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Susanne Wittekind

Kunst firs Volk
Ludwig Richters Dorfgeiger als Programmbild

Abb.1. Ludwig Richter: Der
Dorfgeiger, Ol auf Leinwand,
26 x 35 om, 1845, Betlin,
Nationalgalerie

Die Reflexion tber die Wirkungsweise von Kunst macht ebenso wie die
Schulung des Sehens und die Vermittlung von Wissen um besondere Merk-
male oder Eigenarten bestimmter Kunstwerke und die Deutung derselben
einen wichtigen Teil der Beschéftigung des Kunsthistorikers aus. Doch nicht
nur der moderne Kunsthistoriker, sondern auch die Kiinstler selbst themati-
sieren diese Fragen: im Medium der Kunst selbst, vielleicht wirksamer und
iiberzeugender, dabei jedoch von der wissenschaftlichen Zunft oft unbe-
merkt.

Im Jahr 1845 schenkt der Dresdner Maler Ludwig Richter (1803-1884)
den Dorfgeiger, ein kleinformatiges Olgemiilde, seinem Verleger und Freund
Georg Wigand (1808-1858). Es zsigt in sommerlicher Stimmung Bauers-
leute, die, vor ihrem Gehtft versammelt, einem Dorfgeiger lauschen. Und
es gehért damit zu jenen stimmungshaft-beschaulichen Bildern gliicklichen
Landlebens, fir die Richter bekannt ist und um derentwillen er in der Kunst-
geschichte entweder als spatromantischer Idylliker geschétzt, zumeist aber
als Vertreter eines restaurativ-unkritischen Biedermeiers verurteilt wird. Es
sind jedoch weniger die Gemilde, als vielmehr das umfangreiche druckgra-
fische Spatwerk Richters, das bis heute das Bild des Kiinstlers geprégt hat.
Denn die von Richter illustrierten, teils auch in Text und Bild selbst konzipier-
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1 Klaus Haese (Hg.): Adrian
Ludwig Richter: Deutsche
Spétromantik (4. Greifswalder
Romantik-Konterenz), Greifs-
wald 1985; Hans Joachim
Meidhardt: Ludwig Richters
Holzschnitte. In: Kat. Ludwig
Richter und sein Kreis. Leip-
zig 1984, S. 35-40; Manfred
Bachmann: Ludwig Richter
und die Votkskunde. In:

ehd. 8. 59-67; zuletzt Heinz
Demisch: Ludwig Richler
18035-1884. Eine Revision.
Berlin 2003, zum sozialkriti-
schen Gehall der Holzschnit-
te Richters §. 177-203.

? Heinrich Richter (Hg.):
Lebenserinnerungen eines
deutschen Malers, Selbsibi-
ographie nebst Tagebuchnie-
derschriften und Briefen von
Ludwig Richiter. Leipzig 1909,
hier S. 560, Richters Tage-
bucheintrag vom 19.10.1825.

3 Peter Cornelius’ Brief an Jo-
seph Gorres vom 3.11.1814,
zitiert nach Giinter Metken:
Dig Nazarener: Selbsizeug-
nigse und Krittken. In: Klaus
Gallwitz (Hg.): Kat. Die
Nazarener, Frankfurt 1977, S.
401-416, hier 5. 402,

+ Vgl. Susanne Wittekind:
Kénig David, seine Frauen
und die Moral. ,Die Bibel

in Bildern” von Julius Veit
Schnorr von Carolsfeld.

In: Annelies Amberger /
Sabine Rehm u.a. (Hg.): Per
assiduum studium scientiae
adipisci margaritam. Fest-
schrift fiir Ursula Nilgen zum
65. Geburistag. St. Cttilien
1997, 5. 325-338.

