5. Lelbl und die Alten Meister

5.4.1. Caspar Netschers , Musikalische Unterhaltung® und Wilhelm

Lebls, Konzertstudie"

Caspar Netschers ,Musikalische Unterhaltung‘! [Tafel 4] hat Leibls
,Konzertstudie*? [Tafel 5] angeregt,® damit die Genese der , Tischgesellschaft“*
eingeleitet und schlieRlich in dieses Geméade hineingewirkt.> Daran, dai das
Gemdlde 1869 noch in Minchen entstanden ist, kénnen angesichts der engen
Anlehnung dieser Studie an Caspar Netscher kaum Zweifel bestehen.® Es ist zudem
erstaunlich, welch langen Atem die Genese der , Tischgesellschaft” hat, bedenkt
man, dald die in der , Tischgesellschaft* im Vordergrund sitzende Dame schlief3lich
das Motiv der Sangerin aus Netschers ,Musikalischer Unterhaltung® wieder
aufnimmt und auch die Bewegungsziige in Netschers Bild in der ,, Tischgesell schaft*
ein Echo finden als tbergreifende Richtungen. Die , Studie zur Konzertstudie*” ist
eher infolge der ,Konzertstudie® entstanden, da doch die Konzertstudie dem
Gemdde Netschers nahersteht, reflektiert aber auch die friheren Gemélde Leibls

11665, Ol auf Leinwand, 50,4 x 45,7 cm, signiert und datiert unten links auf den Theorbenkasten:
CNetscher f. 1665, Mlnchen, Bayerische Staatsgemaldesammiungen, Alte Pinakothek. Abb. in:
Ausstellungskatalog ,Von Frans Hals bis Vermeer. Meisterwerke holladndischer Genremalerei;
Philadelphia, Philadelphia Museum of Art 18. Mé&rz — 13. Mai 1984, Berlin, SMPK, Gemaldegalerie,
8. Juni — 12. Aug. 1984; Berlin 1984, S. 255.

21870, Ol auf Leinwand, 44 x 40 cm, bez. u. r.: W Leibl/1870, K&In, Wallraf-Richartz-Museum. Abb.
in Ausst.kat. Minchen / K6ln 1994, Nr. 52, S. 257.

® Darauf, daR die ,Konzertstudie® auf Netscher zuriickgeht, hat bereits Michael Bringmann
hingewiesen, Michael Bringmann: Bemerkungen zu Arnold Bocklin, Hans Thoma und Wilhelm Leibl
anldfdlich der Ausstellung in Disseldorf, Karlsruhe und Minchen 1974, in: Kunstchronik, 28. Jg.,
1975, S. 1-24, S. 12.

4 um 1872/73, 110 x 128 cm, bez. o. |.. W. Leibl, Kéln, Wallraf-Richartz-Museum. Ausst.kat.
Minchen / Kdln 1994, Nr. 72.

® Siehe hierzu meine Ausfiihrungen in: Dittmann / Wiercinski 1994, S.94-98.

® Das Gemalde ist noch in Miinchen 1869 entstanden. Siehe zu Datierung und Provenienz Czymmek
in: Ausst.kat. Minchen / Kéln 1994, S. 256.

" Pinsel und Feder liber Graubraun tber Bleistift, 28,2 x 22,2 cm, unbez., Miinchen, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus. Ausst.kat. Miinchen / Kéln 1994, Nr. 51. Abweichend vom Katalog datiere ich die
Zeichnung 1869/70.
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,Ein Kritiker*® und , Im Atelier*®, etwa in der Haltung des im Vordergrund
sitzenden Herrn und im aufwartsgerichteten, grof3ziigig bewegten Kontur des
Cellisten, der an den Arm Hirthsin , Ein Kritiker® erinnert.

