caspar David Friedrichs aus
dem Jahre 1811, in dem ebenfalls der Einsatz des
Malstockes gezeigt wird.

Auch die Tradition des Malerkollegen-Bildnisses
blitht im frithen 19. Jahrhundert auf. Mit dem Ate-
lier-Selbstbildnis verbindet sich das kiinstlerische
Selbstbekenntnis.'®

Gustave Courbets (1819-1877) Gemalde ,Das
Atelier” aus dem Jahre 1855 wurde auch als , Allé-
gorie réelle” bezeichnet. Es unterscheidet geradezu
die [rithen Realisten von ihren Nachfolgern, dal
sich hinter der strengsten Wiedergabe der Natur
mythologisch-symbolische Inhalte verbargen."

In diesem Sinne kénnte man das hier bespro-
chene Gemdlde der Stadtischen Sammlungen we-
gen der vielfachen Anspielungen auf das Hand-
werkszeug des Malers ebenfalls als Allegorie der
Malerei deuten.

Bei einem an der Ikonografie der niederlandi-
schen Gemidlde des 17. Jahrhunderts geschulien
Maler — und es gibt eine Vielzahl von Hinweisen,
dald Johann Baptist Pllug und auch seine Schiiler
sich an ebensolchen Gemailden schulien'? - kinnie
in diesem Zusammenhang das Gemadlde auch als
Allegorie des Sehsinnes gedeutet werden.

So reprisentieren Menschen und Tiere, alles Le-
bendige, auf diesem Gemdlde verschiedene Formen
des Sehens: der Maler ,visiert”, er nimmt sein Mao-
dell in den Blick. Der Jagdhund im Vordergrund
des Gemdldes verhalt sich gegensatzlich zu den auf
Genre-Bildern tiblichen Hunden oder Katzen, die
entweder schlafend Behaglichkeit oder springend
und schabernacktreibend Fréhlichkeit verbreiten
sollen. Dieser Hund beobachiet konzentriert das
Geschehen rund um den Tisch. Die Spiegel, in de-
nen die Portrdts der Dame und des Madchens wie-
dergegeben werden, besitzen ja einen ganz offen-
sichtlichen Zusammenhang mit dem Vorgang des
Sehens. Das noch ungerahmte Portrdt des Herrn
auf der rechten Seite an das Fenster angelehnt
scheint den Betrachter mit den Augen zu fixieren.
Auch die Menschen im Haus gegeniiber . sehen”
unterschiedlich. Im oberen Stock schauen das
Kind, der dltere Mann und sogar seine Katze dem
Geschehen im Haus gegeniiber zu. Damit ihm auch
nichts entgeht, trdgt der Mann eine Brille als Sch-
hilfe. Die Blickrichtung der Frau dagegen geht ein-
deutig hinunter - entweder zu einem Vorgang in
der Gasse oder zu ihrem Kind. Im Stockwerk dar-
unter schaut die melancholische junge Frau ver-
sonnen, wihrend die dliere Frau am Spinnrocken
priifend auf ihre Arbeit blickt.

Selbst die vielfaltigen Hinweise auf die Malerei
lassen sich in diesen Zusammenhang einordnen,
denn ohne die Anschauung gibt es keine Nachah-
mung, keine Wiedergabe der natiirlichen Erschei-
nung der Dinge.

In dem Portrat des Mannes mit dem fixierenden
Blick vermutete man frither ein Selbstporirdt des
Kiinstlers. Ein gliicklicher Zufall bewahrte ein
zweites Portrit dieses Mannes aul einer Biacker-
zunittafel des Ulmer Museums. Sein Name wird
dort mit Johann Friedrich Fink angegeben. Im
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JofsJriedrich Finf 540,

Ausschnin
Museums.