5 Julius Schnorr von Carole-
feld: Die Bibel in Bildern,
Bilderlduterungen van
Heinrich Merz. Leipzig 1880,
Neudruck Diisseldorf 41988,
Vorwart 5. 5-23: ,Die in der
Kunst liegenden Bildungsmit-
tel kisnnen aber so wirksam
sein, namentlich auch auf
dem Gebiete des sittlichen
und religidsen Lebens, dass
die Beférderung der rechten

ten Volks- und Familienblicher ,fiirs Haus™ waren sehr erfolgreich. Sie fan-
den weite Verbreitung und Nachahmung, ihre Konzeption — die Zusammen-
stellung von kurzen Mérchen oder Geschichten, Gedichten, Liedern und
Bildern — ebenso wie der Richtersche lllustrationsstil und seine moderne
Holzschnitt-Technik. Da gemeinhin jedoch die Druckgrafik als vervieliltigte
Massenware geringer geschitzt wird als das gemalte Unikat, da ihre Verbin-
dung mit einem Text als Mangel an kiinstlerischer Autonomie gewertet wird,
und da zudem noch der groBe Erfolg der Werke ihre kiinstlerische Qualitét
fragwiirdig erscheinen lasst {hat denn das Volk soviel Geschmack und Bil-
dung, wahre Kunst erkennen und schétzen zu kénnen?), wird Richters Werk
zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts durch seinen eigenen Erfolg ver-
schattet. Erst durch die Ausstellung Ludwig Richier und sein Kreis sowie
die begleitende Greifswalder Romantik-Tagung 1984 wurde das volksorien-
tierte Schaffen des Kunstlers Richter wieder positiv bewertet.!

Es geht mir im Folgenden darum zu zeigen, dass und in welcher Wei-
se der spitromantische Kiinstler Ludwig Richter auf die Frage nach der
Aufgabe der Kunst in ihrer Gegenwart reflektiert, auf die Frage nach ihren
Adressaten und nach Wegen ihrer Vermittlung.

Richters Wendung zur Druckgrafik entspringt nicht einem wirtschaftli-
chen Zwang, denn sie erfolgt, als Richter bereits (seit 1840) mit der Pro-
fessur fiir Landschaftsmalerei an der Dresdner Akademie eine gesicherte
und anerkannte Position erreicht hat. Im Gegentsil |dsst sich der Wunsch,
LKunst fiirs Volk” zu schaffen, in der Zeit seings Studienaufenthalts in Rom
(1823-28) zuriickverfolgen. Schon 1825 schrieb Richter dort:

.Man solfte wirklich auf die gewdhnlichen Volkskalender mehr Fleif3
verwenden, und ich habe wohl Lust, noch kiinftig die Kupfer dazu zu
machen, wenn sich nur ein Gleichgesinnier fiir die Wah! des Textes
fénde; man kiénnte viel Gutes damit stiften. Gerade in solchen gerin-
gen und niedrigen Dingen liegt oft viel Segen.”

Und Richter steht mit solchen Uberlegungen nicht allein. Schon 1814 war
Peter Cornelius {1783-1867), gleichsam als Sprecher des Kiinstlerbundes
der so genannten Nazarener oder Lukasbriider, mit seinen Ubedegungen
zur Wiedererweckung der &ffentlichen Monumentalmalerei an den einfluss-
reichen Publizisten Joseph Gérres in Miinchen herangetreten mit der Bitte,
sich flir entsprechende Auftrige zur Ausmalung Sffentlicher Gebaude, von
Kirchen und Kapellen, Rathdusern und Kaufhiusern in deutschen Stéd-
ten einzusetzen, denn ,das éffentliche Leben ist ja so arm an allem edlen
Schmuck” und die Kiinstler sollen ,ihre wahrhaft hohe Kunst mit wirksamer
Kraft ins Herz der Nation, ins volle Menschenleben” ergieBen.® Kunstgenuss
soll fur die Mazarener nicht mehr Privileg des Adels oder reicher Biirger
sein, sondermn auch dem Volk ermodglicht werden, denn mit der \wahren’
Kunst werden zugleich Werte vermittelt zur inneren Bildung des Menschen
und diese sittliche Bildung des Volkes — auch im Medium der Kunst — sei
ndtig, um eine neue Gesellschaft von innen heraus zu verwirklichen.* Ahn-
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liche Bestrebungen finden sich auch bei dem gemeinsamen Freund Julius
Schnorr von Carolsfeld (1794-1872), der sich von 1818-25 in Rom aufhielt
und in diesen Jahren das Projekt einer Bibel in Bildern als Volksausgabe
entwarf, die jedoch erst 1860, als Schnorr (seit 1846) in Dresden als Di-
rektor der Gemildegalerie wirkte und wieder in engem Kontakt mit Rich-
ter stand, zum Abschluss kam. Schnorr stellt seiner Bibel in Bildern ,Be-
trachtungen liber den Beruf und die Mittel der bildenden Kilnste Antheil zu
nehmen an der Erziehung und Bildung des Menschen” voran® Rom war
zu dieser Zeit ein Hort des kilnstlerischen und intellektuelien Austausches,
wiihrend in Deutschland selbst nach der nationalen Aufbruchsstimmung der
Freiheitskriege und den begleitenden Reformen mit dem Wiener Kongress
1815 die restaurativen Krifte bestimmend wurden und die Reformbestre-
bungen wie die bereits erreichten Freiheitsrechte in den deutschen Einzel-
staaten immer weiter einschriinkten. Um so mehr genossen und nutzten die
deutschen Kiinstler in Rom den politischen ,Denk-"freiraum wie die intel-
lektuell lebendige Gemeinschatt jenseits der Standesgrenzen. Sie pfleg-
ten den Austausch untereinander sowie mit Lileraten {wie Fr. Riickert) und
Theologen {wie Fr. Tholuck und R. Rothe), mit Diplomaten, Historikern und
Gelehrien (wie J.B. Niebuhr, Kestner, C.J. Bunsen), mit ,\Wahlrémern” (W.
und C. v. Humboldt) wie mit ,Durchreisenden” (Freiherr v. Stein}; und sie
spannten ein Netzwerk von Freundschaften, das auch nach ihrer Riickkehr
in die deutsche Heimat oft lebenslang hielt.® Hier wurden neue Modelle fur
gine kiinftige Verfassung der Gesellschaft diskutiert, hier ging es sowohl um
die innere Bildung des Einzelnen (zur Entfaltung der Menschlichkeit) wie um
das Zusammenwirken solcher selbstverantwortlichen Subjekte im Gemein-
wesen,” Die Kiinstler reflektierten — wie die Beispiele Cornelius, Schnorr
und Richter zeigen — auf die neue Rolle, die ihnen damit zuwuchs, und auf
neue kiinstlerische Méglichkeiten der Realisierung.