Die motivische und kompositorische Verwandtschaft ist augenscheinlich. Der
Theorbenspieler in Netschers Gemalde entspricht dem Cellisten in Leibls Studie.
Dem Violinisten in Leibls Bild entspricht in der Neigung nach links der bel Netscher
im Hintergrund sitzende Herr, der rechts heranschreitenden Dame die in Leibls
»Konzertstudie” rechts im Hintergrund zu den Musikern getretene Dame, der
Sangerin in Netschers Gemdde der Oboist bel Leibl. Leibl dbernimmt die

Anordnung der Figuren um einen Tisch.

8 Ol auf Holz, 67 x 55 cm, bez. u. I.; W.Leibl/1868, Privatbesitz. Ausst.kat. Miinchen / Koln 1994, Nr.
40

° 1868/69, Ol auf Holz, 102,5 x 76,5 cm, bez. u. |.: W. Leibl 72, Liberec (Reichenberg), Oblastni
Galerie. Ausst.kat. Miinchen / Kéln 1994, Nr. 41.
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Tafel 4: Caspar Netscher: Musikalische Unterhaltung

In Netschers ,Musikalischer Unterhaltung” dominieren warme Téne. Es finden
sich Brauntdne, Rot- und Gelbtone in vielfachen Brechungen in Richtung auf
Bréunlich. Das Untergewand der rechts herbeischreitenden Dame changiert zu Braun
und Grau. Die Gamaschen des Lautenisten gibt Netscher in warmem Graubraunton.
Und so ist etwa Uber das warme helle Gelblichbraun des Bodens Grau gezogen. Die
Farben stehen in Ubergegenstandlichem Bezug zueinander. Die gelblichen Téne im
Gewand der Sangerin nehmen den Farbton des Bodens auf. Die Bildbestandteile
erfahren ihre Bindungen durch die Helldunkelspannung und harmonisierende

Farbenbezlige. So ist die Schéarpe des im Halbdunkel sitzenden Herrn zu dunklem
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Ocker geworden. Der Theorbenspieler tritt aus dem Dunkel hervor. Uber seinen
Knien liegt ein dunkelroter Mantel; das Rot steigert Netscher im benachbarten
Tischtuch. Dabei nehmen die Farben harmonisch aufeinander Bezug: Das graue
Muster des Tischtuchs korrespondiert dem ziemlich grauen Braun der Gamaschen. In
das Silberbrokatkleid der Sangerin, in Bodennédhe zu Ocker changierend, weil3
aufschimmernd im Licht und grau in den Schatten, ist ein gelblich auf schimmernder
Ton eingewoben. Durch seine prézise Oberflachengestaltung erhélt das Gewand eine
zentrale Stellung im Bild. Netscher steigert die Farben, etwa auch in dem Iebendigen
Rot ihrer Wangen, zu diesem Zentrum hin. Die Bewegungen fiihren zum Zentrum
hin.

Tafel 5 Konrertstudie
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Leibl nun ordnet die Figurengruppe in seiner ,Konzertstudie® um das Weil3 des
Tischtuchs an. Von hier aus entwickelt Leibl die Komposition. Wéhrend das Dunkel
in die Tiefe fuhrt, sich die Wand ungegenstandlich auflost, bietet das Weil3 des
Tischtuchs polar dazu einen Haltepunkt in der Komposition. Und dringt in den
vordersten Bildbereich vor. Das gelbliche Aufschimmern  des rechten
Schulterkonturs der Sangerin steigert Leibl expressiv. Expressiv gesteigert sind Licht
und Schattenpartie im Cellisten. Der warme Ton des Barockgeméldes ist in der
»Konzertstudie® zu einem kihlen, dominierenden Grauton geworden.

Durch die Gruppe geht eine unruhige Bewegung. Man hat sich zum Musizieren in
ungezwungener Atmosphére zusammengefunden. Der Cellist spielt sich ein, der
Oboist hélt inne; er greift nach dem Notenblatt auf dem Tisch: Der Geiger beugt sich
aus dem Dunkel vor; er blickt bildauswarts. Links neben einem Stuhl, auf dem ein
Stoff liegt, ist eine Frau herangetreten, einen Korb tragend.

