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1. Einleitung

,,Je mehr die Menschen sich von den Kriften der._Natur distanzierten, indem sie, in stddtischen
Agglomerationen lebend, ihren Wohlstand und ihr Uberleben durch Manufaktur und Import anstatt
durch Anbau und Hege sicherten, desto komplizierter wurde ihr Verhiltnis zur Natur® .

Im 19. Jahrhundert prigten die wachsende Industrie, der technische sowie der
wissenschaftliche Fortschritt zunehmend das Verhéltnis des Menschen zur Natur. Der
Mensch glaubte, in Freiheit und Wohlstand zu leben und iiber die Natur frei verfiigen zu
konnen, ihre Ressourcen ausbeuten und sie nach Belieben nutzen zu koénnen. Dabei
richtete er sich nach seinen eigenen Bediirfnissen, wodurch die Natur nicht nur
geschidigt, sondern auch ihrer urspriinglichen Kraft beraubt wird.? Dieses Verhalten
wurde zum Gegenstand von Kritik und in den kiinstlerischen Stromungen jener Zeit
reflektiert und neu interpretiert.

Die Promotionsarbeit setzt sich vornehmlich mit der Kunst der Priraffaeliten
auseinander, einer Bruderschaft, welche sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts unter der
Primisse vereinigte, eine neue Malerei als Antwort auf das moderne, industrielle Zeitalter
sowie auf das traditionsbewusste und, in den Augen der Kiinstlergeneration,
festgefahrene Lehrprogramm der Royal Academy hervorzubringen. Aus der
Unzufriedenheit gegeniiber der damaligen Situation heraus geboren, suchten diese jungen
Kiinstler neue Wege, um sich mit ihrer Einstellung gegeniiber der Natur und Kunst
durchzusetzen.? In einer Zeit des Umbruchs stellte sich die priraffaelitische Bruderschaft
(PRB) als eine Formation des Widerstandes dar, in deren Kunstwerken sich die
viktorianische Gesellschaft umfangreich widerspiegelt.* Nicht umsonst bezeichnet
Matthew Plampin die Kiinstler als missverstandene Genies, deren Kunst, innerhalb eines
untergehenden Establishment nicht umfangreich gewiirdigt wird.” Diese Haltung fiihrte
zu einem malerischen Aufstand — einer Revolte gegen die, ihrer Meinung nach, einténige

und erstarrte Kunst der akademisch gepragten Tradition.

! Hitchmough, Wendy, 4rts- and Crafts-Gdirten, Stuttgart 1998, S. 8.

2 Vgl. Schweda, Mark, Entzweiung und Kompensation. Joachim Ritters philosophische Theorie der
modernen Welt, Freiburg/Miinchen 2013, S. 171.

3 Vgl. Hamlyn, Robin, ,,Sezession und Erneuerung. Kunstakademien in London 1827-1848%, in:
Viktorianische Malerei. Von Turner bis Whistler, hg. von Robin Hamlyn, Christoph Heilmann u.a.,
Ausst.-Kat. Bayrische Staatsgeméldesammlungen Miinchen, Neue Pinakothek, Miinchen/Prestel 1993,
S.31.

4 Vgl. Graham, Wendy, Critics, coteries and Pre-Raphaelite celebrity, New York 2017, S. 1.

3 Vgl. Plampin, Matthew, “Exhibiting the avant-garde: the development of the Pre-Raphaelite ‘brand’”, in:
Writing the Pre-Raphaelites. Text, Context, Subtext, hg. von Michaela Giebelhausen und Tim Barringer,
Surrey Burlington 2009, S. 194.



Sie leiteten eine neue Ara des Kunstverstindnisses ein, indem sie iiber die blofe
Darstellung idyllischer Landschaften hinausgingen und stattdessen eine analytische
Durchdringung der Natur sowie ihre moglichst exakte Wiedergabe in den Fokus riickten.
Mit ihren gestalterischen Techniken machten sie nicht nur auf die Bedrohung der Natur
aufmerksam, sondern betonten zugleich die Bedeutung ihrer Bewahrung und die
Wertschitzung der Pflanzenwelt.

Ausgangspunkt der Untersuchung ist die Problematik, dass die Kunst der Préraffaeliten
haufig als rein dekorativ klassifiziert wird, wodurch ihr dsthetischer Wert zwar anerkannt,
ihr interpretatorisches Potenzial jedoch oft unzureichend gewlirdigt wird. Der hiermit
verfolgte Forschungsansatz liegt in der Neubewertung jener Kunstwerke. Dafiir werden
Fragen aus verschiedenen Bereichen der Kunst, Soziologie und Okologie an die Gemalde
herangetragen, geht es doch darum, die Essenz des als eklektizistisch zu denkenden 19.
Jahrhunderts herauszustellen und die Wirkmacht der Kunstwerke sichtbar zu machen.
Das besondere Interesse der Préiraffaeliten an der Natur zeigte sich in der kiinstlerischen
Darstellung realer Orte und Naturphdnomenen und -katastrophen, wie bspw. John Everett
Millais* Werk 4 Flood (Abb. 1), welches ein Naturereignis behandelt, bei dem ein in der
Wiege liegendes Kind durch die Fluten getrieben wird. Durch diese Darstellung verbindet
Millais die Romantisierung der Natur mit der Realitét einer Katastrophe und thematisiert
die Verwundbarkeit des Menschen im Angesicht der Umwelteinfliisse. Dies ist eines von
vielen Beispielen, um aufzuzeigen, dass die Préraffaeliten die Natur nicht nur als
Metapher, sondern in ihrer Materialitét begriffen und in der Kunst zum Ausdruck bringen.
Was auf den ersten Blick als lieblich romantisiertes Bild eines kleinen Babys in der Natur
erscheint, ist in Wahrheit ein komplexer Kommentar auf Basis einer real existenten
Uberschwemmung in Sheffield. Solch ein Verstindnis fiir Natur ist die Grundlage fiir
einen neuen Okologischen Diskurs innerhalb der priraffaelitischen Kunst sowie der
Kunstgeschichte im Allgemeinen.

Schon im 19. Jahrhundert treten Ansétze einer differenzierten Naturwahrnehmung
hervor, die sich retrospektiv mithilfe des Neuen Materialismus als Ausdruck eines
zunehmenden Naturbewusstseins interpretieren lassen, ohne dass daraus bereits

substanzielle politische Transformationen resultierten.®

¢ Vgl. Mensching, Giinther, ,,Philosophie zwischen Wissenschaft und Weltanschauung. Der Materialismus
im 19. Jahrhundert und seine Geschichte®, in: Weltanschauung, Philosophie und Naturwissenschaft im
19. Jahrhundert. Band 1: Der Materialismus-Streit, hg. von Kurt Bayertz, Myriam Gerhard u.a., Hamburg
2007, S. 31.



Dabei liegt es nicht allein in der Verantwortung von Politik und Gesellschaft, sondern
auch in der Kunst, die bedrohte Natur wieder ins Bewusstsein der Menschen zu riicken
und ihren Schutz zu ermdglichen. Sie wird dabei zunehmend zur transparenten
Schnittstelle zwischen Gesellschaft und Umwelt, wobei sie nicht nur einen idealisierten,
romantisierten Blick auf die Natur wirft, sondern auch ihre Zerstérung und die dunklen
Seiten der Industrialisierung thematisiert. Die Kiinstler stellten sich der Aufgabe, eine
okologische Perspektive einzunehmen und diese dann schlieBlich in den verschiedenen
kiinstlerischen Medien zum Ausdruck zu bringen.’

Der methodische Ansatz des New Materialism analysiert die Wechselwirkung des
Menschen mit der Natur und Materie und setzt sich zugleich fiir einen respektvollen
Umgang mit ihr ein.® Er ist ein interdisziplinidres Forschungsparadigma, das in den letzten
Jahrzehnten erhebliche Aufmerksamkeit erlangt hat. Diese Denkrichtung, die sich an den
Schnittstellen von Philosophie, Sozialwissenschaften, Kulturwissenschaften und
Naturwissenschaften bewegt, betont die Bedeutung von Materie und Materialitdt. Im
Gegensatz zu traditionellen dualistischen Ansétzen, die Geist und Materie, Subjekt und
Objekt oder Kultur und Natur trennen, pladiert der New Materialism fir ein integratives
Verstandnis, bei dem materielle und diskursive Praktiken untrennbar miteinander
verwoben sind.

Unter dem Begriff New Materialism versammelt sich ein Konstrukt verschiedener
Theorien, die sich fiir die Aufwertung und Wertschitzung der Materie sowie der
lebendigen Natur aussprechen.’ Dies ist ein Phiinomen, welches jedoch nicht nur aktuell
verhandelt wird, sondern bereits in vergangenen Jahrhunderten diskutiert wurde. Die
Ubertragung des Grundgedankens einer lebendigen, eigenmichtigen Natur zuriick in das
19. Jahrhundert ermdglicht, eben jenes Jahrhundert neu zu denken und zu verhandeln.
Der moderne Blick auf das Zeitalter des 19. Jahrhunderts ist eine fruchtbare Methode, um

das Verstindnis fiir die Natur und ithren Schutz transparent aufzubereiten.

" Vgl. Kufeld, Klaus, Riickkehr zur Utopie. Philosophische Szenarien, Freiburg/Miinchen 2021, S. 145.

8 Vgl. Hoppe, Katharina, ,,Eine neue Ontologie des Materiellen? Probleme und Perspektiven
neomaterialistischer Feminismen®, in: Material turn. Feministische Perspektive auf Materialitit und
Materialismus, hg. von Christine Low, Katharina Volk u.a. , Opladen/Berlin/Toronto 2017, S. 41.

® Vgl. Goll, Tobias, Keil, Daniel, Telios, Thomas, ,,Einleitung®, in: Critical Matter. Diskussionen eines
neuen Materialismus, hg. von Tobias Goll, Daniel Keil, Thomas Telios, Miinster 2013, S. 7f.



Der New Materialism darf als Theoriensammlung angesehen werden, welche neue
Betrachtungsansétze der Kunst des 19. Jahrhunderts aufzuzeigen vermag und sogleich
die erforderliche Briicke zwischen der aktuellen Naturwahrnehmung und jenem
historischen Phanomen schlégt, die die Kunst der Praraffaeliten darstellt.

Es gilt als verbleibende Antwort, in die Vergangenheit zu reisen, um Inspiration zu
finden.!® Dieser Vorgang funktioniert im doppelten Sinne. Einerseits suchten die
Préraffaeliten sowie ihre Ausldufer Inspiration in der Vergangenheit, andererseits
versucht der hier verfolgte Forschungsansatz mithilfe des New Materialism einen
Riickgriff auf das 19. Jahrhundert vorzunehmen, um dieses auf seine Aktualitit hin zu
prifen.

Zu den zentralen Ideen des New Materialism gehort dabei die Anerkennung, dass Materie
nicht passiv ist, sondern eine aktive Rolle bei der Gestaltung von sozialen, kulturellen
und politischen Prozessen spielt. In dieser Perspektive werden die Wechselwirkungen
zwischen menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren untersucht und die Kontinuitét
und Verflechtung von Mensch und Umwelt betont. Anstatt Materie als statische und
isolierte Einheit zu betrachten, wird sie als ein sich stindig verdnderndes und miteinander
verwobenes Netzwerk von Beziehungen und Kréften betrachtet.

Insgesamt stellt der New Materialism eine neue Herangehensweise an die Erforschung
von Materie, Menschlichkeit und Umwelt dar, die die Grenzen zwischen Mensch und
Natur, Subjekt und Objekt sowie zwischen sozialen und nicht-menschlichen Akteuren
herausfordert. Dem Verstindnis des Neuen Materialismus nach, ist Materie nicht als
»passiv, inaktiv und einheitlich, sondern als aktiv, wirkmichtig und plural zu

begreifen*!!

. Infolgedessen handelt es sich um eine Vielzahl von Materien, die in
Wechselwirkung gleichberechtigt miteinander agieren und aus der Natur hervorgehen.
Diese Materien sind sichtbar, sei es durch Farben, Beschaffenheit oder ihren strukturellen
Aufbau. Ebenso ist Materie Natur und Natur ist Materie, die beide eine bestimmte

Aufgabe bzw. Mission in sich tragen.!?

10 Vgl Owens, Susan, Imaginging England’s Past. Inspiration, Enchantment, Obsession, London 2023, S.
167.

' Hoppe, Katharina, Lemke, Thomas, Die Macht der Materie: Grundlagen und Grenzen des agentiellen
Realismus von Karen Barad, Soziale Welt, 66. Jahrg., Heft 3, 2015, S. 262.

12 Vgl. Focillon, Henri, Das Leben der Formen, Gottingen 1933, iib. Aufl. 2019, S. 51.
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Die Gleichstellung bzw. Eindeutigkeit von Natur und Materie ist entscheidend, wenn es
um die Wechselwirkung des New Materialism und der Okologiebewegung im 19.
Jahrhundert geht.'* Aufgrund der Neubewertung von Materie, indem sie den Status eines
inaktiven und verfiigbaren Objekts verliert, verfiigt diese liber eine selbstbestimmte Kraft
und Handlungsfihigkeit, welche auf andere Lebewesen zuriickwirkt.!* Hierbei erhilt
Materie den Status einer aktiven, belebten und selbststindigen Macht, wodurch die
Definition von Natur automatisch erneuert wird. Beide Begriffe werden in ihrer
Bedeutung und in ihrer Wirksamkeit neu durchdacht und in Beziehung zueinander
gesetzt.15

Ebenso gilt dies fiir den Ecocriticism, der dhnlich wie der New Materialism agiert. Der
Mensch als Teil der naturgegebenen Materie verweigert seine niedere Position und erhebt
sich im Zeitalter des Anthropoziins zum Machthaber der ihm umgebenden Natur. '
»Ecocriticism und der Anthropozdn-Diskurs sind Ausdruck der Selbstalarmierung
moderner westlicher Gesellschaften“!’. In einem unendlichen AusmaR greift der Mensch

in die Natur ein, verdandert oder zerstort sie. Es folgen Probleme wie

,»der globale Klimawandel, versauernde Meere, Verdnderungen in den Kohlenstoff- und
Stickstoff- sowie anderen Kreisldufen, die Zerstorung von Wildern und anderen natiirlichen
Habitaten zugunsten von Farmen und Stddten, eine weitverbreitete Luftverschmutzung,
radioaktiver Fallout, die Ansammlung von Plastik, verdnderte Flussldufe, ein massives
Artensterben, der Transport und die Einfiihrung von Arten in fremde Linder* '8,

wodurch ein Ungleichgewicht von Mensch und Natur entsteht. In beiden Ansitzen gilt
der Mensch nicht mehr als von der Natur trennbar oder dieser erhaben, sondern ist ein
wirkender Teil des Erdsystems und daher auch abhingig vom materiellen Gefiige.

Auch hier muss die umfassende Kraft von nichtmenschlichen und menschlichen Wesen,

auch Agency genannt, herausgestellt werden. Hieraus ergibt sich die unumstéBliche

13 Vgl. Bayertz, Kurt, ,,Was ist moderner Materialismus?*, in: Weltanschauung, Philosophie und
Naturwissenschaft im 19. Jahrhundert. Band 1: Der Materialismus-Streit, hg. von Kurt Bayertz,
Myriam Gerhard u.a., Hamburg 2007, S. 52f.

14 Vgl. Hoppe, Lemke 2015, S. 262 (wie Anm. 11).

15 Vgl. Léw, Christine, Volk, Katharina, ,,Materialitit, Materialismus, Feminismus. Konturen fiir eine
gesellschaftskritische globale Perspektive®, in: Material turn. Feministische Perspektive auf
Materialitit und Materialismus, hg. von Christine Low, Katharina Volk u.a., Opladen/Berlin/Toronto
2017, S. 72.

16 Vgl. Ellis, Erle C., Anthropoziin. Das Zeitalter des Menschen — eine Einfiihrung, Miinchen 2020, S. 12.

17 Biittner, Urs, ,,Naturbewiltigung, ,Natural Imaginaries‘ und die Moglichkeiten der Kunst. Ein
theoretischer Versuch zur Okologie des Wissens®, in: Wind und Wetter. Kultur, Wissen, Asthetik, hg.
von Urs Biittner, Georg Braungart, Paderborn 2018, S. 28.

18 Ellis, Erle C. 2020, S. 11 (wie Anm. 16).
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Verbindung von Natur und Mensch, welche sich gegenseitig beeinflussen.!® Die Natur
als eigenstindige Macht zeigt sich dabei in vielen Bereichen, unter anderem in der Kunst,
welche zunehmend eine Sensibilitit fiir die Okologie entwickeln muss.?’ Dieser Appell
wurde von Andrew Patrizio formuliert und dient als Grundlage der Forschungsarbeit.