Als Richter 1826 ins heimatliche Dresden zuriickkam, empfand er bitter
die Enge der deutschen Verhiltnisse, die Perspektiviosigkeit, die Philisterei
des Biirgertums. Seinen Ideen blieb er treu. Er suchte nach kilnstlerischen
Wegen der Umsetzung, vor allem in der Landschaftsmalerei (zun#chst mit
italienischen Motiven, dann aus der heimischen Umgebung), in der Figu-
rengruppen und Genreszenen zunehmend wichtiger wurden.® In Georg
Wigand, der Richter auf den Holzschnitt als geeignetes Medium fir kiinst-
lerisch anspruchsvolle und doch erschwingliche Volksblicher aufmerksam
macht, findet Richter 1836 schlieBlich einen gleich gesinnten Verleger zur
Umsetzung seiner Jugendpléne. lhm widmet Richter 1845 seinen Dorfgei-
ger — er ist, so die These, ein kiinstlerisches Selbstbekenninis, ein allegori-
sches Selbstbildnis Richters. Dies ist nun zu zeigen.

Vor dem Tor des lindlichen Gehtfts, das halb verborgen hinter einem
groBen, knorrigen Apfelbaum zu sehen ist, haben sich Kinder, Frauen und
ein alter Mann versammelt, um einem herumwandernden Dorfgeiger zuzu-
héren.® Eine kindliche Ginsehiiterin kommt rechts mit ihren Génsen tber
den Weg hinzu, Der Dorfgeiger ist bei seinem Spiel schrég von hinten zu se-
hen, sein Gesicht ist nicht zu erkennen. Er hebt sich in seinem alten Frack,
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Ausiibung und des rechten
Verstidndnisses derselben
als eine Angelegenheit von
groBer Bedeutung erscheint.”
(S. 5} ,[...] und doch ist die
Kunst ein bildliches Denken,
sig spricht, indem sie gestal-
tet. Sie ist eine Sprache, die
nebst der Musik eine Eigen-
schaft besitzt, welche sie

vor allen anderen Sprachen
auszeichnet. Sie bedarf
keiner Verdolmetschung, sie
ist eine Weltsprache, eine
Universalsprache.” {S. 8).
.Die Bilder sind ihm {dem
Kind} Gedanken [...]" (S. 8).
+Das Werk will gin Volksbuch
werden [...]" (8. 21).