Der scharfe Kontrast vom leuchtenden Ocker der schlanken Oboe vor dem Weil3
des Tischtuchs |&3t die Komposition mit der Figur des Oboisten anheben. Seine
eckige, vorgebeugte Haltung leitet hin zum Notenblatt, dessen Form zur Rechten des
Cellisten hinlberleitet. Dessen Dunkelheiten binden an den Grund an, vermitteln zu
dem nach rechts geneigten Geiger. Die Komposition schliefdt sich Uber die
Farbbeziehung zwischen der rechts im Hintergrund des Bildes stehenden Frau und
dem vor dem Tisch sitzenden Oboisten.

Der Cellospieler beugt sich, dhnlich dem Theorbenspieler in Netschers Gemélde,
vor. Der Steg des Cellos ist in einzelne gebogene, ockerfarbene Pinselstriche
aufgel0st, so dal3 der Eindruck von einem durch ein Zupfen einer Saite erzeugtes
Schwingen entsteht. Der Ton wird erzeugt. Stark sprechend ist das warme
Kastanienbraun der Streichinstrumente. Der Ellenbogen und der Jackenzipfel des
Cdllisten sind nur in einigen breiten gebogenen Strichen angedeutet, durch die das
Braun des Stuhls durchscheint; so wird die Agilitdt und Heftigkeit des Spiels
dargestellt, wie auch durch die jdhe Abschattierung seiner linken Gesichtshélfte.
Ebenso bewegt ist auch der schwarze Haarschopf des Cellisten gegen das helle
Braun des Stuhls. Ahnlich der Umsetzung des Dudelsacks in der , Schiferszene'
nach Rubens stellt Leibl die Armbeuge des Cellisten kalligraphisch dar, setzt Leibl
den Steg des Cellosin vibratoartige, ockergelbe Bogen um.
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Im linken unteren Bereich des Bildes bietet eine Zone trocken aufgesetzter dunkler
Braun- und Schwaérzlichtone dem Cellisten eine Umgebung, die diesen weich umgibt
— ganz in Ubereinstimmung mit dem Charakter seines Instruments, im Gegensatz
aber zur Schérfe, in welcher die Offnung der Oboe gegen das WeiR3 des Tischtuchs
steht und in welcher der Oboist in den Raum gesetzt ist. Die Klangfarbe der
Instrumente scheint so in die Darstellung einzugehen. So steht auch die schlanke, im
Licht modellierte Form der Oboe scharf gegen das Weil3; das warme Kastanienbraun
des Cellos, aus dem auch Zinnober hervorschimmert, wird zum Boden hin mittels
Braun in seine Umgebung eingebunden.

Wahrend Leibl den Cellisten und den Geiger an das Dunkel des Hintergrundes
anbindet, hebt sich die in hellstem Grau skizzierte Dame gegen den Grund hervor.*°
lhr  UnterkOrper ist ganz in weildich-goldene, ockertonige Farbschlieren
eingebunden, die diesen Bereich des Tisches umweben und die Frau, den Stuhl, auf
dem ein Stiick Stoff liegt', und den Oboisten miteinander verbinden. Dieser Bereich
erscheint raumlich und atmosphérisch, da zusétzlich der helle Ockerton der
Untermalung mitspricht."® Das Tischtuch ist in diesem Bereich rechts des Oboisten
um eine Stufe tiefer gestimmt, da jene dinnen goldgelben Pinselziige in diese Zone
hineinfhren. Leibl deutet die an der analogen Stelle in Netschers Bild zwischen den
beiden Frauen nistenden Dunkelheit in Farbigkeit (Farbe) um, die in der Transparenz
dieser hellen Schlieren rdumlichen Charakter erhdlt. Leibl hat diesen Bereich ganz
eigenwillig umgesetzt: in Polaritét zu den beiden in das Dunkel eingetauchten
Musikern links im Bild und um die Figurengruppe im rechten Bildbereich
zusammenzuschlief3en.