aus einer Bickerzunfitafel des  Ulmer

Jahre 1840 wurde es von einem bislang ebenfalls
unbekannten Maler auf die Zunfttafel gemalt. Der
SiiRbicker Friedrich Fink wurde am 27. November
1784 in Ulm geboren. Er war zweimal verheiratet,
hatte insgesamt zehn Kinder, von denen jedoch
nur zwei das FErwachsenenalter erreichten. Er
wohnte im Haus Nr. 277 im Stadtviertel .C”, in der
Dreikimiggasse. Im Jahre 1830 wurde er als einer
von fiinl neven Zunlimeistern gewdhlt. Fink starb
am 2. Februar 1849 in Ulm am Schlagflufs."* Auf
der Bickerzunfitafel trigt er den gleichen pelzver-
brimten und posamentbesetzien Rock und die glei-
che Haartracht wie auf dem Gemalde des Biber-
acher Museums. Korperhaliung und Wendung des
Kopfes sind ebenfalls die gleichen, so dals die Maler
beider Portrits entweder identisch sind oder das Bi-
beracher Porirdt als Vorlage fiir die Backerzunfita-
fel gedient haben kénnte.

Auch die kleine antikische Szene — ein Amor mit
einem Paar von Delphinen - auf der linken Seite
des Fensters weist iiber Biberach hinaus. Bei dieser
handelt es sich um eine von sechs Amor-Darstel-
lungen, die Raffael (1483-1520), der Hauptmeister
der Renaissance aus Urbino, fiir das ganz im antiki-
schen Stil gehaltene Badezimmer des Kardinals
Bernardo da Bibbiena im Vatikan, wohl unter Mit-
wirkung seines Lieblingsschiilers Giulio Romano,
entwarl, Die Amorszenen wurden im Sockelbe-
reich des Badezimmers auf schwarzem Grund von



den Schiilern Raffaels ausgefiihrt. Entstanden sind
siec um 1516, Die sechs Szenen, die jeweils einen
Amor auf unterschiedlichem Gefihrt, gezogen von
verschiedenen Tieren zeigen, sollen das Wirken des
Licbesgottes in allen Bereichen der Natur darstel-
len. Im Biberacher Gemilde wird der ,Amor no-
bile” dargestelli: ein Amor mit einem Dreizack, ste-
hend auf einem von Meereswogen umschiaumten
FloB. Am Ziigel hilt er das Delphinen-Paar.'

Der Entwurf des ,Amor nobile* wurde gemein-
sam mit den anderen Entwiirfen Raffaels bereits
von zeitgenossischen Kupferstechern wie Marcan-
tonio Raimondi (1480-1527/34) und dessen
Hauptschiiler Agostino dei Musi, genannt Agostino
Veneziano (1490-Todesdatum unbekannt), ver-
breitet. Bald nach dem Tode des Papstes Leo X.
wurde das Badezimmer jedoch verschlossen und
unzuginglich gemacht. Niemand erwihnte mehr
die Fresken fiir die Dauer von etwa 200 Jahren. Im
Jahre 1798 besetzten die Franzosen im Rahmen der
napoleonischen  Eroberungskriege Rom, Papst
Pius VI. wurde als Gefangener nach Frankreich ge-
fithrt. Die Versthnung mit der katholischen Kirche
erfolgte im Jahre 1802 durch ein Konkordat., Auf
dem Wiener Kongre® wurde 1815 die Wiederher-
stellung des nun aber stark wverkleinerten Kir-
chenstaates beschlossen. In der kurzen Zeit der
franzdsischen Herrschaft im vatikan, die bis 1814
dauerte, war das Badezimmer des Kardinals Bib-
biena wieder zugdnglich. Michelangelo Maestri
{t+ 1812), ein Maler, Kupferstecher und Verleger in
Rom, bekam die Gelegenheit, die Amordarstellun-
gen und die dariiber befindlichen sechs Génerdar-
stellungen des Badezimmers in Aquarell zu kopie-
ren. Von seiner Hand gibt es ebenfalls kolorierte
und nicht kolorierte Radierungen von diesen Sze-
nen.'* Nach Maestris Vorlagen erscheinen im Jahre
1802 in Paris Kupferstiche der sechs Amordarstel-
lungen, die von Pierre Charles Coqueret (1761-
1832) angefertigt wurden. Diese waren ebenfalls
koloriert. Offensichtlich wurden sie auch in ver-
schiedenen Druckwerken verbreitet.!s