€ Vgl. Rainer Schoch: Rom
1797 - Fluchipunkt der Frei-
heit. In: Kat. Kiinstferleben in
Rom. Berthel Thorwaldsen
{1770-1844). Niimberg 1992,
5. 17-23, sowie die Katalog-
beitrige 8. 411-508; Adolf
Hausrath: Richard Rothe
und seine Freunde. Bd. 1
Berlin 1902; Ernst Schubert:
Geschichte der deutschen
evangelischen Gemeinde in
Rom 1819 bis 1028. Leipzig
1930,

7 Zum historischen Hinter-
grund siehe Thomas Nipper-
dey: Deutsche Geschichie
1800-1866. Burgerweit
und starker Staat. Minchen
31985, 8. 11-101, 255-313.

& Karl Josef Friedrich: Lie-
benswerte Kiinstlergestalien
um Ludwig Richter. Leipzig /
Hamburg %1940, S. 18, weist
auf den Dresdner Genremaler
Johann Hantzsch als Vorbild
fiir Richters Genreszenen
hin; zur Werkentwicklung vgl.
Joachim Neidhardt: Ludwig
Richter. Augsburg 1995, S.
42-57.

8 Zu Vorstudien vgl. Neid-
hardt {wie Anm. 1), Nr. 418,
S.160f.



Abb. 2. Adriaen van Ostade:
Der Geiger und der kleine
L.eiermann, Radierung,

15,6 x 13,1 cm, um 1680,
Amsterdam, Rijksmuseum

1% Ostade hat das Motiv

des Dorfgeigers hiufig
aufgegriffen, vgl. Bernhard
Schnackenburg: Adriaen van
Ostade, Isack van Osfade.
Zeichnungen und Aqua-
relle. Gesamtdarsteliung

mit Werkkatalog. Hamburg
1981, Bd. 1 Text, Bd. 2 Tafeln,
teils im Zusammenhang mit
Tanzszenen {vgl. hier Abb. 8,
39, 41, 89), feils als Besuch

van Geiger und Drehleterspie-

ler im {Wins-)Haus {Abb. 98,
8. 2251, 227); in diese Reihe
gehdrt die genannte Radie-
rung, van der das Dresdner
Kupferstichkabinett einen
Druck besitzt, den Richter
gesehen haben diirfle; vgl.
Louis Godefroy: The comple-
te etchings of Adriaen van

Ostade. Amsterdam 1890, Nr.

45, Abb. S. 142f.

" Richters Dresdner Freund
Johann Hantzsch nimmt
Ostades Motiv bereits 1833
in seinem blinden Dorfgeiger
auf, und wie Richter beruhigt
er die Szene und macht sie
zum Ausléser der Selbst-
besinnung. Doch tritt an die