Generell sind die Begriffe der Natur und Okologie sehr wandelbar und vielfiltig und
variieren in ihrer Definition. In dem Lexikon fiir Asthetische Begriffe schreibt Hartmut

Bohme iiber die Definition des Ausdrucks Natur wie folgt:

,»Natur kann aus systematischen Griinden nicht begrifflich definiert werden. Stattdessen wird
historisch entfaltet, als was Natur in unterschiedlichen Epochen begegnete, welche Konzepte,
Deutungen, Symbolisierungen, Wahrnehmungsformen und Asthetiken dabei entwickelt und wie
diese von den jeweiligen historischen Praktiken und Techniken beeinfluflt wurden, die Menschen
in Auseinandersetzung mit der Natur entwickelten* 2!,

Wie aus dem Zitat hervorgeht, soll kein einheitlicher, universaler Begriff von Natur
herausgefiltert werden, vielmehr darf von einer Begriffspolaritit gesprochen werden, da
Natur alles umfassen kann und darf. Gleichermafen gilt dies auch fiir die Definition des
Okologiebegriffs. Vom griechischen Wort oikos abgeleitet, bedeutet Okologie so viel wie
das Haushalten der Natur, das heifit die Konnexion zwischen der Umwelt und den
Organismen.?? Folglich setzt sich die Okologie aus verschiedenen Wissensbereichen, wie
die der Biologie, Physiologie und Naturgeschichte, zusammen und stellt somit ein
interdisziplinires Feld dar.”®> Es 6ffnen sich viele Diskurse, sei es das Handeln bzw.
Haushalten mit der Natur oder aber auch das Schonen natiirlicher Ressourcen. Alles ist
in diesem Begriff inkludiert.?*

Weiterhin muss erwidhnt werden, dass der malligebliche Wandel des Naturbegriffs ein
wesentliches Kennzeichen fiir die Neuzeit darstellt und ebenso wichtig fiir das
Naturverstéindnis im 19. Jahrhundert in England ist.?> Charles Tate Regan, britischer
Ichthyologe und Direktor des Natural History Museum in London im frithen 20.
Jahrhundert, nutzte den Begriff der Naturgeschichte um die Vielseitigkeit der Natur

sichtbar zu machen.

19 Vgl. Sullivan, Heather 1., ,,New Materialism®, in: Ecocriticism. Eine Einfiihrung, hg. Gabriele Diirbeck
und Urte Stobbe, Wien 2015, S. 59f. und 64.

20 Vgl. Patrizio, Andrew, The ecological eye. Assembling an ecocritical art history, Manchester 2019, S.
49.

2! Bohme, Hartmut, ,,Natiirlich/Natur®, in: Asthetische Grundbegriffe, hg. von Karlheinz Barck u.a.,
Stuttgart 2010, S. 432f.

2 Vgl. Ellis 2020, S. 148 (wie Anm. 16).

2 Vgl. Biihler, Benjamin, Ecocriticism. Eine Einfiihrung, Stuttgart 2016, S. 10.

24 Vgl. Biittner 2018, S. 24 (wie Anm. 17).

25 Vgl. Bvers, Dirk, ,,Natur als Schopfung®, in: Naturphilosophie. Ein Lehr- und Studienbuch, hg. von
Thomas Kirchhoff, Nicole C. Karafyllis u.a., Tiibingen 2020, S. 28.
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Fiir ihn war Naturgeschichte die Geschichte der gesamten Natur, d.h. der tierischen,
pflanzlichen und auch mineralischen Natur, wobei diese nicht nur die Erde sowie ihre
Bewohner im aktuellen Stadium, sondern auch in der Vergangenheit umfasst.?

Auch in dieser Forschung soll der Begriff der Natur und Okologie nicht im engsten Sinne
durchdekliniert, sondern vielmehr offen und vielfiltig begriffen werden.

Es ist bereits Bruno Latour, der sich fiir eine Versammlung von menschlichen und
nichtmenschlichen Wesen aussprach und die Dichotomie zwischen Gesellschaft und
Natur abschaffen méochte.?’” Vielmehr versteht sich die Natur als gleichberechtigte
Akteurin zur Okologie, wobei die wissenschaftlichen, moralischen, rechtlichen sowie
politischen Faktoren nicht auBBer Acht gelassen werden diirfen und dadurch in einem
engen Verhiltnis zueinanderstehen. Das Verstindnis von Pflege und Bewahrung der
Natur setzt Latour mit der Grundforderung an die Politik gleich. Diese miisse nicht nur
nachhaltig und bedacht sein, sondern auch das gesellschaftliche Leben so verédndern, dass
die Natur einen rechtméBigen Platz erhélt und gleichzeitig vor menschlicher Zerstorung
bewahrt wird.?®

Grundsitzlich sind die Grundanforderungen des New Materialism von politischem
Kalkiil geprégt, da der Zusammenschluss von Technik- und Sozialwissenschaften mit den
Natur- und Kulturwissenschaften sonst nicht seine Wirkméchte entfalten konnte. Es
erfordert deshalb eine inter- und transdisziplindre Vorgehensweise, um weitreichende
Verianderungen im Hinblick auf Natur- und Klimaschutz zu erzielen, und dem Zeitalter
des Anthropoziins den Kampf anzusagen.?’ Auch die Sprachwissenschaften werden ein
Teil des globalen Konzepts des New Materialism, geht es doch auch darum, die Macht
der Sprache in diesem Material Turn hervorzuheben. So entsteht eine Verschmelzung
zwischen Kultur und Natur, wobei die Forschenden sowohl in semantischer als auch
strukturalistischer Hinsicht neue wissenschaftliche Horizonte aufbereiten. Wahrend die
Kultur und die Natur nicht nur semantisch, sondern auch in ihrer Bedeutung getrennt

waren, man denke an die weibliche Konnotation von Natur und die ménnlich geprégte

26 Vgl. Regan, Charles, Tate, Natural History, London/ Melbourne 1937, S. 13.

27V gl. Maeder, Marcus, ,,Kunst, Wissenschaft und Natur. Zur Asthetik und Epistemologie der kiinstlerisch-
wissenschaftlichen Naturbeobachtung®, in: Kunst, Wissenschaft, Natur. Zur Asthetik und Epistemologie
der kiinstlerisch-wissenschaftlichen Naturbeobachtung, hg. von Marcus Maeder, Bielefeld 2017, S. 16.

B Vgl. Latour, Bruno, Das Parlament der Dinge. Fiir eine politische Okologie, Frankfurt a.M. 2001, S. 9f.
und S. 302.

2 Vgl. Kersten, Jens, Das Anthropoziin-Konzept. Kontakt, Komposition, Konflikt, Baden-Baden 2014, S.

11.
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Kultur, werden nun Verbindungen geschaffen, Barrieren iiberbriickt und neue
Verbindungen eingegangen.°

Nach Timothy Morton ist die Erde nicht nur ein unbeschriebenes Blatt fiir die Projektion
der menschlichen Begierden und Bediirfnisse, vielmehr basiert die Begehrensschleife auf
zahlreichen Entititen, die auch in Schleifenform zueinander und zu den Menschen
bestehen.

Dies hat zur Folge, dass jedes Element nicht nur sich selbst, sondern auch andere
Elemente kontinuierlich beeinflusst und seinerseits beeinflusst wird, wie bspw. Menschen
in einem Okosystem oder die Gedanken im menschlichen Gehirn.>! Die Menschen,
Dinge, Werte und Diskurse sind miteinander verkniipfte Elemente, die nicht isoliert
voneinander analysiert werden kdnnen.

Die kontroverse Auseinandersetzung mit und iiber den New Materialism beriihrt nunmehr
verschiedene Bereiche, einschlieBlich jene der Naturwissenschaften und der
Geisteswissenschaften. In diesen Sektoren setzen sich die Forschenden mit den akuten
Bedrohungen, wie Klimawandel und dessen Folgen fiir die Natur, auseinander und
bemiihen sich darum, die Politik, die Wirtschaft und die Verdnderungen der Technologie
und Gesellschaft nicht aus den Augen zu verlieren.*® So schlieBt sich der Kreis aus
Forderungen und MaBnahmen nicht nur bei Latour, sondern auch bei anderen
Vertreterinnen und Vertreter wie Deborah Haynes und Timothy Morton.

Der Ansatz des New Materialism dient nunmehr als Denkanstof3, die Materie und die
Natur neu zu denken, die Erméchtigung ihrerseits zu vermindern und das Anthropozén in
geregelte Bahnen zu lenken. So entsteht eine Schnittstelle zwischen dem zeitgendssischen
Theorienkonzept, die Rettung der Umwelt voranzutreiben und dem Naturinteresse des
19. Jahrhunderts, unter besonderer Beriicksichtigung GroBbritanniens. So gesehen ist die
stetige Einflussnahme der Umwelt und des technischen Fortschritts auf den Menschen
ein Phinomen, welches bereits im 19. Jahrhundert kontrovers diskutiert wird und sich bis

in das 21. Jahrhundert hinein dramatisch weiterentwickelt.

30 Vgl. Schadler, Cornelia, ,,Widerstindige Apparate: Was ein anti-dualistischer und anti-dialektischer
Materialismus zur Analyse von Differenz und Ungleichheiten beitragen kann®, in: Material turn.
Feministische Perspektive auf Materialitit und Materialismus, hg. von Christine Low, Katharina Volk
u.a., Opladen/Berlin/Toronto 2017, S. 174.

31'Vgl. Morton, Timothy, Dark Ecology. For a Logic of Future Coexistence, New York 2016, S. 59 und 65.

32 Vgl. Schadler 2017, S. 180 (wie Anm. 30).

33 Vgl. Haynes, Deborah J., ,,New Materialism? Or, The Uses of Theory*, in: The Art of the Real. Visual
Studies and New Materialisms, hg. von Roger Rothman und lan Verstegen, Newcastle upon Tyne 2015,
S. 10.
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Einhergehen mit diesen modernen Betrachtungsansdtzen muss das Verstindnis, dass der
New Materialism nicht einfach eine Neuerscheinung ist, und der Umgang mit Natur und
Okologie eben nicht erst in den vergangenen Jahrzehnten in den Fokus geriickt wird:
,»,Vielmehr werden unter Riickgriff auf ,alte* philosophische Theorien und neue Zweige der
Naturwissenschaften eine Reihe partieller Verschiebungen und theoretischer Neubeschreibungen

vorgenommen, die zusammengenommen durchaus ,,neu” sind - nicht im Sinne eines Bruchs mit
dem Alten, sondern im Sinne einer Neuversammlung* 34,

Was im 21. Jahrhundert unter den Perspektiven des New Materialism und der
Ecocriticism neu verhandelt wird, ist ein Umweltdenken, das sich nicht erst gegenwirtig
herausbildet, sondern sich riickblickend bereits im 19. Jahrhundert in Ansitzen erkennen
lasst. Aus heutiger Sicht bieten diese theoretischen Zuginge die Mdglichkeit, historische
Konstellationen neu zu befragen und darin Formen eines frithen Umweltbewusstseins
sichtbar zu machen, in denen Umweltprobleme wahrgenommen, reflektiert und
kiinstlerisch verarbeitet werden. Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler verbinden die
Natur mit den materialistischen Theorien und den Naturwissenschaften. Das Phdnomen
Natur ist nicht mehr rein ideologisch, sondern vielmehr praktisch zu denken. Der Schutz
und die Bewahrung der Natur sowie die Wertschitzung der Materie zugunsten eines
ausgeglichenen Systems, steht im Zentrum jenes Materialismus.*’

Insbesondere ist es das 19. Jahrhundert, welches in der Kunstgeschichtsschreibung seither
eines der kontroversesten Zeitalter ist, da dieses sich nicht nur durch die verschiedenen
philosophischen, naturwissenschaftlichen und geschichtlichen Stromungen auszeichnet,
sondern auch das Potenzial zu einem 6kologischen Jahrhundert hat. Hierbei soll die Natur
nicht mehr als verklértes, verbrauchtes Objekt verstanden werden, sondern vielmehr als

,.belebtes Gegeniiber*®

, in welches der von Egoismus behaftete Mensch nicht mehr
negativ eingreifen kann und zerstort, sondern fiir dessen Schutz und Wertschétzung
kampft. Dabei steht auch der Nachhaltigkeitsgedanke im Gespréch des 19. Jahrhunderts
und dient als ethischer Leitfaden fiir die Verantwortung gegeniiber der Natur.?’

Die Naturforscherinnen und Naturforscher, Botanikerinnen und Botaniker,

Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler, Medizinerinnen und Mediziner sowie

34 Folkers, Andreas, ,,Was ist neu am neuen Materialismus?-Von der Praxis zum Ereignis®, in: Critical
Matter. Diskussionen eines neuen Materialismus, hg. von Tobias Goll, Daniel Keil, Thomas Telios,
Miinster 2013, S. 18.

35 Vgl. Bayertz 2007, S. 55f. (wie Anm. 13).

36 Kufeld 2021, S. 145 (wie Anm. 7).

37Vgl. ebd. S. 148, 151 und 154 (wie Anm. 7).
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Kiinstlerinnen und Kiinstler jener Zeit setzten sich ebenfalls intensiv mit dem Phdnomen
der Natur auseinander und bemiihten sich auf vielfdltige Weise um deren Erhalt und
Anerkennung. Obwohl ihre Disziplinen unterschiedlich und separat betrachtet werden
konnen, verbindet sie ein gemeinsames Ziel: das tiefergehende Verstindnis der Natur.
Wihrend die Philosophie die theoretischen Grundlagen fiir dieses Wissen schafft,
konzentrieren sich die Naturwissenschaften darauf, die Natur in ihrer Gesamtheit zu
analysieren. Gemeinsam streben sie nach einer Gleichstellung von menschlichen und
nichtmenschlichen Lebensformen sowie der unbelebten Materie.>®

Dabei soll die Kunst als Medium der Vermittlung dienen und das Naturverstindnis des

19. Jahrhunderts in England sichtbar machen:

,»Malerei, als freie Kunst, suchte nach einer wissenschaftlichen Basis und fand diese in den damals
aufkommenden Disziplinen, wie Kunstgeschichte, Physik, Sinnesphysiologie und Chemie. Die
aus diesen Quellen gewonnenen Erkenntnisse fithrten nicht nur zu einer verdnderten und
verfeinerten Beobachtung von Natur und Kunst, sondern auch zu dem Wunsch, die visuelle
Darstellung von Natur sowie von kiinstlerischen Ideen anders als traditionell zu realisieren.
Insofern kann man von einer ,,Experimentalisierung der Malerei um 1800 sprechen® 3.

Verschiedene Disziplinen machen es sich zur Aufgabe, die Natur einzubeziehen und ihren
Stellenwert in der Kunst sichtbar zu machen. Unter anderem ist es eben jene
priraffaelitische Bruderschaft, die eine Experimentalisierung der Malerei *° vornimmt
und sich in den besagten Diskurs des New Materialism einordnet. Den Ansatz, das 19.
Jahrhundert neu zu analysieren, formuliert Marcia Werner besonders treffend, indem sie

wie folgt schreibt:

,,Although we can never entirely retrieve the thoughts and nuances of that era, bound as we are by
our own perspectives and prejudices, we can achieve significantly greater understanding of their
intentions than has yet been realized” *'.

Hieraus ergeben sich die zentralen Thesen und Ansétze, welche im Folgenden nun
genauer untersucht werden sollen. Ausgangspunkt dieser Arbeit ist die These, dass die
praraffaelitische Bruderschaft in ihrem é&sthetischen Handeln einen Ausdruck
okologischen Engagements darstellt und zum Vorreiter eines neuen Naturbewusstseins
des 19. Jahrhunderts wird. In diesem Zusammenhang ist der Frage nachzugehen,

inwiefern die Kunst der Priraffaeliten eine geistige Wertschdtzung der Natur, die als

38 Vgl. Bayertz, Kurt 2007, S. 55f. (wie Anm. 13).

39 Pietsch, Annik, ,,Farbentheorie und Malpraxis um 1800. Die handwerkliche Produktion des
kiinstlerischen Kolorits nach den ,Gesetzen der Asthetik und Physik**, in: Verfeinertes Sehen. Optik
und Farbe im 18. und friihen 19. Jahrhundert, hg. von Werner Busch und Elisabeth Miiller-Luckne
Miinchen 2008, S. 17.

40 Pietsch 2008, S. 17 (wie Anm. 39).

4 'Werner, Marcia, Pre-Raphaelite painting and nineteenth-century realism, Cambridge 2005, S. 1.
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gefdhrdet wahrgenommen wurde, darstellt. Hierbei ist ebenfalls zu hinterfragen, ob der
detaillierten Naturbeobachtung und partiellen Wiedergabe, wie sie die Kunst der
Priraffaeliten zeigt, das Paradigma eines naturwissenschaftlichen Forschergeistes
entspricht und sich dabei das Gewand mythologischer und historischer Narrative
iiberstreift, um iiberhaupt rezipiert zu werden. Jenes Prinzip verwendeten die Kiinstler,
um ihre modernen Uberzeugungen qua bekannter Themen zu iibermitteln. Ihre Werke
iiberzeugen entsprechend ihrer ikonografischen Ernsthaftigkeit, als auch der starken
Emotionalitdt ihrer Figuren, unterstiitzt durch die malerische Akzentuierung der
landschaftlichen Situierung sowie der Kleidung.** Dies fiihrt wiederum zu der Ansicht,
dass die Illustration von Textil und Material als Metapher eingesetzt wird, um jene
sozialen, politischen, historischen und sogar 6kologischen Inhalte zu {ibermitteln sowie
den Nachhaltigkeitsgedanken zu stérken und iiber Ressourcen zu reflektieren.