In einer Hannoverschen Privatsammlung befan-
den sich am Ende des 19. Jahrhunderts neben der
Serie der kolorierten Coqueret-Kupferstiche auch
Zeichnungen von [iinf der Amordarstellungen, mit
der Feder konturiert und mit Sepia laviert. Uber
den Verbleib dieser Bldtter konnte nichts herausge-
funden werden.

Nach Nagler, Bd. VIII, befanden sich Kopien der
Raffaelischen Entwiirfe auch im Kdéniglichen Kup-
ferstichkabinett zu Miinchen.

Die Staatliche Graphische Sammlung in Miin-
chen als Nachfolgerin des Kuplerstichkabinetts be-
sitzt eine Serie der Amordarstellungen samt Titel-
blatt, gestochen nach Maestri. Vermutlich gelangte
diese Serie bereits im September 1802 in die
Sammlung.'” Eine entsprechende kolorierte Serie,
die sich frither einmal ebenfalls im Besitz der Gra-
phischen Sammlung befand, ist wohl durch Kriegs-
einwirkung verloren gegangen. Ab wann die Min-
chener Kupferstichsammlung zum Beispiel [iir Stu-
denten der Akademic .Offentlich” zuganglich war,
ist heute leider nicht mehr festzustellen.

Michelangelo Maestri, , Amor nobile”, Kupferstich, 191 x
242 mm (Platte), Staatliche Graphische Sammlung Miin-
chen, Inv.-Nr. 4055.

Im Kurpfilzischen Museum der Stadt Heidelberg
befinden sich seit 1979 vier der sechs Maestri-
Gouachen. Seit 1988 werden sie im Empire-Zim-
mer ausgestellt. '

Der dargestellte Maler

Es spricht mehr als nur der Titel im Einlaufbuch
des Biberacher Museums dafiir, daB es sich bei dem
Maler, der auf dem Gemalde abgebildet ist, um Karl
Martini handelt. Uber seine Biografie ist bislang
wenig bekannt. Nach ersten Studien bei dem Biber-
acher Zeichenlehrer Pflug besuchie er die Stutigar-
ter Kunstschule. Aus einigen seiner Annoncen im
Intelligenzblatt fiir die Oberdmter Biberach und
Waldsee in den frithen 30er Jahren des vergange-
nen Jahrhunderts ist der Schlu® gezogen worden,
er habe sich mit seiner Arbeit bewuft auf den
Kunsunarkt der Reichsstadt Biberach beschrankt.!®
In einer dieser Anzeigen vom Juni 1835 empfahl er
sich als Portritmaler in Ol und Miniatur, aber auch
als Porzellanmaler fiir Wappen, Portrdts, Jagd-
stiicke und Ansichten. Dieses stimmt mit dem
liberein, was iiber den im Gemalde dargestellten
Maler zu erfahren ist: der ndmlich ist ebenfalls auf
verschiedene ,Ficher” spezialisiert, zumindest auf
die Portrdt- und Tiermalerei. Proben seiner Lei-
stungen, so schreibt Martini im Intelligenzblat,
konnten bei ihm in der Wohnung eingesehen wer-
den. Solche .Proben” kinnten die Bilder vor dem
Fenster durchaus sein. Durch seine Verwandten be-
salh Martini Beziehungen nach Ulm. So ist es
durchaus denkbar, dal’ er auch von dort Portrdtauf-
trige bekam.