mit weiBem Zylinder und weiBen, nach hinten ausgebeuften Hosen von der
durch die Dreieckskomposition besonders geschlossen wirkenden Gruppe
der Landleute ab. Doch auch der Geiger wirkt in seiner aufrechten Haltung
wiirdevoll. Seine strenge, schwarz-weiBe Kleidung erscheint in dieser Um-
gebung, in der warme Griin- und Erdtdne vorherrschen, fremd, ja fehl am
Platz. Und durch die betonten, nach hinten flatternden RockschéBe wirkt
die Gestalt sogar ein bisschen komisch, zumal wenn man den Hund zu ihren
FiiBen entdeckt, der Mannchen machend die Haltung des Geigers wieder-
holt. Das Bindel im Schatten der Mauer weist ihn als Wanderer aus. Sein
Musizieren wird begleitet von Giinsegeséhnatter und Taubengurren — es hat
seinen Ort in der Natur, mitten im Leben. In der Gruppe der Bauernfamilie,
die vom Kleinkind bis zum Alten verschiedene Lebensalter vorstellt, wer-
den die verschiedenen Reaktionsweisen vorgefiihrt: Das Kleinkind klatscht
begeistert in die Hinde, in Gedanken kaut der Knabe an seinem Brot,
staunend schauen die Médchen zu dem Geiger auf, andéachtig héren die
Erwachsenen ihm zu. Sie sind hinausgetireten aus ihrem héuslichen Bezirk
und lassen die Arbeit ruhen, um zuzuhdren. Der Dorfgeiger holt sie fir eine
Weile aus ihrem Alltag, die Musik ldst die Zuhérer aus den irdischen, trivia-
len Zwiingen des Lebens, so wie es Richter mit seinen Bildem erstrebt.
Das Motiv des Dorfgeigers isi nicht neu, sondern geht zuriick auf das
niederléndische Bauerngenre. Der Vergleich mit der um 1660 entstande-
nen Radierung Adriaens van Ostade (1610-85)'° Violinspieler und kleiner
Leiermann verdeutlicht, wie Richter die Szene uminterpretiert.,”” Auch bei
Ostade wird der Geiger in Riickenansicht gezeigt; er spielt vor einer ihm
und dem Bstrachter zugewandten Gruppe von Bauern, die vor einer Wirt-
schaft im Freien sitzen; rechts filhrt der Weg wie bei Richter in die Bildtiefe.
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Aber wiahrend Ostade die Bauern derb schildert und aufféllig im Vorder-
grund das Fass mit dem Spundloch sowie den Krug im Schof3 des Mannes
prasentiert als Zeichen fiir Trunksucht (méglicherweise auch als sexuelle
Anspielung), verlegt Richter die Szene in eine hiusliche Umgebung. Die
Vertreter der verschiedenen Altersstufen lauschen hier konzentriert, sie sind
sauber gekleidet, Gesten und Komposition betonen ihre Zusammengehd-
rigkeit. An die Stelle des weggehenden Paares bei Ostade tritt bei Rich-
ter die heraneilende Génsehiiterin; sie veranschaulicht damit zugleich die
anziehende Kraft der Musik, der Kunst. Fiihrt bei Ostade rechts der Weg
aus cdem verschatteten Bereich nach hinten zur Kirche, so sammelt Richter
das Augenmerk durch das Licht auf dem Sandweg und die helle Mauer
hinter den Figuren im Vordergrund. Das Haus, das alle dargestellten Perso-
nen hinterfangt, bildet den zentrierenden Rahmen fir das Geschehen. So
erzeugt Richter durch die strenge Komposition eine wilrdevolle Gesamt-
wirkung, die das Keinformatige Genrebild in seiner Wirkung monumentaler
scheinen tisst. Der Farbklang und die Haltung der Personen bewirken in
dieser Gesamtanlage eine harmonische Atmosphére, Der zu den Seiten hin
offene Vordergrund mit dem nahsichtig gezeichneten Ast in der Mitte er-
leichtert dem Betrachter das imaginére Hinzutreten und Lauschen.

Der musizierende Dorfgeiger Richters ist als Stédter gekennzeichnet; er
begibt sich auf das Land, wo er konkurrieren muss mit den Stimmen der Na-
tur, um die Menschen zu erreichen. GemaB der romantischen Tradition ist er
durch seinen Wanderstab auch als Pilger auf der Lebensreise gekennzeich-
net.'? lhm gelingt es, Kinder und Erwachsene durch seine Kunst zu fesseln,
sie zum Ruhenlassen ihrer Arbeit zu bewegen, zur Besinnung kommen zu
lassen, sie {auch metaphorisch) ins Freie zu filhren. So wird bei Richter
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Abb.3. Ludwig Richter: Der
blinde Dorigeiger, Radisrung
nach dem Gemidlde von
Johann Hantzsch von 1833,
1883

Stelle des aktiven Musizierens
bei Hantzsch die Bitte des
blinden Alten und seines
kindiichen Begleiters um eine
Gabe. Nicht die Kunst und
ihre Wirkung, sondern Armut
und Barmherzigkeit sind

das Thema; Abbildung des
Nachstiche von Richter von
1883 bei Friedrich (wie Anm.
8), 8. 14.

12 Die romantische Auffas-
sung des Lebens als Pilger-
schaft, des Menschen als
Fremdling in der Welt, wird in
Richters Tagebucheintrigen
vielfach aufgenommen. In
seinen Bildern wird das Motiv
des Lebensweges allmihlich
umgsformt; vgl. Susanne
Wittekind: Bilder religidser
Bildung - “Erbauliches und
Beschauliches”, Uberlegun-
gen zum YWandel religitser
Bitdformen vom Mittelalter
bis zu Ludwig Richtar. In:
Petra Bahr (Hg.}: Bildung
und Religion (Kolloguium