Das Aufschimmern des Rickens des Oboisten in seinem rechten Konturbereich
geht unmittelbar auf die Gestaltung der entsprechenden Stelle auf dem Ricken der
Sangerin in Netschers Gemalde zuriick. In beiden hier besprochenen Stellen — um
den Cellisten und um die Dame — manifestiert sich die Umsetzung von Helldunkel in

Farbe, genauer in die ihr jewells innewohnende Eigenhelligkeit bzw. , Eigenhelle*

 Trotz der Skizzenhaftigkeit lassen sich einige Details erkennen: ihr rotes Haarband, ihre
aufgetirmte Frisur, das auf ihre linke Schulter fallende Haar. In ihrer Rechten hélt sie einen Korb.

" |eibl hat hier in hellem Grau mit weiRlichen Schlieren ein Kleidungsstiick angedeutet. Vgl. auch
die Zeichnung Nr. 15 in Waldmann 1942.

12 Auch in diesem Bereich wird Leibls schichtenartiges Arbeiten sehr deutlich.
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und , Eigendunkel“.®® Leibl gibt kein Kontinuum des Helldunkels, sondern setzt
einzelne Hell- und Dunkelbereiche zueinander rhythmisierend in Bezug. So
schlief3en sich etwa die Ruckenlehne des Sessels links mit der Front des Kamins
zusammen oder ist das Knie des Oboisten in dem grauen Ockerton des Bodens
aufgehellt.

Der hellgraue Anzug des Oboisten ist kréftig abschattiert, so dal3 der Eindruck
entsteht, dai3 diese Gestalt im hellsten Licht steht, was auch die starke Aufhellung
des Bodens anzeigt. Auch wenn sein Gesicht kaum Binnengliederung aufweist, hat
Leibl es doch zart im Kinn- und Kieferbereich modelliert.” Das feine
aufschimmernde blonde Haar gibt der Maler ©6konomisch in einigen feinen
Pinselstrichen. Der eckigen Haltung des Oboisten entspricht die winkelige
Pinselfihrung. Die Farbe bedeckt die Leinwand gleichmdiig. Leibl zieht
transparentes, 6liges Schwarz schattenhaft Uber das Ocker des Kamins. In warmerem
Ton gibt er die Lehne des Stuhls. Dunklere Toéne einer tieferen Schicht 183t der Maler
durchschimmern, um das stofflich Weiche des Polsters zu charakterisieren. Die
Sitzflache hingegen gibt er in einem dichten, tektonischen Ockergrau.

Nicht nur hinsichtlich der Anordnung der Figuren, sondern auch in der Umsetzung
von Helldunkelphdnomenen oder einer freien malerischen Ubersetzung des
Wandleuchters aus Netschers Geméalde in eine agraffenartige Form am Kamin zeigt
sich die enge Anlehnung an Netschers ,, Musikalische Unterhaltung”. Auch Leibl 183t
in seiner Studie dem Braun starkes Gewicht zukommen. Das warme Braun in
Netscher setzt Leibl in kiihlere Farbigkeit um. Das auf die Gegenstandswelt in Leibls
Bild scharf eintreffende Licht materialisiert sich in der pastosen Farbe (das Weil3 des
Tischtuchs, das helle Ocker der Hose des Oboisten).

5.4.2. Motivische und kompositorische Vorbilder

13 Strauss 1983, S. 21. Strauss unterscheidet zudem , Eigenhelle® und , Eigendunkel“. Strauss 1983, S.
23. Er gspricht von ,in ,aktiver’ Verfassung [..] aufscheinende[r], in ,passiver’ Verfassung
versinkende[r] Farbe." Strauss 1983, S. 22.