In der zitierten Anzeige heildt es weiterhin: ,Karl
Martini, Maler, hier wiederum angekommen, ...”
Diese Formulierung setzt wohl eine lingere Abwe-
senheit von Biberach voraus. Somit kénnen Reisen
des Malers angenommen werden, wenn auch Ziele
und Zweck bislang unbekannt sind. Auch sein fa-
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milidrer Hintergrund macht es wahrscheinlich, dai
er zumindest ein wenig in der Welt herumgekom-
men ist. Drei seiner Briider - Ludwig, Ferdinand
und Eberhard — wiihlten den Beruf des Vaters und
bewihrten sich als Arzte. Ferdinand Martini, Ober-
amtsarzt in Saulgau, trat in den Jahren 1843 und
1844 mit einer dreibdndigen Abhandhung liber Au-
generkrankungen an die Offentlichkeit.”® Die Brii-
der Clemens und Fritz Martini machten sich ab
1832 in Augsburg als Textilveredler selbstandig.

Mil seiner Familie diirfte der Junggeselle sich
zeitlebens gut verstanden haben, denn er lebte
viele Jahre bei seinem Bruder Josel, einem Seifen-
sicder und Giiterhdndler in der Nihe der Kronapo-
theke.' Als er 1835 die Annonce aufgab, logierte er
in der Schulstralle 17 beim Architekten Schlier-
holz. Gegen sein Lebensende hatte er seine Stuben
im Haus der Barmherzigen Schwestern, im ,Kl&-
sterle”, in dem auch andere Verwandie von ihm
wohnten. Ein von Karl Martini angefertigtes Por-
trat seines Bruders Clemens sowie eine zeitgendssi-
sche Fotogralie von Fritz belegen die Familiendhn-
lichkeit zwischen den beiden und dem dargestell-
ten Maler.22

Der Maler

Aber ist der Dargestellte auch der Maler des hier
vorliegenden Gemaldes?

Das Atelier-Bild belegt, dal sein Maler an der
niederlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts ge-

schult ist. Das Stilleben, das auf der linken Bildseite
ins Germilde [ithrt, ist wie die Stoffmalerei im Um-
schlagtuch der Dame und bei den Kostiimen der
dargestellten Personen Beweis dafiir.

Weiterhin verraten uns dies seine Kenntnisse
der Bild-im-Bild-Tradition, die urspriinglich aus
den siidniederldndischen Kunstkammer-Bildern
stammt. Dieser Bildtypus, das Galeriebild oder die
gemalte Kunstkammer, entstand im biirgerlichen
Antwerpen im ausgehenden 16. und beginnenden
17. Jahrhundert.**

Dort finden sich jedoch haulig Darstellungen aus
Historie, Mythologie und Bibel, die in eindeutig
moralisierender Absicht gemalt werden und so auf
die Aussage des Bildgesamten zuriickwirken. Im
Falle des Atelier-Bildes hat sich die Bedeutung des
Bild-im-Bild-Motivs schon in Richtung Realismus
verandert. Ein gewisser Symbolgehalt ist dem Bild-
gesamten schon noch eigen, aber die Bildinhalie
von Portrat und Tierstiick zielen nur mehr aul Wie-
dergabe, nicht mehr aul eine moralisierende Bot-
schaft.

Der Maler beweist mit diesern Gemdlde aber
auch, dal ihm das seit Beginn des 19. Jahrhunderis
verstdrkt in der deutschen Malerei auftretende Ate-
lierbild-Thema geldufig ist. Er kennt den in der Ro-
mantik hédulig als ,Sehnsuchis-Motiv® verwandien
LBlick aus dem Fenster®, aber er laBt ithn bereits in
der Gasse enden. Nur noch ein winziger Ausschnitt
von Himmelblau in der rechten oberen Ecke des
Mittelfensters verbleibt als Rest dieses Motivs,

Karl Martini, Poririit seiries Bruders Clemens Martini,
Privatbesitz, weitere Daten unbekannt.
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Fritz Martini, Fotografie, Privatbesirz.