der FEST, Heidelberg 21 .-
23.9.2000), im Erscheingen,



Abb. 4. Ludwig Richter: Der
Dorfgeiger, Helzschnitt,
11,2 x 8,5 cm, 1845

13 ygl. Philipp Otta Runge
an seinen Bruder Daniel
6.4.1803: ,Die Musik ist

doch immer das, was wir
Harmonie und Ruhe in allen
drei andern Kiinsien nennen.
So mubB in einer schénen
Dichtung durch Worte Musik
sein, wie auch Musik sein
mubB in einem schénen Bilde
[...] aus der eigentlichen
stillen Kirchenmusik, die nur
das bleibende Ruhige des
Gemiites ausdriickte, die den
Menschen aus all den Qualen
von Zerstreuungen rein auf
den ruhigen Punkt zuriick-
fiihrte, ist, eben weil sie von
dem P&bel zuletzt auch begrif-
fen wurde [...] das Eniziicken
{iber diese Musik entstanden,
das heiBt die grofe rauschen-
de Kirchenmusik.” Zitiert nach
Hannelore Gartner {Hg.): Phi-
lipp Otto Runge. Begier nach
der Méglichkeit der Bilder.
Brietwechsel und Schriften
zur bildenden Kunst. Leipzig
1982, S. 140. Auch Richter
vergleicht die Malerei immer
wieder mit der Musik, so

im Tagebucheintrag vom
10.7.1828; ,Naturbilder sind
herrliche Choralmelodien, von

der Dorfgeiger zum Idealbild seiner eigenen Kunstiibung. Der Vergleich der
bildenden Kunst mit der Schwesterkunst, der Musik, liegt nahe und ist bei
den Romantikern verbreitet.”® Die Musik gilt Richter schon in Rom wegen
ihrer starken und unmittelbaren Wirkung auf das Gemiit als Vorbild fir seine
Malerei, durch die er ebensolche Stimmungen und Wirkungen hervorzuru-
fen bestrebt ist, wie sie die einfachen Hiftenweisen einerseits, zum anderen
die strenge Chormusik Giovanni Palestrinas bewirken, die er im Hause des
Universalgelehrten und Diplomaten Christian Freiherr von Bunsen kennen
lernte. Im Dorfgeiger fiihrt die Musik die Menschen zusammen, fihrt sie im
Freien zu sich selbst, ohne dass darunter der Welt- und mitmenschliche
Bezug verloren ginge,'* denn in die Geigenmelodie mischen sich Vogelstim-
men, und die junge Frau lehnt sich an den Alten, das Méadchen umfasst die
Kleine vor ihr. In seinem Streben, den einzelnen Menschen Orientierung im
Leben zu bieten, das heiBt Gelegenheit zur Selbstbesinnung, und dadurch
.Segen zu stiften”, thematisiert Richter in seinen Bildern den ,reichen Stoff
im Leben, an dem wir geistig erstarken und reifen kénnen™."? Es sind The-
men, die allgemein menschliche Erfahrungen veranschaulichen, oder wie
Richter sagt:

of...] die groBen erziehenden Verhilinisse des Lebens wie z.B. Vater-
schaft und Kindschaft, Jugend und Alter, Freundschaft und Liebe, Tod
und ewiges Leben - die bleiben alle, und damit werden die Menschen
erzogen und gebildet, wenn sie es nur recht hinnehmen.”®