Des Weiteren soll der Frage nachgegangen werden, inwieweit die Lebensfiihrung und die
ethische Ausrichtung der Préraffaeliten als Voraussetzung fiir eine gelingende
Kunstproduktion fungiert und sich hieraus eine eigene ,Identitdt* bzw. ein spezifischer
Verhaltenskodex innerhalb des Freundschaftsbundes etabliert. Dadurch erscheinen die
Préraffaeliten in ihren Ansichten und Ansétzen hochgradig modern und fortschrittlich,
obwohl sie Riickgriffe auf bereits Bestehendes bzw. auf die Natur nahmen, um ihrer
Position als 6kologische Avantgarde gerecht zu werden.* AbschlieBend steht noch die
Forschungsfrage im Raum, inwiefern William Morris ebenfalls 6kologische Tendenzen
in seinem Schaffen und Denken aufweist und in welchem Ausmal} seine 6kotopische
Ideologie tiber den eigentlichen Roman News from Nowhere hinauswéchst.

Um die Forschungsansétze und Thesen nédher zu beleuchten, liegt der Fokus zunéchst auf
der umfangreichen Darstellung des 19. Jahrhunderts in Hinblick auf Okologie, Natur und
Umweltschutz. Es gilt aufzuzeigen, inwiefern das Zeitalter bereits ein Interesse an diesen
Themen hatte und wie diese in Kunst und Kultur Einzug fanden.

Einen weiteren Schwerpunkt stellt die Pflanze als Préparat und botanisches Bild dar. In
dem entsprechenden Kapitel wird skizzenhaft die Botanik des englischen 19.

Jahrhunderts beschrieben und deren inhaltliche Situierung aufgezeigt.

42 Vgl. Treuherz, Julian, ,,Vielfalt der Kund zwischen Romantik und Impressionismus®, in: Viktorianische
Malerei. Von Turner bis Whistler, hg. von Robin Hamlyn, Christoph Heilmann u.a., Ausst.-Kat.
Bayrische Staatsgemildesammlungen Miinchen, Neue Pinakothek, Miinchen/Prestel 1993, S. 12.

43 Vgl. Dresler, Nastasja S., Das Menschenbild in der Kunst des Symbolismus, Wiirzburg 2017, S. 138f.
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Hierbei ist zu analysieren, inwieweit die Botanik einen Einfluss auf die Kunst der
Préraffaeliten nimmt und in welchem Ausmal} die botanischen Gérten als padagogische
Orte gelten. Das Studieren der Natur in angelegten Parks und Gérten ist in dieser Zeit
weit verbreitet, sodass sich vermehrt Kiinstlerinnen und Kiinstler, aber auch andere
Forschende dort hinbegeben. Das Zusammenspiel von Botanik und Kunst gilt es néher zu
untersuchen.

AnschlieBend werden die Kernansitze und Ziele der Préraffaeliten sowie die Verbindung
der Natur zu ihrer Kunst herausgearbeitet. Anhand ausgewéhlter Bildbeispiele mochte
diese Forschungsarbeit einen Beitrag zum o©kologischen Verstindnis in der Kunst
beitragen und die Préiraffacliten als wegweisendes Vorbild fiir kommende
Kiinstlergenerationen hervorheben. In dieser Arbeit werden wegweisende Gemélde neu
interpretiert und im Kontext innovativer Denkansitze analysiert.

Neben John Everett Millais’ bertihmter Ophelia (Abb. 2) werden auch weniger bekannte
Werke, wie A Flood (Abb. 1), einer eingehenden Betrachtung unterzogen, um die
okologische Perspektive innerhalb der préiraffaelitischen Kunst herauszuarbeiten. Eine
bildwissenschaftliche Analyse ist dabei zentral, um die enge Naturverbundenheit der
Priraffaeliten zu untermauern und deren Interesse am Malen realer Ereignisse als
wichtigen Bestandteil ihrer Ideologie aufzuzeigen. Die Kombination von bekannten und
weniger bekannten Werken bildet somit einen wesentlichen Bestandteil dieses
Forschungsansatzes. Zusitzlich zeigen mythologische Werke wie 4 Hamadryad (Abb. 3)
oder aber auch das symbolische Gemélde The Blind Girl (Abb. 4) ebenfalls 6kologische
Tendenzen auf, die dem Betrachter nihergebracht werden sollen. Im néchsten Schritt
werden Kunstwerke analysiert, die das Thema Die Frau im prdraffaelitischen
Naturdiskurs aufgreifen. Vor dem Hintergrund aktueller Debatten zu Sexismus und
Feminismus werden insbesondere die Werke von John William Waterhouse, wie Hylas
and the Nymphs (Abb. 5) sowie A Mermaid (Abb. 6) eingehend untersucht. Auch das
Textil als Metapher und Medium findet dabei Beachtung, ebenso wie die Farbgestaltung,
die das Naturbewusstsein der Praraffaeliten reflektiert. In diesem Kontext werden The
Lady of Shalott (Abb. 7) und Mariana (Abb. 8) besonders detailliert und vielschichtig
beleuchtet.

Hinzu sollen die Exkurse zu John Ruskin und dem Hogarth Club als Erweiterung dienen,

um den groB3en und sehr einflussreichen Radius der Praraffacliten zu demonstrieren.
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Die gegenseitige Kenntnisnahme zwischen Ruskin, den Kiinstlern des Hogarth Clubs und
den Priraffaeliten zeigt, wie wichtig ein iibergeordneter Austausch war und dass die
Begegnung auf Respekt und Interesse basierte. Die so gezogene Linie fiithrt direkt zu
William Morris und dem Kunsthandwerk. Dieser Forschungsbereich der Arbeit dient als
ein Bindeglied zwischen dem naturverbundenen Ansatz der Bruderschaft und dem
umfangreichen Repertoire eines William Morris und der Arts- und Crafts-Bewegung. An
dieser Stelle muss erwdhnt werden, dass William Morris neben seiner Tétigkeit als
Kunsthandwerker auch politisch aktiv war und seine sozialistischen Einstellungen
schriftlich und kiinstlerisch mitteilte. Er wollte sich dafiir einsetzen, dass die Menschen
selbst entscheiden diirfen, wie sie das Leben und Arbeiten sowie den Umgang mit
Maschinen gestalten wollen.

Morris wird zu jener Mittlerfigur zwischen Kunst und Politik und damit wegweisend fiir
zukiinftige Generationen.** Ebenso gilt in Hinblick auf Naturschutz und nachhaltiges
Wirtschaften Morris als wegweisende Figur und nimmt den Grundansatz Latours im 21.
Jahrhunderts in gewisser Weise vorweg.

Diese Schnittstelle wird zum Anlass genommen, um iiber Nachhaltigkeit, Ressourcen und
Materialien wie bspw. Farben, Textil u. 4. nachzudenken und den Stellenwert fiir das 19.
Jahrhundert herauszuarbeiten. Es sind insbesondere die Priraffaeliten, die sich fiir
leuchtende Kolorationen, Wohnaccessoires und reichlich verziertes Mobiliar
interessieren und in ihr Kunstschaffen integrieren.*’

Im Gegensatz zur bisherigen Forschung versucht die vorliegende Arbeit, die
Préraffaeliten in einen Okokritischen Kontext einzubetten. Die Kunstwerke der
avantgardistischen Bewegung des 19. Jahrhunderts sind fiir die heutigen Betrachterinnen
und Betrachter ein Medium der Vermittlung. Durch sie werden nicht nur die sozialen und
okologischen Verhéltnisse der damaligen Zeit kiinstlerisch dargeboten, sondern dienen
auch als okokritischer Hinweis fiir die Gesellschaft des 21. Jahrhunderts. Nicht mehr die
romantisierte Naturverkldrung steht im Vordergrund der Bildbetrachtung, vielmehr ist es
die Wertschidtzung und Bewahrung der Natur, welche als neue Lesart der

préraffaelitischen Bildwelt gilt.

# Vgl. Naslas, Michael, “Medievalism in Morris’s Aesthetic Theory’, in: William Morris and John Ruskin.
A New Road on which the world should travel, hg. von John Blewitt / The William Morris Society, Exeter
2019, S. 109.

45 Vgl. Barrington, Michael, ,, The Arts and Crafts Movement”, in: The Intelligent Layman’s Book of British
Furniture 1600-2000, hg. von Dr. Clive Edwards, London 2005, S. 190.



19

Die Eigenleistung zur Erarbeitung dieses vielschichtigen Themas besteht vornehmlich in
der Auswertung zahlreicher Primdr- und Sekundirquellen sowie dem Briefwechsel
einzelner Kiinstlerinnen und Kiinstler sowie der Einsicht in das originale Regelwerk des
Hogarth Clubs. Als essenzieller Bestandteil zum Verstéindnis der Naturwahrnehmung im
19. Jahrhundert in Verbindung mit dem New Materialism sind die Schnittstellen
herauszuarbeiten.

Personlichkeiten wie John Ruskin und John Stuart Mill, Kiinstlergruppen wie die
Priraffaeliten sowie Kunsthandwerker und Asthetiker wie William Morris verkdrpern
eine 0ko-avantgardistische Haltung und kiinstlerische Neuorientierung. Sie dienen als
Leitfiguren und Inspiration fiir nachfolgende Generationen von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern, Kunsthandwerkerinnen und Kunsthandwerkern, Kritikerinnen und Kritikern
sowie Asthetikerinnen und Asthetiker.

Neben diesen bekannten Namen sind es vor allem die Forscherinnen und Forscher der
Zeit, die sich fiir den Naturschutz einsetzten, sich mit der Botanik befassten oder als
Theoretiker fiir soziale Verbesserungen engagierten. Das 19. Jahrhundert in England
erweist sich dadurch als eine Epoche der Naturbeobachtung und -bewahrung, die in dieser
Hinsicht neue kunsthistorische Forschungsansitze eroffnet.

Eine Briicke kann beispielsweise zur Botanik geschlagen werden. Wihrend die
Botanikerinnen und Botaniker im 19. Jahrhundert zur Allgemeinbildung und pflanzlichen
Schulung der Jugend beitragen wollten, sind es ebenso die Jugendlichen heute, die sich
fir den Naturschutz einsetzen mochten. Die Aufklidrung iiber den Aufbau, die
Verbreitung und Verwendung einer Pflanze, ihre physische Konservierung und
archivarische Bewahrung sind wichtige Bestandteile fiir den richtigen Umgang mit der
Umwelt. Ebenso zeigen sich anhand verschiedener zeitgendssischer Quellen, wie sich ein
System von Naturschutzorganisationen herausgebildet hat, das nicht nur Flora, sondern
auch Fauna schiitzen wollte. Auch heute sind es dhnliche Organisationen, die sich um das
Wohl von Tier- und Pflanzenwelt kiimmern. Die Natur erhielt eine Stimme in der
Wissenschatft, in der Botanik und umso wichtiger, in der Kunst. Und so, wie heute die
Kunst zur 6kologischen Aufkldrung beitrégt, soll diese Arbeit aus der Sicht des 19.
Jahrhunderts eine Antwort auf das 21. Jahrhundert finden. Der Mensch, welcher sich iiber
die Natur erhebt, soll wieder eingefangen werden, um ihr zugleich eine neue Stimme zu

verleihen. Diese Wechselwirkung ist essenzieller Bestandteil dieser Forschung.
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Das Ziel dieser Arbeit ist es, die praraffaelitische Bruderschaft in einen neuen Kontext
einzubetten, indem die ineinandergreifenden Faktoren unter dem Statement des New
Materialism erforscht werden. Hierbei treten die einzelnen Disziplinen in einen Dialog
miteinander, sodass die Naturwissenschaft mit der Asthetik eine Verbindung eingeht,
indem neueste wissenschaftliche Erkenntnisse die naturphilosophischen und
wissenschaftlichen Anséitze und Theorien des 19. Jahrhunderts erweitern, um welche sich
die préraffaelitische Bruderschaft in ihren avantgardistischen Bildfindungen bereits
bemiiht hat. Die Wissenskulturen verschmelzen miteinander, um ein neues Kunst- und
Naturbewusstsein zu fordern, innerhalb dessen schlieBlich auch Fragen der Okologie mit
jenen der voranschreitenden Technisierung zusammengefiihrt werden.

Die Basis dieser Arbeit liegt folglich in der Sichtbarmachung eines intellektuellen und
ideengeschichtlichen Netzwerkes, in welchem die Einfliisse, Weltanschauungen, sozialen
Verbindungen sowie dsthetischen Grundsétze der jeweiligen Kiinstler analysiert und
miteinander verwoben werden.*® Die Integration angrenzender Wissensfelder, wie die der
Geisteswissenschaft, Philosophie und der Naturwissenschaft, ermdglichen zugleich eine
breitgefacherte Forschungsgrundlage sowie die Ausdehnung jenes kiinstlerischen
Netzwerkgedankens innerhalb der préraffaelitischen Gemeinschaft. Insofern gestaltet
sich der Ansatz dieser Dissertationsschrift aus der Verarbeitung zeitgendssischer Quellen
des 19. Jahrhunderts und dem Gebrauch von Literatur, in welcher aktuelle
Problemstellungen und Forschungsmeinungen sowohl in den kunsthistorischen als auch
den soziologischen und wissenschaftlichen Bereichen zur Diskussion stehen. Ebenso
wird eine bildwissenschaftliche Analyse durchgefiihrt, um die eingangs genannten
Thesen kunsthistorisch zu untermauern.

Der methodische Ansatz dieser Arbeit besteht darin, die Kunst der Praraffaeliten aus der
Perspektive des New Materialism zu betrachten, um aufzuzeigen, dass ihre Werke selbst
eine Form von Agency entfalten und Bedeutungen aktiv vermitteln. Auf diese Weise
wird deutlich, dass die Gemélde nicht nur Natur darstellen, sondern zur Ausbildung
eines spezifischen Naturverstandnisses beitragen. Der methodische Zugriff ermoglicht
es somit, eine erhohte Sensibilitit fiir das 19. Jahrhundert zu entwickeln und darin erste

Tendenzen eines ausgepriagten Naturinteresses sichtbar zu machen.

46 Vgl. Schulz-Schaeffer, Ingo, ,, Akteur-Netzwerk-Theorie. Zur Koevolution von Gesellschaft, Natur und
Technik“, in: Soziale Netzwerke. Konzepte und Methoden der sozialwissenschaftlichen
Netzwerkforschung, hg. von Johannes Weyer, Oldenbourg, Miinchen 2000, S. 187.
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Diese Arbeit zielt dariiber hinaus darauf ab, eine bestehende Forschungsliicke innerhalb
der kunsthistorischen Auseinandersetzung mit dem préaraffaelitischen Kreis zu
adressieren, indem sie dessen Werke unter umweltbezogenen Fragestellungen neu

interpretiert.
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2. Literatur- und Forschungsstand

Die Zusammenfiihrung des New Materialism und die Kunst der Priraffaeliten ist bisher
nicht vorgenommen worden, sodass der zu verfolgende Forschungsansatz nur mithilfe
diverser Quellen unterschiedlicher Themengebiete moglich ist. Ausgehend von der
prominenten Forschungssituation des New Materialism diirfen zunichst die wichtigsten
Autorinnen und Autoren genannt werden.

Timothy Morton ist ein einflussreicher Philosoph und Literaturwissenschatftler, der vor
allem fiir seine Arbeiten im Bereich des Umweltdenkens und des Neuen Materialismus
bekannt ist. In dem Werk Ecology without Nature: Rethinking Environmental Aesthetics
argumentiert Morton, dass die traditionelle Vorstellung von Natur, in sich getrennt und
idealisiert, die Umweltbewegung behindert. Er plddiert dafiir, die Trennung von Mensch
und Natur aufzugeben und eine neue &sthetische und theoretische Herangehensweise zu
entwickeln. Ebenso findet Morton immer wieder eine Verbindung zur Kunst und
Literatur, die auch in die 6kologischen Vorstellungen einflieen.

In Dark Ecology: For a Logic of Future Coexistence untersucht Morton die
entscheidenden Verbindungen zwischen Mensch und Natur und fordert eine neue
okologische Ethik. Auch hier verbindet er philosophische Reflexionen mit literarischen
und kiinstlerischen Beispielen. Ebenso entscheidend ist sein Werk Being Ecological, in
dem er eine Einfiihrung in seine 6kologischen Theorien gibt. Er argumentiert, dass die
Menschen bereits alle 6kologisch sind, da sie als Teil des 0kologischen Netzwerks
fungieren. Hinzu kommt sein aufklédrerischer Gedanke, indem er seine 6kologischen
Theorien einem breiten Publikum zuginglich machen mochte und aufzeigt, wie
okologisches Denken das tégliche Leben und die Wahrnehmung prégt.