¥ Auch sind Kinn und Kiefer des Cellisten in Grau und Rot zart abschattiert.
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Die Alten Meister haben Leibls gesamtes (Euvre begleitet. Die Vorbilder sind
bisweilen unmittelbar greifbar, etwa in der bisher noch gar nicht bedachten Nahe

«15 und Rembrandts , Saskia mit der roten

zwischen Leibls ,Madchen am Fenster
Blume**®, das im Jahr nach Leibls Hollandreise entstand.'” Rembrandts Werk ist in
dieses Spatwerk Leibls kompositorisch und koloristisch eingegangen. Das Bild
erinnert, um nur kurz darauf hinzuweisen, motivisch an das Vorbild und in der
Haltung der Dargestellten, aber auch hinsichtlich der weich abgestuften Tone.*®

Van Dycks , Bildnis des Schlachtenmalers Snayers* hatte, wie bereits aufgezeigt,
auf eine ganze Werkgruppe ausgestrahlt. Hierzu gehort die van Dycksche Pose; die
fir van Dyck charakteristische Komposition der Figuren, ndmlich Untersicht,
Wendungen der Figuren und dadurch bedingte Bewegtheit, dynamisiert Leibl, wie
sich in der Werkgruppe um den , Snayers® zeigt. So wird auch die motivische

“19 und das , Bildnis von Leibls

Einwirkung van Dycks auf die ,Dame in Schwarz
Schwester Katharina“? in Bezug auf die Haltung und Anordnung der Figur im Raum
deutlich.?! Das , Bildnis des Bildhauers Tobias Weil3*? ist mit van Dycks , Bildnis
des Bildhauers Georg Petel“ [Abb. 37] in der Handhaltung verwandt.?* WeiR3 hat
seine Rechte in den lose um die Schultern geschlungenen Radmantel geschoben;
Petel hat den Umhang mit der Rechten gerafft. Sehr dhnlich ist, wie Tobias Weil3 den
Mantel zusammenhélt. Der bei Waldmann 1914 noch verzeichnete , Jiinglingskopf“%
[Abb. 38] ist meines Erachtens ein Bildnis des Tobias Weil3. Dieses Gemalde, das

Waldmann in seinem Uberarbeiteten Werkverzeichnis alerdings nicht mehr auffihrt,

5109 x 72,5 cm, bez. u. |.: W. Leibl/1899. KéIn, Wallraf-Richartz-Museum. Ausst.kat. Miinchen /
K6ln 1994, Nr. 183.

6 985 x 825 cm, bez. u. |.: Rembrandt. f 1641. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen,
Gemaéldegalerie Alte Meister. Katalog Dresden 1984, Nr. 1562.

" Der Katalog der Amsterdamer Rembrandt-Ausstellung 1898 verzeichnet dieses Gemalde allerdings
nicht.

18 Auch Otto v. Simson bringt dieses Gemalde mit Rembrandt in Verbindung. Simson 1986, S. 118.
191872, Ol auf Leinwand, 125,5 x 89 cm, unbez., Liberec (Reichenberg), Oblastni Galerie. Ausst.kat.
Minchen / Kdln 1994, Nr. 75.

20 \Waldmann 1930, Nr. 69.

%L AlsVergleichsbeispiel hat Lenz genannt fiir das erstere der beiden Bildnisse van Dycks , Bildnis der
Marchesa Geromina Spinola’‘, Staatliche Museen zu Berlin, fur das zweite der hier genannten Werke
Leibls van Dycks ,, Damenbildnis* in der MUnchner Alten Pinakothek. Lenz, in Ausst.kat. Miinchen /
Kdln 1994, S. 298 und S. 56.

22 Ol auf Leinwand, 70 x 57,2 cm, bez. u. r.: W. Leibl 1866, Schweinfurt, Sammlung Georg Schéfer.
Ausst.kat. Minchen / Kéln 1994, Nr. 30.

2 Ol af Leinwand, 73,3 x 57,2 cm, bez. u. .. V.Dyck. f., Minchen, Bayerische
Staatsgemal desasmmlungen, Alte Pinakothek. Katalog Miinchen 1983, Nr. 406.

% Dies beobachte ich unabhéngig von Czymmek 1994, S. 18.