Die Kunst soll demgemaB ihren Sitz im Leben haben, soll ihren Stoff daraus
zighen und in es hineinwirken.
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Richter wiederholt seinen Dorfgeiger, shnlich wie die Uberfahrt am Schre-
ckenstein, als Holzschnitt fiir den Sichsischen Volkskalender des Jahres
1845, den der Dresdner Volksschullehrer Gustav Nieritz (1785-1878) her-
ausgab.” Hier wandelt er die Komposition jedoch in spezifischer Weise ab:
Die Figurengruppe wird gleichsam aus der Mitte des Geméldes herausge-
schnitten, so dass ein Hochformat entsteht und der landschaftiche Raum
reduziert wird. Die Szene wird durch die Zufigung des Kirchturms rechts
im Hintergrund gleichsam ins Dorf geholt. Anstelle der jungen Mutter wird
ein Knabe eingefiigt, der hinter der Familie auf der Mauer sitzend und dem
Geiger zugewandt die Flote spielt und so in die Musik mit einstimmt, offen-
bar chne deren Harmonie zu st8ren. Damit verdeutlicht Richter stéirker als
im Gemilde eine weitere Wirkung der Musik, der Kunst: Sie flihrt nicht nur
zur passiven Teilnahme, sondern kann und soll auch aktive Mitgestaltung
bewirken, einen lebendigen Prozess von Héren und Tonen, von Sehen und
Gestalten initiieren, also das gemeinschaftliche Schaffen und Rezipieren
von Kunst.® Auffillig ist in Richters Holzschnitt die Betonung der Kinder. Er
wengdet sich mit seinen Bildern im Volkskalender offensichtlich gerade auch
an sie als Rezipienten; sie sind wichtige, vielleicht sogar die eigentlichen
Adressaten seiner Kunst — mit der Kunstbildung, die fir ihn zugleich ein
Mittel der Menschen- und Herzensbildung ist, setzt Richier gezielt bereits
im Kindesalter an. Und umgekehrt: Gegeniiber der Kunst, die die Werte in-
dividuellen Selbstbewusstseins und individusller Lebensfiihrung vermittelt,
muss jeder die aufnehmende und aneignende Haltung des Kindes anneh-
men.
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Abb. 5. Ludwig Richter:
Ave Maria, Ol auf
Leinwand, 85 x 104 cm,
1834, Leipzig, Museum
der bildenden Kiinste

walchen wir den Text wohi
ahnen, aber nur jene erha-
benen Klange, welche unser
Innerstes aufregen, wirklich
versiehen und empfinden. Die
Landschaftsmalerei vermag,
wie die Musik, nur allgemeine
Gefiihle auszudriicken, aber
keine Gedanken deutlich
auszusprechen, Das kommt
daher, weil wir den Schllissel
zur Natursprache selbst
verloren haben und aus der
groBen Naturharmorie heraus-
getreten sind.” In Analogie
zur Musik soll also auch die
bildende Kunst tber die
Empfindung wirksam werden,
ohne Text. Der Verlust des
Schliissels” verweist auf den
Siindenfall und den Verlust
des Paradieses, das den
Menschen zum Pilger auf
Erden macht, der auf der
Suche nach dem himmlischen
Vaterland ist; vgl. Richters
Brief an seinen Bruder Wil-
libald, 15.9.1825, in: Richter
{wie Anm. 2), 8. 557,

4 Richter krilisiert spater

an der romantischen Malerei
{(C. D. Friedrich), Literatur
{Lenau} und Musik seiner Zeit



die gereizte, trilbe, krankhafte
Aufregung, die sie bewirken,
sowie ,das Versinken in einen
Zustand, wo man sein kleines
Selbst fiir den Mittelpunkt der
Welt ansieht und das Urteil
wie die Liebe fiir die AuBen-
welt nur zu sehr verliert.” Vgl.
Tagebucheintrige Mérz 1850
sowie 7.4.1850, in: Richter
{wie Anm. 2], S. b98f.

16 |, Richter, Tagebucheintrag
am 29.12,1849, ebd., S. 595,

18 |, Richter, Tagebucheintrag
it Mai 1850, ebd., S. 603

"7 Richters Holzschnitt {112

x B5 mm) ist abgebildet bei
Wolf Stubbe: Das Ludwig
Richter Album. Sémtliche
Hoizschnitte. Minchen Q19‘71,
Bd. 1, S. 629; zu Nieritz sieche
Brockhaus' Konversations—
Lexikon. Berlin / Wien, Bd.
12, #1804, Sp. 360.

'8 Mit dem Flaten spielenden
Knaben greift Richter ein Mo-
tiv aus seiner italianisierenden
Landschaftsszene Ave Maria
van 1834 (Leipzig, 85 x 104
cm) auf. Wihrend dort das
Musizieren mit der religitsen
Andacht vor dem Votivbild bei
der abendlichen Heimkehr
von der Arbeit verbunden ist,
bricht es in Richters Dorfger-
ger ins Tagesgeschehen ein.
Zum Bild siehe Neidhardt
(wie Anm. 1), Nr. 272, S. 134,
TH. XI.
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Alexander Streitberger
Marcel Duchamps
Flaschentrockner als Umkehrspiel

Immer wenn [...] die Absicht auffaucht, die Krifte zu paaren oder sie
zu addieren, dann greift die List der Umkehrung [...1'
Jean-Frangois Lyotard