Ein weiteres zentrales Werk ist Vibrant Matter: A Political Ecology of Things von Jane
Bennett. Sie fordert dazu auf, die Lebendigkeit der Materie anzuerkennen und zu
verstehen, wie nicht-menschliche Akteure und Objekte eine aktive Rolle in politischen
und sozialen Prozessen spielen. Thr Konzept legt nahe, dass Objekte und Materie {iber
eine eigene Form von Vitalitdt und Agentialitét verfiigen, die die menschliche Erfahrung
und Interaktion tiefgreifend beeinflusst.

Gabriele Diirbecks Sammelband zur Einfithrung in das komplexe Thema Ecocriticism ist
eine wichtige Grundlage zum Verstdndnis einer okokritischen Haltung. Ergénzend gilt
Sybille Heidenreichs Schrift Das dkologische Auge. Landschaftsmalerei im Spiegel

nachhaltiger Entwicklung als wichtige Quelle zum 6kologischen Diskurs.
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Hinzu darf noch die Herausgabe Die Macht der Materie: Grundlagen und Grenzen des
agentiellen Realismus von Karen Barad von Thomas Lemke und Katharina Hoppe
gezdhlt werden, welche den Neuen Materialismus und den agentiellen Realismus von
Karen Barad priazise zusammenfassen. Diese und viele weitere Werke, die sich im
anhéngenden Literaturverzeichnis befinden, bilden die Grundlage fiir den hier verfolgten
methodischen Ansatz.

Die Literaturvielfalt dieser Dissertationsschrift erwéchst aus den diversen Berufsbildern
der Autorinnen und Autoren. Neben Kunsthistorikerinnen und Kunsthistorikern,
Historikerinnen und Historiker sowie Kunstkritikerinnen und Kunstkritiker, ergeben sich
einige Quellen auch aus den Gedanken sowohl von Arztinnen und Arzten,
Naturwissenschaftlerinnen und Naturwissenschaftler als auch Botanikerinnen und
Botaniker. Des Weiteren versucht diese Arbeit sowohl einen Einblick in die
verschiedenen naturverbundenen, als auch nachhaltigen Ansétze des Kunsthandwerkers
William Morris zu geben sowie eine Auseinandersetzung mit Materialien und Farben in
Bezug auf Ressourcenverschwendung aufzuzeigen. Es werden Quellen hinzugezogen, die
sich mit Textilien, Stickereien und Farbeverfahren auseinandersetzen und von dem
Hauptthema der Préraffaelitischen Bruderschaft abweichen. Dennoch ist es gerade jene
Bandbreite an Literatur, die diese Forschungsarbeit so relevant macht. Die Emulsion
verschiedener Theorien und Interpretationen fiihrt zu einem neuen und aktuellen Ansatz
des New Materalism.

Um noch einen Blick auf die Literatur der darauf aufbauenden Kapitel zu werfen, soll
auch auf vereinzelte Publikationen und deren Schwerpunkte eingegangen werden. Ebenso
dient die Literaturbesprechung dazu, einen Uberblick iiber das bisher Erforschte
aufzubereiten und in den Kontext dieser Arbeit zu setzen.

Um die Thematik der Okologie im 19. Jahrhundert besser greifen zu kénnen, wird
Forschungsliteratur, wie bspw. Gottfried Zirnstein‘s Okologie und Umwelt in der
Geschichte, aber auch Joachim Radkau’s Natur und Macht. Eine Weltgeschichte der
Umwelt, hinzugezogen. Um jedoch aus der Zeit selbst heraus argumentieren zu kénnen,
sind einige Primérquellen zu benennen, welche die okologische Perspektive des 19.
Jahrhunderts aufzeigen. Neben George Simonds Boulger’s Werken Elementary Geology,
Botany, The Uses of plants und Plant geography bieten auch die beiden im Jahr 1834
veroffentlichten Bande Animal and vegetable physiology considered with reference to

natural theology von Peter Mark Roget einen wichtigen Einblick in die Botanik, das
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Tierreich und die Geographie jener Zeit. Neben den bereits erwahnten Quellen darf auch
die Forschung zum Naturschutz in Form des Nature Conservancy Council in
GrofBbritannien seine Erwidhnung finden.

Die Forschungslage zu praraffaelitischen Themen ist durchaus gut erschlossen, da die
Bruderschaft einen grof3en Einfluss auf die Kunst des 19. Jahrhunderts und weit dariiber
hinaus hat. Es gibt zahlreiche Publikationen, welche diverse Aspekte ihrer Kunst, ihrer
Ideologie sowie ihre Einflussnahme untersuchen. Neben kunsthistorischen Studien stehen
auch literaturwissenschaftliche = Analysen und Genderstudien im engeren
Forschungskreis, sodass eine Vielzahl interdisziplindrer Studien vorliegen, die
verschiedene Facetten der Préraffaeliten beleuchten. Insbesondere im frithen 20.
Jahrhundert wurden vermehrt Publikationen in England verdffentlicht, die als wichtige
Grundlagen fiir die aktuelle Forschungsarbeit dienen. Die Literatur ist in Hinblick auf die
Bildanalyse der préraffaelitischen Gemaélde sehr vielseitig und dient als
Interpretationshilfe fiir die Umdeutung ausgewéhlter Werke.

Besonders hervorzuheben sind die Monografien, Ausstellungskataloge und Beitrdge der
Kunsthistorikerin Elizabeth Prettejohn. Sie analysiert sowohl die kiinstlerischen Ziele als
auch Errungenschaften der Bewegung und bietet eine tiefgehende Betrachtung der
wichtigsten Werke und Kiinstler. Ebenso bieten die von ihr geschriebenen oder
herausgegebenen Werke eine detaillierte Untersuchung der préraffaelitischen
Kunstwerke, die unter anderem im Victoria and Albert Museum in London ausgestellt
wurden und werden. Thr Buch beleuchtet die Sammlungsgeschichte und die kuratorischen
Entscheidungen, die zur Prisentation dieser Werke gefiihrt haben.

Des Weiteren sind die Schriften von Jan Marsh wichtige Basisquellen, um einen Einblick
in die Welt der Préraffaeliten zu erhalten. Unter anderem liegt sein Schwerpunkt auf der
Darstellung von Frauen in der praraffaelitischen Kunst, die er auch in seinem Werk Pre-
Raphaelite Women.: Images of Femininity in Pre-Raphaelite Art im Rahmen von
Biografien der Modelle und ihre Rolle innerhalb der Kiinstlervereinigung der
praraffaelitischen Bruderschaft thematisiert. Eine andere Richtung schldgt John Holmes
mit seinen Verbindungen zwischen den Préraffaeliten und der zeitgendssischen
Wissenschaft ein. Holmes zeigt, wie wissenschaftliche Entdeckungen und Theorien die
Kunst der Préraffaeliten beeinflussten und wie diese Kiinstler wiederum zur

Popularisierung wissenschaftlicher Eingebungen beitrugen.
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Ebenfalls wurde auch die Forschung von J. B Bullen beriicksichtigt, in dessen Buch The
Pre-Raphaelite Body: Fear and Desire in Painting, Poetry, and Criticism die
Darstellungen des Korpers in der préaraffaelitischen Kunst und Literatur untersucht sowie
die Ausdrucksformen von Angst und Begehren analysiert werden.

Ein weiterer wichtiger Kunsthistoriker, der zur praraffaelitischen Forschung beigetragen
hat, ist Tim Barringer, unter anderem mit seinem Werk Reading the Pre-Raphaelite. Er
bietet eine umfassende Analyse priraffaelitischer Gemailde und ihrer literarischen
Beziige.

Die hier beschriebenen Werke bieten einen tiefgehenden und vielfdltigen Einblick in die
verschiedenen Aspekte der préraffaelitischen Bewegung und sind essenziell fiir ein
umfassendes Verstandnis dieser einflussreichen Kiinstlergruppe. Dennoch stellen sie nur
einen Bruchteil der hier verwendeten Literatur rund um die priraffaelitische Bewegung
dar. Um jedoch die Wertschitzung gegeniiber diesen Grundlagen- und
Vertiefungswerken hervorzuheben, sollen noch zwei weitere Beispiele aufgefiihrt
werden. So darf auch die zusammenfiihrende Schrift Die Prdraffaeliten. Dichtung,
Malerei, Asthetik, Rezeption von Gisela Honnighausen erwihnt werden, in der eine
Sammlung verschiedener Texte, Kritiken etc. rund um die Préraffaelitische Bruderschaft
enthalten ist. Und schlieBlich noch Wolfgang Lottes Wie ein goldener Traum. Die
Rezeption des Mittelalters in der Kunst der Prdraffaeliten, dessen Titel bereits den Bezug
zum Mittelalter unterstreicht.

Besondere Aufmerksamkeit bekommen auch die praraffaelitische Zeitschrift The Germ,
die beiden Autobiografien von William Holman Hunt Pre-Raphaelitism and the pre-
Raphaelite brotherhood. Volume I and Il sowie das kleine Mitgliedsbuch des Hogarth
Clubs. Insbesondere unterstreicht Laura Marcus die Wichtigkeit dieser Memoiren, da sie
einen Einblick in das Historische, das Kiinstlerische und das Individuelle als Konzepte
bieten und auch fiir spitere Forschungen durchaus relevant sind.*’

Ein weiteres grofles Thema ist die Botanik und ihre Bedeutung fiir die Kunst und
Gesellschaft im 19. Jahrhundert, welches im Kapitel ,,Die Pflanze als Prédparat und
botanisches Bild* behandelt wird.

47 Vgl. Marcus, Laura, “Brothers in their anecdotage. Holman Hunt’s Pre-Raphaelitism and the Pre-
Raphaelite Brotherhood”, in: Pre-Raphaelites re-viewed, hg. von Marcia Pointon, Manchester 1989, S.
21.
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Im Besonderen ist es Jane Loudon, die in verschiedenen Schriften, wie bspw. Botany for
Ladies, The Ladies Companion to the Flower Garden oder auch Facts from the world of
nature, animate and inanimate, den Stellenwert der Pflanzenkunde in Verbindung mit der
Jugenderziehung herausstellt. Eine weitere Primérliteratur ist zudem Anne Pratt’s The
flowering plants, grasses, sedges, & ferns of Great Britain. An dieser Stelle muss erwihnt
werden, dass es zuweilen Botanikerinnen bzw. Pflanzenillustratorinnen sind, die sich im
19. Jahrhundert etablieren.

Anne Pratts Buch The Field, the Garden, and the Woodland,; Or, Interesting Facts
Respecting flowers and plants in general ist ein Werk, das detaillierte Informationen iiber
verschiedene Blumen und Pflanzen bietet. Geschrieben im 19. Jahrhundert, stellt es eine
Mischung aus botanischem Wissen und Naturgeschichte dar, mit dem Ziel, das Studium
von Pflanzen fiir ein allgemeines Publikum zuginglich und interessant zu machen. Das
Buch ist bekannt fiir seine detaillierten und genauen botanischen Illustrationen, die in der
Zeit vor der Fotografie ein wesentliches Bildungswerkzeug waren. Thre Arbeit leistete
einen bedeutenden Beitrag zur Popularisierung der Botanik und Naturwissenschaft.

A Vision of Eden: The Life and Work of Marianne North wurde von J.P.M. Brenan
herausgegeben und befasst sich mit dem Leben und Werk der bemerkenswerten
Kiinstlerin und Botanikerin Marianne North, die fiir ihre detaillierten und lebendigen
Pflanzenillustrationen bekannt ist. Marianne North reiste im 19. Jahrhundert um die Welt,
um Pflanzen in ihren natiirlichen Lebensrdumen zu malen und dokumentierte eine
Vielzahl von Arten, die damals oft unbekannt waren oder wenig beachtet wurden.

Auch die Pflanzenbiicher von Charles Abbot sind wichtige Quellen des 19. Jahrhunderts
in England. In dieser Zeit sind auch die Royal Botanic Gardens von Kew fiir das
botanische Wissen relevant, da diese ein Zentrum fiir botanische Forschung und
Naturschutz darstellten und ihr kulturelles Erbe bis heute von grofer Bedeutung ist.
Ronald Kings Royal Kew dokumentiert diese Bedeutung auf umfassende Weise und bietet
sowohl Botanikern als auch interessierten Laien einen tiefen Einblick in die Welt dieser
auBergewdhnlichen Girten. Uberleitend hierzu sind die Publikationen in Zusammenhang
mit dem Kapitel 5.2 ,,Die Bewahrung der Natur und 6kologische Tendenzen in den
Werken der préraffaelitischen Bruderschaft™ zu benennen.

Wichtig zu erwdhnen ist Glinter Metkens Werk Die Prdraffaeliten. Ethischer Realismus
und Elfenbeinturm im 19. Jahrhundert.
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Dieses Buch untersucht die Mitglieder der Bruderschaft nicht nur im Allgemeinen,
sondern speziell auch deren kiinstlerische Vorgehensweise oder Eigenheiten, wie ihre
Flucht in eine idealisierte, médrchenhafte Welt, um sich von dem industriellen Zeitgeist zu
entziehen.

In dem hier verwendeten Kontext dient es als Basis, um ein Verstindnis fiir das
Naturinteresse der PRB zu entwickeln. Ein weiteres einfilhrendes Buch, um das
gesellschaftliche Interesse an der Natur zu untersuchen, ist die Kulturgeschichte des 19.
Jahrhunderts von Anton Grabner-Haider und Klaus S. Davidowicz. Dieses Sammelwerk
bietet einen umfassenden Uberblick iiber die Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts,
einschlieBlich der sozialen, politischen und kiinstlerischen Entwicklungen, die diese Zeit
geprigt haben.

Weitere erwdhnenswerte Literatur ist zudem Victorian Painting von Lionel Lambourne
sowie The Pre-Raphaelites. Romance and Realism von Laurence Des Cars. Ersterer bietet
eine umfassende Studie der viktorianischen Malerei und beleuchtet die wichtigsten
Kiinstlerinnen und Kiinstler sowie Stilrichtungen dieser Epoche. Das Buch zeigt, wie die
Kunst dieser Zeit die viktorianische Gesellschaft widergespiegelt und beeinflusst hat. Des
Cars untersucht indessen die Préraffaeliten und betont die Mischung aus romantischen
Idealen und realistischen Darstellungen in ihren Werken. Das Buch beleuchtet zudem die
historische Bedeutung und den Einfluss dieser Kunstbewegung.

Neben Werken rund um die Kultur, Kunst und die Kiinstlergruppierung selbst wurde auch
Literatur zum Verhéltnis von Mensch und Natur hinzugezogen, bspw. Die Erde, der
Mensch und das Soziale. Zur Transformation gesellschaftlicher Naturverhdltnisse im
Anthropozdn von Henning Laux und Anna Henkel. Die Autoren setzen sich mit der
Beziehung zwischen Mensch und Natur im Anthropozédn sowie dem aktuellen
geologischen Zeitalter, in dem menschliche Aktivititen die Erde maBgeblich
beeinflussen, auseinander. Ebenso beleuchten sie die sozialen und ©kologischen
Transformationen unserer Zeit.

Martin Wiener analysiert in dem Buch English Culture and the Decline of the Industrial
Spirit. 1850-1980 den Wandel der englischen Kultur und die Abnahme des industriellen
Geistes von 1850 bis 1980. Er untersucht, wie kulturelle Verdnderungen wirtschaftliche
und industrielle Entwicklungen beeinflusst haben. Hingegen analysiert Nastasja Dresler
in Das Menschenbild in der Kunst des Symbolismus wie Kiinstlerinnen und Kiinstler des

Symbolismus den menschlichen K&rper und die menschliche Existenz darstellten.
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Das anschlieBende Kapitel 5.3 ,,Die Frau im préraffaelitischen Naturdiskurs® enthalt
ebenfalls erwdhnenswerte Literatur, die zur Erforschung dieser Thematik beigetragen
haben. So untersucht bspw. Jessica Feldman in ihrem Werk Victorian Modernism.
Pragmatism and the Varieties of Aesthetic Experience den Ubergang von der
viktorianischen Ara zur Moderne und erdrtert die Frage, inwiefern sich pragmatische
Philosophien auf die é&sthetischen Erfahrungen dieser Zeit auswirkten. Das Buch
beleuchtet die Vielfalt der kiinstlerischen Ausdrucksformen und deren Bedeutung im
Kontext der kulturellen und sozialen Verdnderungen des spdten 19. und frithen 20.
Jahrhunderts. Da in diesem Kapitel der Fokus auf Geméilden von John William
Waterhouse liegt, sollen sowohl Elizabeth Prettejohn’s J.W. Waterhouse. The Modern
Pre-Raphaelite als auch Kilian Kohn’s Dissertation J. W. Waterhouse (1849-1917):
Studien zur zeitgenossischen und aktuellen Rezeption erwidhnt werden. Der
Ausstellungskatalog von Prettejohn widmet sich dem Werk von John William
Waterhouse und bietet eine umfassende Analyse seiner Kunstwerke. Des Weiteren
beleuchtet der Katalog seine kiinstlerische Entwicklung und stellt seine bedeutendsten
Werke vor, die in verschiedenen Ausstellungen gezeigt wurden. Im Gegensatz dazu steht
Kohns Dissertation, in der er die Rezeption des Werks von John William Waterhouse
sowohl zu seiner Zeit als auch in der aktuellen Kunstwelt untersucht. Das Buch zeigt auf,
wie Waterhouse® Arbeiten von Zeitgenossen aufgenommen wurden und welche
Bedeutung sie in der heutigen Kunstszene haben. Um die Thematik der Wasserfrauen etc.
aufzubereiten, darf an dieser Stelle noch auf Anna Maria Stuby’s Werk Liebe, Tod und
Wasserfrau eingegangen werden. Stuby erforscht das Motiv der Wasserfrau in der Kunst
und Literatur und dessen Verbindung zu den Themen Liebe und Tod. Das Buch
untersucht, wie diese mythologische Figur in verschiedenen kulturellen Kontexten
interpretiert und dargestellt wurde.