Verwunderlich ist jedoch nach wie vor die kleine
Szene des .Amor nobile” in diesem Gemalde. Thre
farbliche Wiedergabe entspricht den Fresken Raffa-
els. Daher mul unser Maler entweder Zugang zu
den Gouachen Maestris oder einem der kolorierten
Kuplerstiche, die davon im Umlaul waren, gehabt
haben. Eine andere Aliernative ist, daB er die Fres-
ken aus eigener Anschauung wihrend ihrer kurzen
Zugidnglichkeit um die Wende vom 18. ins 19. Jahr-
hundert bei einem Rom-Besuch kennenlernte. So,
wie die Darstellung des Amor vor der Gardine befe-
stigt ist, wiirde sie niemals halten. Sollte dem De-
tailmaler, als der der Kiinstler sich mit diesem
Gemaélde ausgewiesen hat, dem jede Spiegelung
z. B. der Gardine im Fenster, jeder Ausrif an der
Gardinenbordiire wichtig ist, der die Haken fiir
seine Malutensilien sowie das Siegel aul dem Briel
am Fenster nicht vergilst, entgangen sein, dal sein
kleines Gemadlde nur an einem Haltepunkt an der
Gardine belestigt ist? So ist doch wohl eine kompo-
sitorische und inhaltliche Absicht [{ir die Plazierung
des Gemadldes an dieser Stelle zu vermuten.
Zundchst einmal entspricht der Dreiklang der
Gemilde: Portrdt — Darstellung des Araber-Schim-
mels - ,Amor nabile” der Dreifigurenkomposition
der Haupigruppe. Durch sie wird der Bildraum, der
ansonsten fast gar nicht greifbar wird, konstituiert.
Das Gemalde ist also bewuBte Zutat und ein Hin-
weis aul eine liberlegie Komposition des Gemaldes
aus Einzelelementen. Auch die Architektur auf der
anderen Seite der Gasse in dem Gemailde kinnte
LLusammenkomponiert” worden sein, denn exakt
diese Hauseransicht konnte f{lir Biberach noch
nicht nachgewiesen werden. Jedoch lassen sich De-
tails, wie Fensteranlage und GeschoBstulung z. B.
am Ebersbacher Hol und die giebelseitige Balken-
abdeckung durch ein paar Reihen Biberschwanz-
ziegel an der heutigen VHS, nachweisen.

DalR Karl Martini den .Amor nobile® durch
Druckgrafik oder eigene Anschauung kannte,
konnte jedoch nicht festgestellt werden. Die
Kenntnis davon wird zu seiner Zeit auch nicht
leicht zu gewinnen gewesen sein, wie aus der Dar-
stellung der bislang bekannten Exemplare zu erse-
hen ist.

Dieses trilft wohl auch auf Karl Friedrich Goser
zu, fiir den dieses Gemalde bislang in Anspruch ge-
nommen wurde. Zwar legen seine Bildtitel nahe,
dal® auch er gereist sein kémnte, aber an ihnen sind
hdachstens Reisen nach Tirol und in die Steiermark
abzulesen. Aulier in seinen sich stark an den Lehrer
Pflug anlehnenden Genre-Szenen zeigt Goser sich
in seinen wenigen erhaltenen Gemadlden durch
und durch fasziniert von der Lebensrealitit der
Menschen. Die zerfranste Kleidung der Bauersleute
in seinem Gemalde mit dem axtstieleschnitzenden
Bauern und seiner Familie und der von der Wand
abblatternde Verputz sind weniger pittoresk ge-
meint als vielmehr geprigt vom Bemiihen des Ma-
lers, die Realitdt ohne Beschénigung und ohne Er-
hebung ins Symbolische darzustellen. Die Idylle,
aber auch das Allegorische lagen Goser [ern. Von
ihm stammt auch eine der wenigen friithen Tech-
nikdarstellungen der Stadtischen Sammlungen, der
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Blick in das Innere einer sieiermarkischen Sen-
senschmiede. So lassen es sein Werk und seine Bio-
grafie eher unwahrscheinlich erscheinen, daR man
in ihm weiter den Maler dieses Atelier-Bildnisses
sehen darf.