Auf den ersten Blick scheint nichts einfacher zu sein, als eins Definition des
Readymade. Als Marcel Duchamp 1915 den Beqgriff fiir willktrlich ausge-
wihlte, banale Gebrauchsgegenstdnde einfihrte, wollte er nach eigenen
Worten zundchst nichts Anderes, als unter Anwendung des Prinzips der
«totalen Abwesenheit von gutem oder schlechtem Geschmack® Werke zu
schaffen, die einem traditionellen, aus isthetischen QualititsmaBstiben
hergeleiteten Kunstbegriff entgegen standen.? Allein der Akt der Auswahl,
die Benennung und die Signatur sollten {iber die Relevanz des Readymade
als Kunst entscheiden. An die Stelle der Hervorbringung eines singuléiren
Kunstwerkes tritt somit die semantische Transformation eines beliebigen
Alltagsartikels — das Objekt wird zum Denk-Gegenstand.

Kaum verwunderlich ist es folglich, dass die Readymades alizu oft als
wZeichen der Negation” aufgefasst werden, ,die dem Werkbegriff opponie-
ren® Den Aspekt der Favorisierung der ldee vor dem faktischen Kunstob-
jekt aufgreifend, geht Arthur C. Danto so weit, mit den Readymades und
den daran anknipfenden Kunststrémungen der sechziger Jahre wie Pop-
Art, Conceptual Art und Minimal Art, das Ende der Kunst als #sthetische
Kategerie und ihre Verwandlung in Philosophie zu proklamieren.*

Bei aller Eindringlichkeit dieser Negationslitanei scheint gleichwohl ein
Zweifel angesichts der damit einhergehenden statischen Ausrichtung an
Dichotomien wie ,Affirmation — Negation' und ,Objekt - Idee' angebracht.
Weshalb, so lasst sich fragen, begniigt sich Duchamp dann nicht damit, ein
Objekt — nehmen wir den Flaschentrockner — einmal auszuw#hlen und dann
als physischen Gegenstand nicht mehr zu beachten? Weshalb schleust er
das gleiche Readymade immer wieder in verschiedenen Erscheinungsfor-
men — sei es als Foto, Zeichnung oder Replik — in sein Werk ein und beharrt
damit auf seiner optischen Prisenz? Und warum schlieBlich autorisiert er
1964 die Produktion einer exklusiven, limitierten Kunstedition einiger seiner
Readymades und fiihrt somit das Postulat der dsthetischen Indifferenz au-
genscheinlich ad absurdum?®

Um einem statischen, an Oppositionen ausgerichteten Deutungsmus-
ter zu entgehen, soll zundchst ganz allgemein der Fokus auf die Metapher
des Spiels gerichtet werden, wie sie bereits Wittgenstein in Bezug auf den
Sprachgebrauch eingefilhrt hat. Wie fiir das Spiel, so die These, gilt auch
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Jean-Frangois Lyotard: Die
TRANSformatoren Duchamp.
Stutigart 1887, 8. 38.

2 Marcel Duchamp: Hinsicht-
lich der ,Readymades' (1961},
In: Serge Stauffer (Hg.): Mar-
cel Duchamp. Die Schriften.
Ziirich 1994, S. 242,

3 Octavio Paz: Marce!
Duchamp or The Castle of
Purity. London 1970, S. 12.
Gerhard Graulich sieht gar in
einer ,Asthetik der Negation®
das leitende Prinzip von
Duchamps Gesamtschaffen.
Gerhard Graulich: Marce!
Duchamps Asthetik der
Negation. In: Kat. Marce!
Duchamp. Die Schweriner
Sammiung. Hg. von Kornelia
von Berswordt-Wallrabe,
Staatliches Museum Schwe-
rin, Ostfildern-Ruit 2003, S.
15-29,

4 Arthur C. Danto: Kunst
nach dem Ende der Kunst.
Minchen 1996, S. 191,

% Erst jlingst versuchte Hans
de Wolf diese Fragen zu be-
antworten, indem er einerseits
auf das Prinzip der ,Kointeil-
genz der Widerspriche" hin-
wies, den Widerspruch also
als integralen Bestandteil des
Werkes von Duchamp veror-
tete, und andererseits eine
Unterscheidung zweier kre-
ativer Prozesse in Bezug auf
das Readymade vorschlug.
Damnach lag die Intention
Duchamps in den zehner