Die darauffolgenden zwei Kapitel ,,Textil-Metapher und Medium* sowie ,Die
Verwendung von Farben-Wirkung und Naturbewusstsein® sollen zusammenfassend
besprochen werden.

Der Aufsatz ,Inszenierung neuer Lebenswelten: Kiinstlerkleider, Posen und
Vermittlungsstrategien“ von Burcu Dogramaci, in Auf Freiheit zugeschnitten. Das
Kiinstlerkleid um 1900 in Mode, Kunst und Gesellschaft, herausgegeben von Ina Ewers-
Schultz und Magdalena Holzhey untersucht die Rolle von Kiinstlerkleidern um 1900 und

wie sie zur Inszenierung neuer Lebenswelten beitrugen.
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Der Fokus liegt auf der Art und Weise, wie Kiinstlerinnen und Kiinstler ihre Kleidung,
Posen und Strategien der Vermittlung einsetzten, um ihre kiinstlerische Identitdt und
soziale Position zu betonen. Der Text analysiert die symbolische Bedeutung dieser
Kleidungsstiicke und deren Einfluss auf Mode, Kunst und Gesellschaft in dieser Zeit.
Hier ist auch die Schnittstelle zu den Reformkleidern der Préraffaeliten zu finden. In
diesem Zusammenhang ist der Beitrag “Ruskin’s Theory of the Ideal Dress and Textile
Analogy in Medieval Architecture” von Chatterjee, Anuradha, in Persistent Ruskin,
Studies in Influence, Assimilation and Effect, herausgegeben von Keith Hanley und Brian
Maidment, hervorzuheben. Chatterjee analysiert John Ruskins Theorie des idealen
Kleides und dessen Analogie zu mittelalterlicher Architektur. Der Aufsatz beleuchtet, wie
Ruskins dsthetische und moralische Prinzipien sowohl in der Gestaltung von Kleidern als
auch in der Architektur zum Ausdruck kommen, und zeigt die Verbindungen zwischen
diesen beiden Bereichen in Ruskins Werk auf.

Daniel Rocks Buch Textile Fabrics bietet eine detaillierte Untersuchung der
verschiedenen Textilarten und ihrer Herstellungstechniken. Es behandelt die historische
Entwicklung von Textilien und deren kulturelle Bedeutung, sowie die dsthetischen und
funktionalen Aspekte der Stoffe, die in unterschiedlichen Epochen und Kulturen
verwendet wurden.

Ein weiteres wichtiges Werk ist der Ausstellungskatalog des Victoria and Albert
Museums Four Hundred Years of Fashion, herausgegeben von Natalie Rothstein,
welcher 400 Jahre Modegeschichte dokumentiert. Das Buch bietet reich bebilderte
Essays, die die Entwicklung der Mode vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart
nachzeichnen und stellt bedeutende Kleidungsstiicke und Accessoires aus der Sammlung
des Museums vor. Hier finden sich ebenfalls Hinweise auf die Verwendung von Textilien
bei den Préraffaeliten und William Morris.

Besonders herauszuheben ist die Dissertation mit dem Titel Das Rdtsel der Verstrickten.
Die Illustrationen der Prdiraffaeliten zu Alfred Tennysons ,The Lady of Shalott von
Annabel Zettel. Sie untersucht die Illustrationen der Priraffaeliten zu Alfred Tennysons
Gedicht ,,The Lady of Shalott”. Dabei liegt der Schwerpunkt auf den Kiinstlern, welche
die Themen des Gedichts visuell interpretierten und den symbolischen und &sthetischen
Elementen, die sie dabei verwendeten.

Ingrid Riedel untersucht in Farben in Religion, Gesellschaft, Kunst und Psychotherapie

die Bedeutung von Farben in verschiedenen Bereichen des Lebens.



30

Das Buch beleuchtet die symbolische und praktische Rolle von Farben in Religion,
Gesellschaft und Kunst sowie deren therapeutische Anwendung in der Psychotherapie.
Es wird erklért, wie Farben Emotionen und Wahrnehmungen beeinflussen und welche
kulturellen und historischen Kontexte ihre Bedeutungen formen. Dies soll in der
Forschung auf die Malerei der Praraffaeliten iiberfiihrt werden.

Gleichwertig ist auch das Werk Farbstoffe aus der Natur. Geschichte und
Wiederentdeckung von Ute Meyer. Dieses beinhaltet die traditionellen Methoden der
Gewinnung und Verwendung natiirlicher Farbstoffe und zeigt, wie diese Techniken heute
wieder aufgenommen und angewendet werden. Das Werk bietet sowohl historische
Einblicke, als auch praktische Anleitungen zur Nutzung natiirlicher Farben. Dies
wiederum lasst die Briicke zu den préraffaelitischen Farben, als auch zu William Morris
Naturfarbeverfahren schlagen.

Gleichwohl geht Lucinda Hawksley Gefdhrlich schon. Giftige Tapeten im 19.
Jahrhundert auf die Verwendung von giftigen Materialien in der Tapetenherstellung des
19. Jahrhunderts ein. Zusétzlich beleuchtet das Buch die gesundheitlichen Gefahren, die
von diesen dekorativen, aber toxischen Tapeten ausgingen. Auch die Priraffaeliten sind
diesen vorgefundenen Gegebenheiten teilweise unterworfen.

Um die Arbeit mit dem kurzen Exkurs iiber ,, John Ruskin und die Naturstudien im 19.
Jahrhundert* zu vervollstindigen, soll Literatur von Wolfgang Kemp und Gill Chitty
einbezogen werden. Dabei dient Wolfgang Kemps Arbeit als Basiswerk in der Ruskin®
Forschung und das Werk von Chitty als Quelle des 21 Jahrhunderts.

Wolfgang Kempf bietet in John Ruskin. 1819-1900: Leben und Werk eine umfassende
Biographie von John Ruskin, die sein Leben und Werk detailliert darstellt. Das Buch
beleuchtet Ruskins vielfdltige Interessen, von Kunst und Architektur bis hin zu
Sozialkritik und Umweltfragen. Kemp analysiert Ruskins Einfluss auf seine Zeitgenossen
und sein bleibendes Verméchtnis. Gill Chitty analysiert in Reading Ruskin’s Cultural
Heritage. Conservation and Transformation John Ruskins Beitrdge zur Erhaltung des
kulturellen Erbes. Das Buch untersucht Ruskins Ansichten zur Denkmalpflege und deren
Auswirkungen auf die moderne Konservierungspraxis. Chitty erklart, inwiefern Ruskins
Ideen zur Bewahrung und Transformation von Kulturerbe weiterhin relevant sind und

angewendet werden.
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In William Morris und John Ruskin. A New Road on which the world should travel geht
John Blewitt auf die Ideen und Einfliisse von William Morris und John Ruskin, diesen
zwel zentralen Personlichkeiten des 19. Jahrhunderts, ein. Das Werk setzt seinen Fokus
auf ihre Visionen fiir eine bessere Gesellschaft und ihren Einfluss auf Kunst, Architektur
und Sozialreformen. Neben den bereits besprochenen Werken diirfen fiir dieses Kapitel
noch Stephen Wildman’s Ruskin and the Pre-Raphaelites. Ruskin’s complete writings on
the Pre-Raphaelites sowie Nicholas Penny’s Ruskin’s drawings in the Ashmolean
Museum erwédhnt werden. Stephen Wildman présentiert und kommentiert Ruskins
kritische Essays, Briefe und Vortrige, in denen er die Arbeiten der Préraffaeliten
analysiert und bewertet. Das Buch bietet wertvolle Einblicke in Ruskins Gedankenwelt
und seinen Einfluss auf die Kunstkritik. Nicholas Penny zeigt die Sammlung von John
Ruskins Zeichnungen im Ashmolean Museum. Das Buch bietet eine detaillierte
Interpretation von Ruskins zeichnerischem Werk und beleuchtet seine Techniken und
Themen. Penny diskutiert die Bedeutung dieser Zeichnungen fiir Ruskins kiinstlerische
Entwicklung und ihren Beitrag zur Kunstgeschichte.

Die drei groBen Kapitel 9, 9.1 und 9.2 zu ,,Ressourcen, das Kunsthandwerk und die
Naturverbundenheit im 19. Jahrhundert®, ,,William Morris und die Arts- und Crafts-
Bewegung“ und ,,Utopie und Okotopie* sind unter Beriicksichtigung der aktuellen
Forschung zur Okokritik entstanden.

Christopher Menz erforscht in seinem Werk Morris & Company. Pre-Raphaelites and
the Arts & Crafts Movement in South Australia die Einfliisse und das Wirken von Morris
& Company sowie die Préraffaeliten und die Arts & Crafts-Bewegung in Stidaustralien.
Das Buch beleuchtet, wie die Ideen und Werke dieser Bewegungen nach Siidaustralien
gelangten und dort die lokale Kunst- und Handwerksszene beeinflussten.

Des Weiteren liefert Richard Gaul in seinem Buch Die Krisis im Kunstgewerbe. Studien
tiber die Wege und Ziele der modernen Richtung Informationen zu den
Herausforderungen und Verdnderungen im Kunsthandwerk und diskutiert verschiedene
Ansitze zur Erneuerung und Weiterentwicklung der Branche.

Design & the Decorative Arts. Britain 1500-1900, herausgegeben von Michael Snodin
und John Styles, bietet eine umfassende Ubersicht iiber die Entwicklung des Designs und
der dekorativen Kiinste in GroBbritannien von 1500 bis 1900. Es beleuchtet die
wichtigsten Stilrichtungen, Designer und Handwerker, unter anderem William Morris

sowie die sozialen und kulturellen Kontexte, die diese Entwicklungen pragten.
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Ebenso wichtig ist die Literatur zu den Arts- and Crafts-Gdrten von Wendy Hitchmough.
Diese befasst sich mit der Gestaltung und Philosophie der Arts- und Crafts-Gérten und
den Prinzipien der natiirlichen Gartengestaltung, die Betonung handwerklicher Qualitét
und die Verbindung zwischen Gartenkunst und der breiteren Arts- und Crafts-Bewegung.
Die Verbindung von Kunsthandwerk und William Morris findet ebenfalls ihre
Erwéhnung in Hans-Christian Kirsch‘s William Morris - ein Mann gegen die Zeit. Leben
und Werk. Dieses Buch bietet eine umfassende Biographie von William Morris und
untersucht sein Leben und Werk im Kontext des 19. Jahrhunderts. Es beleuchtet Morris'
vielseitige Rollen als Kiinstler, Schriftsteller und Sozialreformer und zeigt, wie seine
Ideale und Tatigkeiten gegen die Stromungen seiner Zeit standen.

Zusitzlich konzentriert sich Michaela Braesel in William Morris. The Beauty of Life auf
William Morris' Philosophie und Praxis der Schonheit im téglichen Leben. Es untersucht
seine Beitrdge zu Kunst, Design und Literatur und wie seine Vision von Schonheit und
Handwerkskunst die Arts- und Crafts-Bewegung beeinflusste. Daran anschlielend ist
Gilian Naylors Buch William Morris by Himself. Designs and Writings hervorzuheben,
da es eine Vielzahl von William Morris' eigenen Schriften und Entwiirfen enthélt und
Einblicke in Morris' Gedankenwelt und Kreativitit gewdhrt, indem es seine Briefe,
Essays und Designarbeiten zusammenfiihrt und so einen umfassenden Uberblick iiber
sein kiinstlerisches und literarisches Schaffen gibt.

Nicht minder von Interesse ist die Herausgabe William Morris and the Middle Ages von
Joanna Banham und Jennifer Harris. Der Schwerpunkt liegt, wie bereits der Titel verrit,
auf William Morris' Faszination fiir das Mittelalter und wie diese Epoche sein Werk
beeinflusste. Es beleuchtet, wie mittelalterliche Kunst, Literatur und Architektur in
Morris' Designs und Schriften zum Ausdruck kommen und seine &sthetischen und
ideologischen Prinzipien prigten. Dies ist wiederum ein wichtiger Schritt, um auch die
Okologischen Tendenzen in seinem Werk herauszuarbeiten.

Eine besondere Erwidhnung in diesem Kapitel findet hierbei nochmals Timothy Morton,
welcher sich in seinen diversen Monografien in beildufiger und dennoch skeptischer
Weise liber William Morris dufert. Seine Aussagen werden zum Anlass genommen, den
sozialistischen Kunsthandwerker neu zu betrachten und dessen Werk unter 6kokritischer

Perspektive zu betrachten.
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Um diese Analyse durchfiihren zu kénnen, werden Primérquellen von William Morris in
Verbindung der Sekundérliteratur, die sich mit dem Kunsthandwerker im 19. Jahrhundert
auseinandersetzen, gebracht und anschlieBend den Quellen des Okologiediskurses
entgegengestellt. Diese Methode wird angewendet, um William Morris aus einem neuen
Blickwinkel zu betrachten und seinen Stellenwert in der Diskussion {iber das
Umweltbewusstsein herauszuarbeiten. Evi Zemanek gelingt es bspw. die Verbindung von
Utopie und dem Begriff Ecotopia von Ernest Callenbach in einen Dialog mit William
Morris zu stellen. Auch die hier vorliegende Arbeit mochte diesen Ansatz aufgreifen, um
den 6kotopischen Charakter seinerseits herauszuarbeiten. Besonders interessant ist auch
das 2024 erschienene Werk von Jeffrey Petts, das sich dem Schwerpunkt ,,4sthetisches
Design* widmet und William Morris in diesen Diskurs einordnet. Hierbei versucht Petts,
den politischen Aspekt bei Morris Design zu untersuchen und stellt damit einen der
aktuellen Forschungsbeitrdge zu Motris dar.

Weitere wichtige Literatur in diesem Zusammenhang ist sowohl Andrea Schliekers
Theoretische Grundlagen der ,Arts and Crafts ‘-Bewegung als auch Thomas Scholderles
Dissertation iiber Utopia und Utopie. Thomas Morus, die Geschichte der Utopie und die
Kontroverse um ihren Begriff- Wahrend Schlieker die theoretischen Grundlagen der Arts-
and Crafts-Bewegung anhand der Schriften ihrer wichtigsten Vertreter tiiberpriift,
behandelt Scholderle die Entstehung und Entwicklung des Begriffs Utopie seit Thomas
Morus' Werk Utropia. Zusitzlich beschreibt er die historische und philosophische
Entwicklung der Utopie, welche fiir diese Forschung Relevanz hat. Ergdnzend wurde
auch auf Klaus Kufeld’s Riickkehr zur Utopie. Philosophische Szenarien hingewiesen,
um die verschiedenen philosophischen Szenarien der Riickkehr zur Utopie zu betrachten.
Katharina Block erweitert die Thematik hin zur Sozialutopie und analysiert die
Darstellung und die Chancen zur Verwirklichung sozialer Utopien in ihrem Werk
Sozialutopie. Darstellung und Analyse der Chancen zur Verwirklichung einer Utopie. Sie
untersucht historische und moderne Utopien und bewertet deren Realisierbarkeit in der
heutigen Gesellschaft. An dieser Stelle gibt es ebenfalls viele Ankniipfungspunkte zur
Utopie bei William Morris.

Die vorliegende Forschung basiert auf der interdisziplindren Analyse sowie das
Erarbeiten relevanter Literatur aus verschiedenen Fachgebieten, die in Verbindung mit

umfassenden Werkanalysen durchgefiihrt wurde.
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Eine Forschungsreise nach London ermoglichte zudem den Zugang zu Archiven,
Bibliotheken, Forschungseinrichtungen und Museen, wodurch die empirische Grundlage
der Arbeit erheblich erweitert wurde. Das Ziel, verschiedene Forschungsperspektiven zu
einem iibergreifenden Gesamtbild zu synthetisieren, wird in der Arbeit konsequent

verfolgt.
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3. Das 19. Jahrhundert - Ein 0kologisches Zeitalter

,Das Dilemma des 19. Jahrhunderts, seine Gespaltenheit zwischen Fortschritt und Riickblick,
moderner Technik und mittelalterlichem Denken wird deutlich bei den Versuchen, diese Gegensitze
miteinander in Einklang zu bringen*“%.