Johann Baptist Pflug kime da schon eher in
Frage. Bekannt und auch haufig beschrieben ist
seine Detailversessenheit, ein Merkmal, das sich
auch auf diesem Gemalde findet, sowie seine Nei-
gung und Fahigkeiten zur Komposition.** Man hat
lange Zeit in Pflug den selbstgeniigsamen, boden-
standigen Schilderer seiner Umgebung ohne eigene
Imagination geschen. Die Betonung seiner ,Eigen-
standigkeit” sollte daraul hinweisen, er habe keine
Einfliisse ,von aulen” erhalten. So heibt es iiber
ihn: ,Fiir Pflug konnte es beim Nachdenken iiber
seine Kiinstleraulgabe keinen Zweifel geben. Sein
Talent driingte mit Naturkraft zum Genre. Das hi-
storische Fach war ihm zu hoch, zu verwickelt, zu
gelehrt; es fehlte ihm hiezu die Weite des Blickes,
die philosophische Anlage des Geistes, die Schirle
des Verstandes - ...

Die kleine Welt, die Weli sich bescheidender aber
gesunder Herzen, die Welt kréftiger Sinnlichkeit,
welche sich am Sonnenschein des Lebens ge-
nieflend erfreut,... — kurz das Leben und Treiben
des Volkes in seinen traditionellen Schranken mit
dem Rahmen der umgebenden Natur, mit dem ak-
tiven Antheil der Mitgeschéple aus dem Thierrei-
che - das war seine Welt, ...

Er macht kein Bild, er findet es fertig, kopiert es;
er schaflt keine Gestalt, keinen Menschen, wie der
reflektierende Maler, Dichter, — aber mit photogra-
phischer Genauigkeit wiederholt er, fesselt er das
Erschaute mit der lachenden Farbe auf die Lein-
wand, ...

Unbedingi gehorte Pflug zu jenen Malern, wel-
che das ,Was’ zur Hauptsache machten, daher war
seine Nachbildung des Lebens selbst Leben und die
Aufgabe seiner Kunst deren unmittelbare Bedeu-
tung.**

Ein Mangel an klassischer Bildung wird bei ihm
festgestellt. ,Pllug ... gefiel sich in seiner Beschrin-
kung: sein Geist dehnte sich nach der Tiefe mehr
aus als in die Hiohe."2¢

Neuere Untersuchungen zu seinem Werk lassen
jedoch erkennen, dal Pflug keineswegs der be-
schrankte, aus sich heraus schaffende Kiinstler ist.
Trotz seiner .oberschwibischen Standorttreue” gibt
es Hinweise aul die Rezeption kiinstlerischer Ent-
wicklungen auch nach AbschluB seines Studiums.
Ohne dal5 dies im einzelnen schon ausfihrlich un-
tersucht wire, sei hier der Hinweis aul den engli-
schen Maler und Graphiker William Hogarth
(1697-1764) gestattet, dessen moralisierende Kup-
ferstichfolgen auch in Deutschland weite Verbrei-
tung fanden und Spuren im Werk Pflugs hinter-
lieRen.?” Das Allegorisieren und Moralisieren, das
auch den niederlandischen Gemalden des 17. Jahr-
hunderts zu eigen ist, an denen er sich hauptsich-
lich schulte, gehdrte als ein wichtiger Schritt zur
Entwicklung Johann Baptist Pllugs. Er selbsi gibt
eine Reihe von Bildbeispielen und kommentiert
diese: ,Damals war mir auch eine Neigung zum Al-
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legorisiren eigen, die ich spéter verloren, wenig-
stens nur in der Detailmalerei noch angewendet
habe; die Wirklichkeit in ihrer realen Gestalt fes-
selte mich mehr, als eine Darstellungsmanier, die
fir Viele unverstindlich blieb und bleiben
mulbite,*8