 Waldmann 1914, Nr. 65.
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stellt in der jahen Wendung des Kopfes ein weiteres Beispiel fur die Rezeption van
Dycksim Leiblkreis dar.

Wilhelm Leibl hatte sich schon sehr friih an den Alten Meistern orientiert, wie der
»Blinde Bauer”, das , Brustbild eines bartigen Alten in altdeutscher Tracht“ oder der
,WeiRbartige Alte® zeigten.® Es erwies sich vor alem, daR diese Werke von
Rembrandts Radierungen Anregung empfangen hatten. Leibl selbst hatte aber erst in
gpateren Jahren radiert. Die Bezlige dieser Radierungen zu den Alten Meistern hat
Felix Billeter aufgezeigt,”’ etwa der Radierung ,Leibls Mutter“® [Abb. 42] zu
, Rembrandts Mutter“?. [Abb. 43] Diese Radierung Rembrandts hat aber auch ganz
offensichtlich im 1867/68 entstandenen ,Bildnis der Tante Leibls, Helene Leibl“®
[Abb. 27] Niederschlag gefunden. Die deutlich von Rembrandt angeregten
Frihwerke Leibls, wie etwa der ,, Weil3bartige Alte", sind recht friihe Beispiele der
Rembrandtrezeption in Deutschland.®* Die Miinchner Akademie um Piloty
vernachlassigte Rembrandt.®® Dies wirft ein Licht auf die Autarkie des Leiblkreises
innerhalb der Akademie. Wie aufgezeigt, erinnerte Leibls ,Blinder Bauer in
Thematik und Farbigkeit an Rembrandt und zeigten Leibls , WeiRbartiger Alter“®
[Tafel 2] und Luitpold Faustners Version des , Bildnisses Clemens von Sicherer“®
[Abb. 30] erstaunliche Nahen zu den Radierungen des Niederlanders. [Abb. 26, 32]

Ver offentlichung dieses Textes unter: Thomas Wiercinski: Wilhelm Leibl. Sudien

2u seinem Frihwerk (= Schriften zur Kunst- und Kulturgeschichte, begr. und hrsg.

% Siehe K apitel 4.

%" Billeter 1994, S. 537.

%8 207 x 158 mm, 1874, Ausst.kat. Miinchen / Kéln 1994, Nr. B 5.

% 1630-31, 149 x 131 cm, bez.: RHL.f. Ausstellungskatalog , Rembrandt. Der Meister und seine
Werkstatt*, Bd. 2.; Zeichnungen und Radierungen; Berlin, Kupferstichkabinett SMPK im Alten
Museum 12. Sept. — 27. Okt. 1991; Amsterdam, Rijksmuseum 4. Dez. 1991 — 19. Jan. 1992; L ondon,
The National Gallery 26. Méarz — 24. Mai 1992; Berlin, Amsterdam, London 1991, S. 177-179.

%0 &l auf Leinwand, 87 x 67 cm, Hamburg, Kunsthalle. Waldmann 1930, Nr. 79.

3 Wie Stiickelberger erlautert, setzte eine breitere Begeisterung fiir die niederlandische Malerei erst
nach 1870 in Deutschland ein, in Frankreich aber kam eine Hollandbegei sterung bereits in den 1840er
Jahren auf. Johannes Stiickelberger: Rembrandt und die Moderne. Der Dialog mit Rembrandt in der
deutschen Kunst um 1900, Miinchen 1996, S. 32. Esist jedoch zu bedenken, daf3 gerade die Minchner
Landschaftsmalerei sich in den 50er und 60er Jahren an Barbizon orientierte.

% Stiickelberger 1996, S. 32.

% Singer 1910, Abb. B. 309, S. 246, B. 296 und B. 298

% Siehe die bei Singer 1910, S. 242, B. 292 abgebildete Radierung , K ahlkopf, nach rechts".
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von Gulnther Scharwath, Yvonne Schillke und Christof Trepesch, Bd. 1), Diss,,
Saarbricken 2003, S 122-127.
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