Das Zitat verdeutlicht sehr genau, dass das 19. Jahrhundert durch einen inneren
Widerspruch gepriagt war. Es war ein Zeitalter des Fortschritts und der technologischen
Entwicklung, stand aber zugleich unter dem Einfluss vergangener Denkmuster und
Traditionen. Die Bemiihungen, diese Gegensétze zu iiberwinden und eine Synthese
zwischen moderner Technik und traditionellen Werten zu finden, waren ein zentraler
Konflikt dieser Epoche und soll nun ndher betrachtet werden. Der hier verfolgte
Forschungsansatz legt besonderen Wert darauf, neben den Wissenschaften auch die
Kunst zu befragen, um zu untersuchen, inwiefern das 19. Jahrhundert eben nicht nur ein
industrielles, naturwissenschaftliches Konstrukt ist, sondern in erster Linie ein
okologisches, naturfreundliches Zeitalter darstellt. Das Zusammentragen und Auswertern
verschiedener Quellen ist ein wichtiger Teil dieser Forschung und soll in einem
angemessenen Rahmen hier présentiert werden.

Die Forschung iiber Okologie, aber auch Naturphilosophie ist sich der
Umweltproblematik im 19. Jahrhundert in England durchaus bewusst, also iiber jene
mittelbaren und unmittelbaren Auswirkungen, sowohl auf die Umgebung, in der
Menschen leben, als auch auf die Natur insgesamt.*’ Die Kritik an der Umweltzerstdrung
und dem stiddtischen Wachstum sind dabei relevante Faktoren, wenn es um die
Bewahrung des Lebensraums geht. Die Gesellschaft spaltet sich aufgrund sozialer
Differenzen, wodurch sich zwei Seiten positionieren.’® Auf der einen Seite steht jener
Mensch, der seinem eigenen Fortschrittswahn verfallen ist. Mit seiner destruktiven
Haltung mochte er die thn umgebende Natur beherrschen und systematisch zerstoren. Er
eignet sich die Natur an, will freien Zugang zu ihr genieen und diese zu seinem Vorteil

umgestalten, wenn nicht sogar bindigen.>!

48 Honnighausen, Gisela, ,,Kunst und Industriezeitalter. Die Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit.
Eskapismus, Historismus, Asthetizismus®, in: Die Erfindung des Schonen. Oscar Wilde und das England
des 19. Jahrhunderts, hg. von Christian Juranek, Ausst.-Kat. Schlo3 Wernigerode, Halle an der Saale
2000, S. 20.

4 Vgl. Zirnstein, Gottfried, Okologie und Umwelt in der Geschichte, Marburg 1996, S. 128 und 136ff.

50'Vgl. Niedhart, Gottfried, Geschichte Englands im 19. Und 20. Jahrhundert, Nordlingen 2018, S. 40.

51 Vgl. Zimmer, Jochen, ,,Soziales Wandern. Zur proletarischen Naturaneignung®, in: Besiegte Natur.
Geschichte der Umwelt im 19. und 20. Jahrhundert, hg. von Franz-Josef Briiggemeier und Thomas
Rommelspacher, Miinchen 1987, S. 159.
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Doch anstatt eines personlichen Nutzens wird er schlieSlich von der Technik und Natur
selbst verschlungen. Auf der anderen Seite gibt es jedoch jenen Menschentypus, der sich
fiir die Bewahrung und den Schutz der Natur einsetzt und sich schlieBlich vom
industriellen Fortschrittsgedanken zunehmend distanziert.>?

Aufgrund der industriellen Revolution und dem damit einhergehenden technischen
Fortschritt traten Krankheiten, soziale Ungleichheiten und immense strukturalistische
Verianderungen zu Tage. ,,Unvorstellbare Armut, Krankheit, Ignoranz, Kinder- und
Frauenarbeit und miserable Wohn- und Arbeitsbedingungen [...]**? sind die Probleme
und Sorgen der Menschheit, wodurch die eigentliche Furcht um die zerstdrte Natur aus
dem Blick fiel. Das von Handwerk und Agrarwirtschaft geprigte Land vollzog aufgrund
der industrialisierten Wirtschaft eine Umstrukturierung, die zunichst keinen Platz fiir die
Umwelt bereit hielt.>* Die Vielfalt des Fortschritts duBerte sich in der technologischen,
organisatorischen sowie strukturalistischen Entwicklung, welche wiederum der
britischen Wirtschaft seinen ambivalenten Stempel aufdriickte.> Nicht nur Freud,
sondern auch Leid gingen mit der Massenproduktion, den Eisenbahntrassen sowie den
Folgeerscheinungen der Luftverschmutzung und dhnlichen Faktoren einher. Im Hinblick
auf die vorangeschrittene industrielle Revolution und die zunehmende Verstidterung
rickte die Natur Schritt fiir Schritt in den Hintergrund. Im Zuge der Romantik
reflektierten die Menschen jedoch {iber die Ausbeutung der Natur sowie das
industriegesellschaftliche System, durch welches es zu schweren O6kologischen
Umbriichen und Vernichtungen kam.>®

Gottfried Zirnstein kritisiert in diesem Zusammenhang die Umnutzung der Ackerflichen
vom Farbpflanzenanbau hin zu Nahrungs- und Futterpflanzen, die ,Verschandelung® der
Landschaft durch mangelnde Pflege und Gestaltung sowie die Ausbreitung industrieller
Fabriken und Nutzflichen. Dabei stellen die stetig zunehmende Deformierung und
Zerstorung der Natur wie bspw. Baumschédden, Luft- und Gewésserverschmutzungen,

aber auch Schwermetalle die Probleme der Umwelt dar.>’

2 Vgl. Dresler 2017, S.123 (wie Anm. 43).

33 Kluxen, Kurt, Geschichte Englands, Stuttgart 1991, S. 577.

54 Vgl. Niedhart 2018, S. 15 (wie Anm. 50).

35 Vgl. Deane, Phyllis, ,,Die industrielle Revolution in GroBbritannien*, in: Die industrielle Revolution in
England, Deutschland, Italien, hg. von Roy Porter und Mikulas Teich, Berlin 1998, S. 36.

56 Vgl. Bohme 2010, S. 437f. (wie Anm. 21).

57 Vgl. Zirnstein 1996, S. 126 und 139 (wie Anm. 49).
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Zahlreiche Naturforscherinnen und Naturforscher, Kiinstlerinnen und Kiinstler,
Medizinerinnen und Mediziner sowie Botanikerinnen und Botaniker setzten sich daher
mit der Natur, der Umwelt, deren Bewahrung und ihren Auswirkungen fiir den Menschen
auseinander, wodurch ein Netzwerk aus verschiedenen Forschungsbereichen entstand.
Jene Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler stellten zudem fest, dass verschiedene
Kulturen weltweit &hnliche Mythologien entwickelt haben, um die Beziehung des
Menschen zur Natur und dem Universum zu erkldren. Der Materialismus steht der
Evolutionstheorie gegeniiber, das Land ist vom Positivismus und der Wissenschaft nur so
durchzogen. Das rationalistische Denken der Forschenden steht im Gegensatz zum
philosophischen Schopfungsglauben, in der die Natur nicht nur rational, sondern auch
emotional empfunden wird. Doch wie in jedem Zeitalter muss auch das 19. Jahrhundert
den Balanceakt zwischen Wissenschaft und Metaphysik meistern und die Theorie mit der
Praxis vereinen.*

Hierbei waren es gerade die Positivisten, welche diese Mythen als irrelevant deklarierten,
wohingegen sich kreative Viktorianerinnen und Viktorianer fiir die Kontinuitdt des
menschlichen Geistes einsetzten und schwierige Themen iiberwanden, wie etwa die
Untergrabung des christlichen Glaubens durch Charles Darwins Evolutionstheorie.>
Dementsprechend galt die Metaphysik als unbeweisbar und wurde systematisch durch die
rational erkldrbaren Naturwissenschaften verdringt. Diese strukturalistische
Verianderung im Denken beeinflusste zudem die Einstellung des Menschen gegeniiber
dem Universum und, was in diesem Fall noch essenzieller ist, der Natur.®® Mit der
Kenntnisnahme Darwins erforschte Charles Lyell, englischer Geologe, die
erdgeschichtliche Wandlung aufgrund von Klimaschwankungen. Forschungen wie diese
sind ein Teil der Okologiebewegung im 19. Jahrhundert und Grundlage fiir das

Naturverstindnis in dieser Zeit.%!

Die Verbreitung der Wildnis und das weitreichende
Anlegen von einheimischen und exotischen Pflanzen in Gérten sind erste Anzeichen fiir

die positive und aktive Haltung gegeniiber der Natur im 19. Jahrhundert.?

8 Vgl. Klein, Jiirgen, ,,Konvergenzen des Positivismus in der englischen Wissenschaft des 19.
Jahrhunderts®, in: Fortschrittsglaube und Dekadenzbewufstsein im Europa des 19. Jahrhunderts.
Literatur, Kunst, Kulturwissenschaft, hg von. Wolfgang Drost, Heidelberg 1986, S. 216.

3 Vgl. Trippi, Peter, J.W. Waterhouse, New York 2002, S. 109.

0 Vgl. Hennemann, Gerhard, Naturphilosophie im 19. Jahrhundert, Freiburg/Miinchen 1959, S. 45.

81 Vgl. Grabner-Haider, Anton, Davidowicz, Klaus S., Prenner, Karl (Hg.), Kulturgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Gottingen 2015, S. 133.

62 Vgl. Ritvo, Harriet, ,,The natural world“, in: The Victorian Vision. Inventing New Britain, hg. von John
M. MacKenzie, London 2001, S. 286.
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Das wachsende Interesse am Schutz der Natur zeigt sich im englischen 19. Jahrhundert
anhand verschiedener Bereiche. Der Wunsch, die Populationen wildlebender Pflanzen
und Tiere zu schiitzen, duBerte sich insbesondere darin, dass die Natur als
wissenschaftliche und dsthetische Ressource anerkannt wird. Quellen, wie das Nature
Conservancy Council untermauern die These, dass sich die Gesellschaft im 19.
Jahrhundert in GrofBbritannien bereits um eine Form des Naturschutzes bemiihte.
Insbesondere den Schutz von Tieren und wildlebenden Pflanzen galt es
aufrechtzuerhalten, wodurch die Natur auch unter wissenschaftlichen und &sthetischen
Gesichtspunkten respektiert und geschiitzt wurde. Dieser Schutz sollte jedoch nicht nur
von Landschaftsgértnerinnen und Landschaftsgértnern oder Naturforscherinnen und
Naturforschern ausgehen, sondern auch vermehrt durch die Politik und Gesellschaft
gendhrt werden. Diese kdmpften um den Erhalt einheimischer Baume und Wélder, unter
anderem private Territorien und monarchische Jagdgebiete, die zunehmend seltener
wurden, wobei zunichst umstrittene Methoden, wie bspw. das Einzdunen einzelner
Gebiete, eingefiihrt wurden, um erste SchutzmaBnahmen zu treffen.®?

Daher soll der Blick nun zuerst auf verschiedene Umweltschutzorganisationen der Zeit
gelegt werden. Bereits im Jahr 1865 wurde mit der Commons Preservation Society (CPS)
der erste nationale Umweltverband ins Leben gerufen. Gegriindet von radikalen Whigs
und Sozialreformern, hatte die CPS das Ziel, die sogenannten commons zu schiitzen —
unbebaute Landfldchen, die sich zwar im Besitz von Gutsherren befanden, deren Nutzung
jedoch der lokalen Bevdlkerung traditionell zustand. Diese Flichen wurden etwa als
Weideland oder zur Beschaffung von Brennholz genutzt. Im Zuge der Enclosure-
Bewegung wurden viele dieser gemeinschaftlich genutzten Gebiete privatisiert und
eingezdunt, wodurch die bisherigen Nutzungsrechte der Dorfgemeinschaften verloren
gingen. Mit der zunehmenden Urbanisierung am Ende des 19. Jahrhunderts bekamen die
commons jedoch eine neue Bedeutung: Sie wurden fiir die stiddtische Bevolkerung zu
Orten der Erholung und boten eine Moglichkeit, den Herausforderungen des industriellen
Alltags zeitweise zu entfliehen. Gleichzeitig entdeckten die Landbesitzer ithren Wert als
attraktive Fliachen flir Bauprojekte, was sie zu einem begehrten Spekulationsobjekt

machte.

3 Vgl. Payne, Christiana, Silent Witnesses. Trees in British Art 1760.1870, Clifton, Bristol 2017, S. 15.



39

Die CPS setzte sich daher dafiir ein, diese stadtnahen Gebiete zu erhalten und sie als
offentliche Riickzugsorte fiir die Stadtbevdlkerung zugénglich zu machen, anstatt sie
allein wirtschaftlichen Interessen zu iiberlassen. So ist dies einer von vielen
Umweltverbinden, die sich durch ihre starken Mitgliederzahlen bemerkbar machen.®*
Einen weiteren wichtigen Faktor zum 6kologischen Beitrag des 19. Jahrhunderts liefern
Debatten und Proteste rund um die Luftverschmutzung, gefolgt von den 1863 geformten
Grundsitzen des Alkali Act, welche die Basis fiir den britischen Umweltschutz bilden,
kulminierend in der 1899 gegriindeten Coal Smoke Abatement Society. Es muss an dieser
Stelle jedoch darauf hingewiesen werden, dass trotz des 6kologischen Bewusstseins in
vielen verschiedenen Ebenen nur so weit Mallnahmen getroffen werden, wie sie politisch
als auch wirtschaftlich getragen werden kénnen.%

Erste ,,richtige® Naturschutz- bzw. Tierschutzversuche ermdglichte die Royal Society for
the Prevention of Cruelty to Animals, welche sich flir das Vogelschutzgesetz von 1869
einsetzte. Spater folgten Vogelschutzgebiete in Breydon Water sowie die Society for
Protection of Birds, bis 1895 schlieBlich der National Trust, welcher sich fiir die
Bewahrung der Natur einsetzte, sein Griindungsjahr einldutete. Weiterhin wurde im Jahr
1903 die Society for the Preservation of the Wild Fauna of the Empire gegriindet, welche
sich fiir zahlreiche Landwirbeltiere und Pflanzen einsetzte.®

An dieser Stelle muss betont werden, dass diese Arten von Organisationen ihren Ursprung
in England verorten diirfen. Ohne die Verbreitung vieler kleiner Naturschutzverbinde
wiirde ein so grofles System wie das des National Trust schwerlich funktionieren. Nur
aufgrund vieler kleiner Stimmen kann eine grofle Organisation wie der National Trust
Gehor finden und seinen Beitrag zum Natur- und Tierschutz leisten. Dies ist lediglich
einer von vielen Bausteinen, um die Wichtigkeit Englands in Hinblick auf die
okologische Bewegung zu verdeutlichen. Auch heute bleibt der National Trust eine
wesentliche Institution fiir den Erhalt der Natur und die nachhaltige Entwicklung.

Im 19. Jahrhundert préigte die Jagdkultur die Wahrnehmung der Natur maB3geblich. John
McKenzie zufolge verdnderten Menschen Ackerland und Bergwiesen gezielt, wodurch

eine geplante Wildnis entstand.

4 Vgl. Riidig, Wolfgang, ,,Umwelt als politische und 6konomische Herausforderung. Eine Britische
Erfolgsgeschichte?”, in: Landerbericht Grofbritannien. Geschichte, Politik, Wirtschaft, Gesellschaft,
hg. von Hans Kastendiek, Karl Rohe und Angelika Volle, Bonn 1998, S. 589.

% Vgl. ebd., S. 591 (wie Anm. 64).

% Vgl. Nature conservation in Great Britain, hg. Von Nature Conservancy Council, London, 1984, S. 11
und 13.
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Diese Eingriffe fiihrten zu einer neuen Gestaltung des Landschaftsbildes und ero6ffneten
eine verdnderte topografische Perspektive. Derartige Verdnderungen weckten das
Interesse viktorianischer Kiinstlerinnen und Kiinstler als auch Reiseschriftstellerinnen
und Reiseschriftsteller, die die arrangierte Natur in ihren Darstellungen als ,,wahre* Natur
inszenierten. Zeitgleich intensivierte sich das Interesse an der Natur im Rahmen der
Jugendbildung und Belletristik. Die Wiederentdeckung der Berge und Wiélder, welche als
»echte Wildnis“ galten, brachte den Menschen in engeren Kontakt mit der Natur und
forderte eine intensivere Auseinandersetzung. Dieses Naturstudium bot nicht nur
Kiinstlerinnen und Kiinstlern, Reisenden und wissenschaftlichen Geographen, sondern
auch Geschiftsleuten, die an Rohstoffen interessiert waren, sowie Gartenbauern und
Botanikern wertvolle Erkenntnisse.®’

An dieser Stelle muss der britische Botaniker George Simonds Boulger, welcher die
Werke The uses of plants®, plant geography® sowie Elementary Geology’® im spiiten 19.
und frithen 20. Jahrhundert verfasste, seine Erwdhnung finden. In seinen Schriften setzt
sich Boulger unter anderem mit der Pflanzenphysiologie und der botanischen Geographie
auseinander. Erstere beschreibt nicht nur die Beobachtung der dulleren Einfliisse, welche
Auswirkungen auf die Pflanzen haben, sondern auch die der funktionalen und
strukturellen Reaktion der Pflanze auf diese Einfliisse. In Plant geography hingegen
untersucht er sowohl die Ursachen als auch die Ergebnisse der Verbreitung der Pflanzen.
Als Teil der wissenschaftlichen Forschung ist sie jedoch vor allem von biologischer
Bedeutung und gehort daher zu den Naturwissenschaften.”! Boulger zufolge kénne unsere
heutige Vegetation mit denjenigen vergangener geologischer Perioden in Verbindung
gebracht werden. Thre heutige Verteilung entspricht der Vegetation der Vergangenheit,
die durch Umweltverdanderungen, die vielleicht ebenso tiefgreifend sind wie die der

Vegetation selbst, verindert wurde.”