In einigen Arbeiten, die um die Mitte der 20er
Jahre des 19. Jahrhunderts entstanden sind, aber
noch mehr in einer Gouache aus dem Jahre 1841
ist ablesbar, daB sich Pflug auch intensiv mit dem
Klassizismus auseinandersetzte. In kiihlen, grauen
Tonen stellt er den in Biberach hingerichteten Ma-
thius Flock in halbliegender Haltung dar. Hier
tibernimmt Pflug eine von antiken Sarkophagen
stammende Formel, die vom Klassizismus wieder
aulgenommen wurde. Der Bildhauer Antonio Ca-
nova (1757-1822) stellie die Schwester Napoleons
Paulina Borghese in nahezu derselben Haltung
dar.?? Doch kénnen hier nur einige Hinweise gege-
ben werden, weitere Detailstudien sind erforder-
lich. Jedenfalls gehorte bereits wahrend seines Stu-
diums in Minchen (1806-1809) das Zeichnen
nach den Antiken zu seinem Pensum an der Aka-
demie. Dort hitte er auch theoretisch Zugang zu
den Maestri-Graphiken der Raphael-Fresken fin-
den kénnen, denn seit 1802 waren diese vermut-
lich bereits dort. Die Bedeutung Raffaels fir die
Kunsigeschichte diirfie ihm gelaufig gewesen sein,
denn er lafit in einer Priifung der Zeichenschiiler
vom Herbst 1846 Fragen nach diesem Kiinstler be-
antworten.* Die weiteren Fragen zu Kunst und Al-
tertum beschéftigten sich dariiber hinaus auch mit
den Ausgrabungen der Antiken in Italien, die in der
ersten Hillte des 18. Jahrhunderts stattfanden und
mit dem Vorbildcharakter antiker Statuen fiir die
derzeitigen Maler.

Johann Baptist Pflug hatte, wie aus einer Reihe
von nachgelassenen Brielen hervorgeht,® einen
sehr engen Kontaki zu seinen ehemaligen
Schiilern, die nun auRRerhalb lebten und arbeiteten,
zu Goser, Carl von Ebersberg (1818-1880) und vor
allem zu Anton Braith (1832-1905). Goser schrieb
an Pflug, als er bereits in Rimpach wohnte. Aus die-
sem Brief geht hervor, dald der Lehrer immer noch
grofRe Fiirsorge aufl seine ehemaligen Schiiler ver-
wendete. Auch Carl von Ebersberg berichtete im
Jahre 1844 von seinen Fortschritten aus Wien. Im
Jahre 1863 scheint in Biberach das Geriicht aufge-
kommen zu sein, Ebersherg sei verstorben. Tatsich-
lich siedelte dieser in dem Jahr nach Graz um. An-
ton Braith erhielt von Pflug wohl den Auftrag, sich
um dessen kiinstlerischen NachlaB zu kiimmern.
Aus seinem Antwortschreiben wird deutlich, daR
es ihm nicht gelang, diesen ausfindig zu machen.™
Uber das Verhiltnis Pllugs zu Karl Martini ist nichts
bekannt,

Um jedoch den Maler Pllug endgiiltig fiir das
Gemdlde in Anspruch nehmen zu konnen, sind
weitergehende Untersuchungen vonndéten. So-
lange kein erneuertes, wissenschaftliches Verzeich-
nis seiner Werke vorliegt, wird schwerlich eine Zu-
schreibung an ihn mdéglich sein.