,Das mehr oder weniger bewulte Gefiihl fiir das Naturschone und die Féhigkeit, einer
Naturstimmung in Worten Ausdruck zu leihen oder ein Bild der Erdoberfliche in Linien und
Farben auf die Leinwand zu bannen, ist, wie das Geistesleben der Volker iiberhaupt, einem steten
Wandel unterworfen*73.

7 Vgl. MacKenzie, John M., The Empire of Nature. Hunting, Conservation and British Imperialism,
Manchester, New York 1988, S. 26f.

% Boulger, George Simonds, The uses of plants. A manual of economic botany, London 1889.

% Boulger, George Simonds, Plant geography, London 1912.

0 Boulger, George Simonds, Elementary geology, London 1896.

"' Vgl. Boulger 1912, S. 3f. (wie Anm. 69).

2 Vgl. Boulger, George Simonds, Botany. Chapters on the study of plants, London/Halifax 1910, S. 5.

3 Biese, Alfred, Das Naturgefiihl im Wandel der Zeiten, Leipzig 1926, S. 1.
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Der Philosoph und Okonom John Stuart Mill setzte sich 1874 in seinem Essay mit der
Bedeutung und Definition der Natur auseinander und fungierte dabei als zeitgenodssische
Quelle im Umgang mit dem Naturbegriff seiner Zeit.

Seine Auslegungen werden zu einer zentralen Schnittstelle zwischen dem 19. Jahrhundert
und den Auffassungen des New Materialism des 21. Jahrhunderts. Mill geht davon aus,
dass die Natur, abstrakt gedacht, die Vereinigung der Kréfte und Eigenschaften jeglicher
Dinge ist. Das heif}t, Natur spiegelt sich in allen Gegenstéinden wider und erfiillt sie mit
threr Macht. Diese Kréfte beeinflussen nicht nur andere Dinge, sondern auch die Sinne
der Beobachterin oder des Beobachters und umgekehrt, wodurch ein kontinuierlicher
Kreislauf entsteht.”*

Hierbei definiert John Stuart Mill die drei Bedeutungen des Naturbegriffs. Fiir ihn ist die
Natur zundchst ein Sammelbegriff fiir alles, was existiert. Weiterhin ist Natur das, was
von sich heraus, ohne bewusstes Eingreifen des Menschen, existiert. Und an dritter Stelle
stellt Natur einen Ausdruck von Ethik, d.h. Natur als das, was sein sollte, bzw. als
Richtwert dafiir, was sein sollte, dar.”> Insbesondere ist es die letztgenannte Bedeutung
des Ausdrucks Natur, der zu Beginn eines aktiven Naturbewusstseins steht und als Appell
an die Menschheit gerichtet ist, einen ethischen Umgang mit der Natur zu pflegen.
Aufgrund der extremen Inanspruchnahme der Natur durch den Menschen wird die Natur
verletzlich, erschopfbar und ist von schwindender Bestdndigkeit. Als teilhabender
Bestandteil einer aktiven Natur ist auch der Mensch in diesem Prozess inbegriffen und
verletzlich. Durch die Endlichkeit der Natur beginnt daher die Reflexion iiber die Existenz
und die Bedeutung des menschlichen Lebens in seiner natiirlichen Umgebung. Mill geht

dabei noch einen Schritt weiter und erklért:

,Diejenigen, die sagen, dafl wir der Natur gemaf3 handeln sollten, meinen damit nicht nur den
tautologischen Satz, dafl wir tun sollten, was wir tun sollten. Sie glauben vielmehr, dall das Wort
,Natur ein Kriterium dafiir bietet, was wir tun sollten; und wenn sie als Regel fiir das, was sein
sollte, ein Wort einsetzen, das seiner eigentlichen Bedeutung nach das bezeichnet, was ist, so tun
sie das, weil ihnen dabei deutlich oder undeutlich die Vorstellung vorschwebt, daf das, was ist,
die Regel und den MaBtab dafiir abgibt, was sein sollte [...]“7®.

Aus dem Zitat geht hervor, dass sich der Mensch fiir den Erhalt der Natur einsetzen muss

und gleichzeitig eine ethische Verpflichtung ihr gegeniiber eingeht.

4 Vgl. Taylor, Helen (Hg.), John Stuart Mill. Drei Essays iiber Religion. Natur-die Niitzlichkeit der
Religion-Theismus, Stuttgart 1984, S. 10f.

5 Vgl. ebd,, S. 16ff. (wie Anm. 74).

76 Ebd., S. 17 (wie Anm. 74).
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Die Natur kann jedoch auch Auswirkungen auf den Menschen haben; sie kann
zuriickschlagen und Menschen toten, so Mill.

Sie kann sich richen und dem Menschen die Grenzen seines Daseins aufzeigen, aber auch
ihre Verletzlichkeit, im Zuge der Zerstérung durch den Menschen, widerspiegeln.”’

Der royale Bodyguard, Soldat und Autor Arthur Walker erhebt 1872 in seinem Werk
Nature einen dhnlichen Anspruch an den Menschen gegeniiber der Natur. Walker ist der
Uberzeugung, dass der Mensch ein Kind von Mutter Natur sei. Dieser soll die schonste
Eigenschaft der Natur, die Einfachheit, bewahren. Dabei kritisiert er den fortgeschrittenen
zivilisierten Menschen seiner Zeit, welcher Mutter Natur verleugnet und diese mit
herzloser Gleichgiiltigkeit und Vernachlissigung behandelt.”

Der Mensch des 19. Jahrhunderts versucht jedoch vielmehr, seine Macht und sein Wissen
schnellstmoglich anzuhdufen, wodurch er gezwungen ist, in die technisch entwickelten
Stidte zu ziehen. Walker erachtet es als umso wichtiger, dass Stadtbewohner trotz des
urbanen Trubels zahlreiche Mdglichkeiten haben, ihre Wertschétzung fiir die Schonheit
der natiirlichen Welt zu bewahren und zu férdern. Dies lasse sich insbesondere durch die
Kunst erreichen, die in unzéhligen Formen eine Hommage an die Umwelt darstellt. Seiner
Ansicht nach ist die gesamte Umgebung nichts anderes als eine uns unbekannte
Kunstform. Kunst wiederum sei, oder sollte vielmehr, eine Nachahmung der Natur sein,
die durch den Verstand und die Bemiihungen des menschlichen Geistes geschaffen
wird.” Das Gleiche gilt fiir gute Musik, Bildhauerei und Architektur, die in ihren
verschiedenen Formen lediglich die Wiedergabe der Natur sind, die sie zu
versinnbildlichen suchen.®

Dennoch sollte Natur nicht nur als kiinstlerisches Werk wie bspw. als Gemélde,
Naturlyrik, Landschaftsgarten oder Fotografie prédsentiert werden, sondern auch
synisthetisch wahrgenommen und am eigenen Leibe vollzogen werden.®!

Aufgrund aufkeimender Naturwissenschaften stand die Gesellschaft einem
metaphysischen Denken zunehmend mit Skepsis gegeniiber. Hinzu kommt die rapide
Aneignung der Naturlandschaft durch den Menschen, wodurch sie in ihrer Existenz

gefdhrdet ist.

"7 Vgl. Taylor 1984, S. 31 (wie Anm. 74).

8 Vgl. Walker, Arthur, Nature, London 1872, S. 3f.
" Vgl. ebd., S. 124f. (Anm. 78).

80Vgl. ebd., S. 127 (Anm. 78).

81 Vgl. Bshme 2010, S. 435 (Anm. 21).
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Um jene Kliifte zu schlieBen, versuchten Dichtung, Asthetik und Malerei eine Ganzheit
von Kultur und Natur herzustellen und diese fiir die Imagination sichtbar zu machen.
Die in der Realitét zerstorte Natur wird durch jene kiinstlerische Emulsion dsthetisch
erfahrbar gemacht und kann dadurch in diesem Medium weiterleben.®? Es ist daher
anzunehmen, dass nicht nur die Natur als solche ihre Beachtung findet, sondern auch
deren Ubertragung in ein anderes Medium von Interesse ist.**

Auch der britische Arzt Peter Mark Roget beschiftigt sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts
mit der lebendigen Natur und erklédrt zugleich, dass jene Natur in ihrer grenzenlosen
Vielfalt ein Schauspiel fiir den Menschen darstelle, zugleich von undurchschaubarer
Komplexitdt und stindiger Mutation geprdgt sei. Der Mensch darf sich in der
Bewunderung fiir die unendliche Vielfalt der Formen und die unzéhligen Arten, aus denen
sich das Naturreich zusammensetzt, verlieren.’* Der Mensch, reprisentiert durch die
Kiinstlerin oder den Kiinstler, kommuniziert mit seiner Umwelt, nimmt diese in sich auf
und bringt sie, lediglich durch das Auge gefiltert, auf die Leinwand auf und schlie3lich
in die eigene Gesellschaft wieder zuriick.®> Wie ein Kreislauf wiederholt sich der Vorgang
von Aufnahme, Verarbeitung und AuBerung der Natur durch den Menschen, wodurch
eine kritische Reflexion liber den Umgang mit jener Umwelt zwangsweise eingeleitet
wird. Somit stellt die bildende Kunst ein Fundament sowohl fiir den Zugang als auch den
Umgang mit der Natur dar und schwankt zwischen utopischer Fantasie und wehmditiger
Riickschau, wodurch die Haltung des Betrachters beeinflusst wird.®

Die Ansitze von Walker und Roget etablieren demnach jenen Konsens, der Kunst und
Natur verbindet. Indem die Natur géttliche Schopfung und dadurch eine separate Macht
ist, stellt sich die Kunst als jenes Metier des Menschen dar, welches die Schnittstelle

zwischen einer verbesserten oder verfalschten Natur bildet.

82 Vgl. Nennen, Heinz-Ulrich, Okologie im Diskurs. Zu Grundfragen der Anthropologie und Okologie und
zur Ethik der Wissenschaft, Opladen 1991, S. 99f.

8 Vgl. Pietsch 2008, S. 26 (wie Anm. 39).

84 Vgl. Roget, Peter Mark, Animal and vegetable physiology considered with reference to natural theology.
Vol. I, London 1834, S. 9 und 13.

85 Vgl. Kemp, Wolfgang, John Ruskin. 1819-1900.: Leben und Werk, Frankfurt a.M. 2016, S. 112.

8 Vgl. Wagner, Monika, ,,Naturzerstérung und Natursehnsucht um 1800, in: Landschafisbilder,
Landschaftswahrnehmung, Landschaft. Die Rolle der Kunst in der Geschichte der Wahrnehmung
unserer Landschaft, Loccumer Protokolle 3/1984, hg. von Detlef Hoffmann und Karl Ermert, Rehburg-
Loccum 1986, S. 53.
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Daher ist es die scheinheilige Nuancierung der Natur, welche in den akademischen
Praktiken gefordert, von den Préraffaeliten jedoch abgelehnt wurde und zugleich durch
eine wahre, erfahrbare Natur ersetzt werden sollte.?’

Vermogen die Praraffaeliten zudem Riickgriffe auf das Mittelalter zu ziehen, so erscheint
es zudem sinnvoll, einen Blick auf das Naturverstindnis jener Zeit zu werfen und die
Entwicklung im 19. Jahrhundert zu skizzieren. Charakteristisch fiir das Mittelalter ist die
Vorstellung der Natur als Kiinstlerin und Schopfung Gottes. Diese Denkweise bestand
bis in das 17. Jahrhundert, bis hin zu Spinoza, der die These verfolgt, dass Materie mit
Gott und somit auch mit Natur gleichgestellt ist und der dariiber den Pantheismus
definiert. Jenes Muster ist wiederum auf das Konzept der natura naturans sowie natura
naturata  zuriickzufiihren, in welchem die wirkende und gewirkte Natur
zusammenspielen. Erstere verdankt ihre Existenz und Wirkungskraft sich selbst,
wohingegen Zweitere aus gottlicher Kraft heraus entsteht und mit dieser gleichgestellt ist.
Demgemil ist Gott nicht nur absoluter Bestand und ganze Natur, sondern auch wirkende
Natur.®® Diese lebendige Natur gilt als unerschopflich und leistungsfihig, wodurch die
geschaffene und die schaffende Natur eine starke Symbiose eingehen.®

An dieser Stelle ist eine Riickbesinnung auf die Kunst bzw. die Kiinstlerinnen und
Kiinstler sinnvoll. Aufgrund der iiber Pugin fortgefiihrten Theorie von Spinoza, in der die
perfekt ausgewogene Pflanzenphysiognomie von Gottes Hand geschaffen wurde, erweist
sich der Kiinstler als angepasstes Wesen, der die vorgefundene Natur nicht beeinflusst,
sondern in ihrer Perfektion wiederzugeben pflegt.”’ Infolgedessen fungiert das
Kiinstlertum als wichtiges Medium einer bereits bestehenden und zugleich fragilen Natur,
die er in seinen Kunstwerken zu bewahren und in ihrer Schonheit festzuhalten vermag.
Restlimierend ist festzuhalten, dass das 19. Jahrhundert durch und durch ein 6kologisches
Zeitalter war. Die wichtigsten Primérquellen, welche in kleinteiliger Forschungsarbeit
zusammengetragen wurden, zeigen auf unterschiedliche Art und Weise den Zugang und

Umgang mit der Natur in jener Zeit.

87 Vgl. Meisel, Martin, “’Half Sick of Shadows’. The aesthetic dialogue in Pre-Raphacelite Painting”, in:
Nature and the Victorian imagination, hg. von U.C. Knoepflmacher und G.B Tennyson, Berkely, Los
Angeles, 1977, S. 311.

8 Vgl. Ntep 11, Mathias Victorien, Die pantheistische Naturauffassung Goethes, Pforzheim 1999, S. 37 und
40f.

8 Vgl. Evers 2020, S. 28 (wie Anm. 25).

% Vgl. Schlieker, Andrea, Theoretische Grundlagen der ,Arts and Crafis -Bewegung. Untersuchungen zu
den Schriften von A.W.N. Pugin, J. Ruskin, W. Morris, C. Dresser, W.R. Lethaby und C.R. Ashbee, Diss.,
Bonn 1986, S. 135.
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In ihrer Gesamtheit tragen sie zu einem unweigerlichen Verstiandnis {iber das Wissen um
die zu Grunde gehende Natur und deren Bewahrung bei. Insbesondere in diesem
Gedankengang griindet der Forschungsansatz. Auf Grundlage des 0Okologischen
Verstidndnisses konnen weitere Erkenntnisse in Kunst und Handwerk gewonnen werden.
Jeder Mensch nimmt die Natur um sich herum anders wahr. Diese Wahrnehmung
divergiert zwischen der Verbundenheit mit der Natur und der Unabhéngigkeit von dieser.
Diejenigen, die sich mit der Natur im Einklang befinden, versuchen diese in verschiedene
Medien zu iibertragen, um ihr zu gedenken und Wertschiatzung entgegenzubringen,
wihrend sich die Anderen durch ihre Indifferenz der Natur gleichgiiltig gegeniiberstellen.
Gleiches gilt fiir die Beobachtung der Natur aus der Perspektive eines Jugendlichen und
eines reifen Erwachsenen. Aus der Sicht einer Botanikerin oder eines Botanikers ist es
unmdglich, einen Ozean oder eine Gebirgslandschaft zu betrachten, ohne ein erhabenes
oder eindrucksvolles Empfinden einzugestehen. Jene Wirkung gilt sowohl fiir ein
erfahrenes, schwer zu beeindruckendes Gemiit als noch vielmehr fiir den jungen,
lebhaften Geist eines Kindes, welches Neugierde verspiirt.”!

Somit zeigt sich in der Naturbetrachtung ein facettenreiches Spiel aus emotio,
cogitatio und mores. Bei positiver, frohlich vorherrschender Gefiihlslage zeigt sich die
Natur bspw. schon, nahbar und erhaben, wéahrend bei negativer, wiitender oder trauriger
Stimmung das Gegenteil eintritt, d.h. die Natur wird weitestgehend absto3end, grausam
oder furchterregend wahrgenommen.”?