von allen Biberacher Kiinstlern hatte am ehe-
sten der Romantiker Christian Xeller (1784-1872)
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durch seine [rithe Rom-Reise im Jahre 1811 bis
1813 die Gelegenheit, die Raphael-Fresken vor Ort
im Original zu sehen. Verbiirgie Rom-Reisen ande-
rer Biberacher Kiinstler fanden erst zu einem spé-
teren Zeitpunkt statt, als die Fresken vermutlich
bereits nicht mehr zugdnglich waren. Xeller ver-
diente seinen Lebensunterhalt bis 1810 vorzugs-
weise durch das Malen von Portrits in Wasserfar-
ben., Durch sein Studium in Diisseldor! kam er mit
Kiinstlern weit auferhalb des ,Biberacher Dunst-
kreises” in Beriihrung. In Ludwig Tiecks Maler-Ro-
man ,Franz Sternbalds Wanderungen® aus dem
Jahre 1798, in dem das Vorbild fiir eine ganze (fol-
gende) Generation von Malern und Zeichnern be-
schricben wird, heilit es in mehreren Einlassungen
iiber die Allegorie — einem spéteren zentralen Aus-
drucksmittel der romantischen Malerei -, sie sei der
Ort, »wo der Maler seine groe Imagination, seinen
Sinn fiir Magie der Kunst offenbaren kann*.?*

Ubrigens taucht eine édhnliche Formulierung,
namlich die vom ,magischen Vorgang des Malens*
auch in einer der Besprechungen des Biberacher
Gemaldes auf. ™

Den Tieckschen Kiinstlerroman scheint Xeller
durch und durch verinnerlicht zu haben. Die Per-
son Xellers, wie sie sich in seinen Tagebilichern zu
erkennen gibt,** scheint eine Synthese aller Kiinst-
lerpersonlichkeiten des Romans zu sein. Wiederzu-
erkennen ist der an sich und seiner kiinstlerischen
Berufung Zweifelnde, der aus dem Handwerker-
stand sich zum Kiinstler Erhebende, der sich zu
verschiedenen Bereichen der Kunst Hingezogene,
der aus tiefem inneren Bediirinis Reisende, Chri-
stian Xeller ist weitgereist. Aufenthalte in Heidel-
berg, Franklurt, Miinchen, Rom, Berlin, Paris, Wei-
mar u. a. sind durch seine Tagebiicher belegt. Als
Restaurator hatte er Zugang zu dffentlichen und
privaten Kunstsammlungen. Das romantische Mo-
tiv des ,Blicks aus dem Fenster”, das Freund-
schafts-Motiv und die Atelier- und Selbstbildnisse
seiner Kiinstlerkollegen diirften ihm vertraut ge-
wesen sein. So bewahren die Siadiischen Samm-
lungen von ihm ¢in Selbstbildnis mit Zeichenstift
auf.*® Uber den Austausch Xellers mit Malern der
Pllug-Schule ist nichts bekannt. Der einzige Biber-
acher Maler, zu dem er Kontakt harte, war Johann
Friedrich Dieterich, den er 1808 in Stuttgart tral
und mit dem er gemeinsam die ,Liebhaber-Kabi-
nette” besuchte. Zwar war er gelegentlich noch in
Biberach, so im Jahre 1832, um die NachlaRangele-
genheiten seines Vaters zu regeln.’” Ob er aber bei
solchen Aufenthalten anders kiinstlerisch tatig war
als zeichnerisch, muld dahingestellt bleiben. Das
(Euvre Xellers, das nach Notizen in den Tage-
biichern bei den Portrits in die Hunderte ging,* ist
bis auf wenige Portriits und einige Zeichnungen,
die zu den ,schénsten Dokumenten romantischer
Empfindung und deutscher Zeichenkunst ge-
héren”,* untergegangen. Somit fehlt auch hier die
Vergleichsbasis, um eine eventuelle Zuschreibung
zu erhdrten.

Daher sollte das bislang als , Selbstbildnis im Ate-
lier” gefithrte Gemalde der Stadtischen Sammlun-
gen so lange als ,Maler-Atelier von Karl Martini®,
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Maler unbekannt, bezeichnet werden, bis weitere
Erforschungen im Zusammenhang mit der Biber-
acher Malschule eine endgiiltige Zuschreibung
plausibel machen.
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