So machen es sich zumeist wissenschaftlich Forschende zur Aufgabe, die Gesetze und
Krifte in der Natur zu untersuchen, wihrend sich spirituelle und gottbezogene Menschen
der Gesamtheit der Natur hingeben und die Allmacht des Schopfers verspiliren. Die
Kiinstlerin oder der Kiinstler versucht hingegen, in Wort und Bild, d.h. mit Poesie,
Malerei und Bildhauerei die Natur einzufangen und darzustellen. Durch Farben, Formen
und Material konstruieren die Kunstschaffenden ein intimes Abbild der gesehenen Natur
bzw. der Landschaft um sie herum, wodurch auch hier ein individuelles Verstindnis fiir
Natur erbliiht.”® Doch nicht nur die divergierende Wahrnehmung ist fiir das
Naturverstdndnis von Bedeutung, sondern auch der stetige Wahrnehmungswandel, der

sich durch soziale und infrastrukturelle Verdnderungen durchaus bemerkbar macht.

1 Vgl. Loudon, Jane, Facts from the world of nature, animate and inanimate, London 1848, S. 5f.

°2 Vgl. Ciompi, Luc, ,,Mensch, Natur und Gefiihl. Aus der Perspektive der fraktalen Affektlogik®, in:
Naturerfahrung. Wege zu einer Hermeneutik der Natur, hg. von Michael Gebauer und Ulrich Gebhard,
Zug 2005, S. 49.

% Vgl. Biese 1926, S. 1 (wie Anm. 73).
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Umso interessanter sei es, dass den menschlichen Sinnen nur die Objekte der natiirlichen
Welt und nicht die Natur selbst zugénglich sind, so Ruth und Dieter Groh. Jene dsthetisch
erfahrbaren Objekte wie bspw. Pflanzen oder Landschaften, konstituieren sich aus der
jeweiligen Vorstellung des Menschen von der Natur, wodurch sie nicht unmittelbar,
sondern durch kulturelle Strukturen und symbolische Referenzen wahrgenommen
werden. Hierbei ist jedoch zu beachten, dass sich die sinnliche und zugleich passive
Erfahrung mit der Natur, sobald sich die kulturelle und symbolische Schablone @ndert,
ebenfalls verdndert. Doch der Mensch erfahrt die Natur auch in anderen korperlichen
Prozessen, bspw. beim Atmen oder der Erniihrung, in Gesundheit und Krankheit.**

Das 19. Jahrhundert verhandelt demnach auch das Phénomen des immanenten
Austausches zwischen der Natur und dem Menschen. Indem die Natur aus der
Vorstellungskraft, d.h. der homogenen Einheit des Geistes, des Menschen, entspringt,
wird sie zugleich als Aktant innerhalb eines Prozesses deklariert. Der Verstand des

Menschen versucht stets iiber der Natur zu stehen, wird jedoch von seiner gottlichen

Uberzeugung gebindigt und muss sich der Kraft der Natur ergeben.

% Vgl. Bshme 2010, S. 435 (wie Anm. 21).
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4. Das ,natiirliche“ Leitbild der Praraffaeliten und ihr kiinstlerisches Netzwerk

Auf Basis der bisherigen Erkenntnisse ist es wenig erstaunlich, dass die Kiinstler im 19.
Jahrhundert auf der Suche nach neuen kiinstlerischen Aufgaben waren und dabei die
Natur als potenzielles Motiv wiederentdeckten. Dabei standen nicht nur die Beobachtung
von Farben und Lichtverhiltnissen im Vordergrund der Kunstschaffenden, sondern auch
die emotionale Wirkung der Natur auf den Menschen, welche in das kiinstlerische
Medium iibertragen werden sollte.”®

Der Préraffaelismus wurde dabei zu einem vielschichtigen Phdnomen, gepriagt durch die
subjektiven Ansichten der Kiinstlerinnen und Kiinstler sowie Schriftstellerinnen und
Schriftsteller, die jeweils von den vorherrschenden kritischen Stromungen und dem
soziohistorischen Kontext beeinflusst wurden.”®

Die urspriinglichen Mitglieder der Priraffaelitischen Bruderschaft fanden durch die
gemeinsame Erkenntnis zueinander, dass ihre kiinstlerischen Ziele und Ansichten, die
den wahren Zweck der Kunst betreffen, iibereinstimmen. Sie teilten eine tiefe
Leidenschaft und den festen Willen, diese Uberzeugungen in ihrer Arbeit zu
verwirklichen. RegelmiBig trafen sie sich, um in intensiven Diskussionen eine
gemeinsame Haltung zum, ihrer Meinung nach, bedauerlichen Zustand der englischen
Kunst zu entwickeln. Diese Zusammenkiinfte dienten nicht nur dem Austausch von
Ideen, sondern auch der Formulierung einer kritischen und zukunftsweisenden Vision,
die das kiinstlerische Schaffen erneuern sollte.”’

Mit der herrschenden Unzufriedenheit und dem Misstrauen stiegen die
Kiinstlerpersonlichkeiten der préraffaelitischen Bruderschaft und jene der Arts- und-
Crafts-Bewegung empor und versuchten die negativen Eigenschaften jener Zeit mit ihrer
Kunst zu verschonern, oder gar zu verdecken.”® Dariiber hinaus verfolgten sie den
utopischen Gedanken, eine Riickkehr zur Natur in ihrer Malerei aufleben zu lassen. Dabei
errichteten die Priraffaeliten ihr kiinstlerisches Fundament auf einer idealisierten
Vorstellung mittelalterlicher Kunst. Sie entzogen sich der eigentlich pluralistischen, aber

héufig von ihnen verpdnten Moderne, indem sie das Mittelalter in seiner Urspriinglichkeit

5 Vgl. Pietsch 2008, S. 26 (wie Anm. 39).

% Vgl. Bryden, Inga, The Pre-Raphaelites. Writings and Sources, London 1998, S. 4.

7 Vgl. Nisbet, James (Hg.), William Holman Hunt and his works- memoirs of the artists life, with
description of his pictures, London 1860, S. 8f.

% Vgl. Adams, Steven, Arts and crafis. Eine aussergewéhnliche Kunstbewegung, Hamburg 1988, S. 16.
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als auch Einfachheit zu ihrem personlichen Idol erhoben und das grof3ere kiinstlerische
Leitbild daran ableiteten.”

Dieses folgte jedoch keiner strikten Kontinuitdt, sondern setzte sich aus verschiedenen
Vorsitzen und Ideen der einzelnen Kiinstler zusammen. Diese Kiinstler trafen sich,
tauschten sich aus und legten gemeinsame Prinzipien fest, die sich zwar allesamt auf die
Natur bezogen, diese jedoch in ihrer Kunst auf individuelle Weise interpretierten. Dieser
Ansicht ist auch Marcia Werner, indem sie sich fiir eine innovative und gegenseitig
akzeptierte kiinstlerische Theorie der Priraffaeliten ausspricht.!®

In verschiedenen Bereichen wie Zeitschriften, Buchillustrationen, Malerei und Poesie
agierend, zeigte sich jedoch der starke, verbindende Charakter der praraffaelitischen
Gemeinschaft. Dabei lag ihr Fokus zundchst weniger auf ihrem Erfolg auf dem
Kunstmarkt, sondern vielmehr auf der Umsetzung der gemeinsamen kiinstlerischen
Visionen.!?! Ihre Uberzeugung, der Natur in Kunst, Literatur und Dichtkunst eine Stimme
zu verleihen, zeugte so von einer authentischen Kennerschaft, wie sie zuvor, aus Sicht
der Praraffaeliten, noch nicht vorhanden war. Das ,natiirliche Leitbild“ und ihr
kiinstlerisches Netzwerk sind die ersten Einstige in das 0kologische Verstindnis der
priraffaelitischen Bruderschaft. Auch wenn die kunsthistorische Forschung des Ofteren
auf die Ideologie der Praraffaeliten hingewiesen hat, so soll hier erneut ein Blick auf das
Werk, insofern man innerhalb dieser vielschichtigen und facettenreichen Bewegung von
einem solchen sprechen kann, aus Okokritischer Sicht geworfen werden. Die hier
verfolgte These besagt, dass die Préraffaeliten die bewusste Absicht hegen, in Bild und
Schrift die Wertschédtzung der Natur aufrechtzuerhalten und ihr eine Stimme zu verleihen.
Mit dieser kiinstlerischen Transparenz leisten sie nicht nur einen wichtigen Beitrag zum
Naturverstindnis des 19. Jahrhunderts, sondern sind auch ein richtungsweisendes
Beispiel fiir das 21. Jahrhundert. Mit dem damaligen Verstindnis als Vorbild kann so
moglicherweise die heutige Kunst weiterwachsen und im Zuge dessen einen
okologischen Aufklarungsbeitrag leisten.

So sind es die Priraffaeliten, die sich dazu berufen fiihlten, sich dieser modernisierten
und technisierten Welt regelrecht zu entziehen und die Suche nach dem Natiirlichen

beginnen.

% Vgl. Kiihnel, Jiirgen, ,,‘Das Abenteuer der Regression‘. Zu William Morris‘ Roman The Well at the
World’s End“, in: Fortschrittsglaube und Dekadenzbewufstsein im Europa des 19. Jahrhunderts.
Literatur, Kunst, Kulturwissenschaft, hg von. Wolfgang Drost, Heidelberg 1986, S. 227.

100 Vgl Werner 2005, S. 265 (wie Anm. 41).

101'yg], Graham 2017, S. 115 (wie Anm. 4).
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Die Kiinstler, allen voran Dante Gabriel Rossetti, William Holman Hunt und John Everett
Millais, die als Hauptinitiatoren sowie frilhen Vordenkern der Bewegung fungierten,
sowie William Michael Rossetti, Thomas Woolner, James Collinson und Frederic George
Stephens griindeten die praraffaelitische Bruderschaft um 1848 und damit in einer Zeit,
die von einschneidenden technologischen und sozialen Umbriichen, der Globalisierung,
einer wachsenden Industrialisierung und, was von besonderem Interesse ist, der
drastischen Expansion der Stidte zum Nachteil der Natur, geprigt wurde.!%?

Wenige fokussierten dabei die negativen Auswirkungen der industriellen Revolution und
die damit einhergehenden politischen wie gesellschaftlichen Verdnderungen so gut wie
die Griindungsbriider der Priraffaeliten.!® Dies nahmen sie zum Anlass, die Riickkehr zu
einer geordneten Welt, wie sie ihrer Ansicht nach im Mittelalter vorherrschte, zu fordern
und sich ganz dem damaligen Arbeitsgeist zu verschreiben.!* Sie bemiihten sich darum,
ithre klare Kunstvorstellung mit den vorherrschenden Lebensbedingungen zu verbinden,
um als treibende Kraft die Kunstwelt aufzumischen und zu erneuern.'? Doch so wie sich
die Bruderschaft etablierte, so brach auch die zunehmende Kritik durch die Zeitungen
iiber sie herein. Thnen wurde gleich zu Beginn der 6ffentlichen Darbietung ihrer Werke
vorgeworfen, sie seien unverschimt und naiv.'%

Was in der Gesellschaft des 19. Jahrhunderts und innerhalb weiter Teile der Forschung
zuweilen als jugendlicher Leichtsinn formuliert wird, sollte in Wahrheit eher als Mut und
den starken Willen junger Ménner verstanden werden, die sich mit ihren Ansichten zwar
den malerischen Konventionen des Mittelalters sowie der Malerei in der Zeit vor Raffael
verschrieben haben, jedoch zugleich eine neue Hinwendung anstrebten, indem sie die
Tradition mit der Zukunft in Einklang brachten.!'?’

Aufgrund der Tatsache, dass sie mit der englischen Eigenart brachen, um eine malerische
Emulsion aus Didaktik und Poetik entstehen zu lassen, widersetzten sie sich dem

zeitgenossischen Kunstgeschmack, akzeptieren damit aber auch die Tatsache, dass ihre

102 Vgl. Barringer, Tim, Rosenfeld, Jason, ,,Victorian Avant-Garde*, in: Pre-Raphaelites. Victorian Avant-

Garde, hg. von Tim Barringer, Jason Rosenfeld, Alison Smith, Ausst.-Kat. Tate Britain London, London
2012, S.9.

103 Vgl. Faxon, Alicia Craig, Dante Gabriel Rossetti, Oxford 1989, S. 48

104 Vgl. Dingelstedt, Kurt, Kunst und Handwerk. Gedanken iiber das Handwerk von Méser bis Gropius,
Hamburg 1948, S. 28.

195 Vgl. Nicoll, John, Dante Gabriel Rossetti, London/Edinburgh 1975, S. 33.

106 Vo], Engen, Rodney, Pre-Raphaelite Prints. The Graphic Art of Millais, Holman Hunt, Rossetti and
their Followers, London 1995, S. 8f.

107 Vgl. Hilton, Timothy, The Pre-Raphaelites, London 1970, S. 35.
Vgl. Bergmann, Eckart, Die Prdraffaeliten, Miinchen 1980, S. 16f.
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Werke weithin als unschdn angesehen wurden.!®® Dieses Verstindnis der eigenen,
anfanglichen Randsténdigkeit ist jedoch das Aushédngeschild der Préraffaeliten, insofern
es um das Eingestdndnis ihrer Zugehorigkeit zur Bruderschaft und ihren tibergeordneten
kiinstlerischen Uberzeugungen geht. Susan Owens beschreibt dieses Phinomen
besonders treffend, indem sie erklirt, dass viele der Gemailde dabei als Manifest fiir die
Zeit, als auch ein Schutzschild gegen sie, funktionieren, und dass, obwohl die Werke der
Kiinstler aufgrund ihrer unerfahrenen Maltechniken {iber die Jahre verblassen, ihr Geist
auch in Zukunft weiterleben wird, so Owens.'?”

Sie tiberspringen die Gegenwart, entziehen sich der Realitit und tun dies mit dem
Bewusstsein fiir die Probleme jener Zeit. Indem sie die Defizite des modernen Lebens
filtern und in ihre Malerei iiberfithren, entstehen Kunstwerke der anderen Art. Dieses
Phinomen obliegt einer detaillierten Beobachtung jener Werke, die neben den allgemein
bekannten politischen und sozialen Themen zunehmend auch Okologische Ansitze
aufgreifen sowie den Umgang mit der Natur hinterfragen. Um diese pragnanten
Botschaften dem Publikum néher zu bringen, leichter konsumierbar zu machen, hiillten
die Préraffaeliten diese in mythologische und historische Gewinder und lieen sich durch
mittelalterliche Legenden, romantische Literatur und nicht zuletzt die Heilige Schrift
inspirieren. '

Die verwendeten Sujets stieBen dabei hdufig auf das Unverstindnis des damaligen
Publikums, welche die eigentliche Tragweite hinter den Werken nicht vollumfénglich zu
greifen schienen oder sich von vornherein, aufgrund der neuartigen Herangehensweise
oder Asthetik, gegen diese erwehrten. Nicht verwunderlich wurden die Kunstwerke dann
oft leichthin als Kitsch abgetan, obwohl bei genauerer Betrachtung ein komplexes
Malerei-Programm zutage tritt, welches eine eingehende Auseinandersetzung notwendig
macht. Somit sind die Werke der Préraffaeliten in Komposition und Farbgebung wohl
durchdacht. Die Kiinstler legten Wert auf eine feine und individuelle Handschrift, die sie
mit den, und dies wird fiir die Kritiker der Zeit zum Dorn im Auge, drei Buchstaben PRB

nochmals unterzeichneten.'!!

198 Vgl. Bell, Quentin, ,,Kunst und Geschmack. Architektur, Malerei, Ausstattungskunst und Mode*, in:
Die englische Welt. Geschichte, Gesellschaft, Kultur, hg. von Robert Blake, Miinchen 1983, S. 196.

199 vgl. Owens 2023, S. 173 (wie Anm. 10).

110ygl. Dresler 2017, S. 132 (wie Anm. 43).
Vgl. Chesneau, Ernest, Die englische Malerei. Von Konig Georg II. bis zur Kénigin Viktoria, New York
2014, S. 141.

1'vgl. Honnighausen, Gisela (Hg.), Die Prdraffaeliten. Dichtung, Malerei, Asthetik, Rezeption, Stuttgart
2000, S. 17.
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Dieses Zeichen war ein markantes Statement der jungen, gerade erst konstituierten
Bruderschaft, bedenkt man die Tatsache, dass sie zunédchst keinerlei Riickhalt von Seiten
der Akademie oder eines Mézens erfuhren. Nicht umsonst schrieben sich die Mitglieder
in ihre eigenen Kunstwerke ein und markierten somit unvermittelt ihr Kiinstlerdasein, wie
die groBen Meister es zuvor getan haben.

Anndhernd so innovativ wie die Idee zur Griindung der Bruderschaft, war die Tatsache,
dass sich ihre Mitglieder als gleichberechtigt ansahen und daher keinen formellen
Anfiihrer bestimmten. In seiner Autobiografie betonte William Holman Hunt unter
anderem, dass dies keine Diskussion erforderte, da es letztlich unwesentlich war, wer von
den drei ,Hauptgriindern® die Bewegung schlussendlich initiiert hatte, solange das
gemeinsame Ziel verfolgt und erreicht wurde.!'?

Die Intentionen der jeweiligen Mitglieder sind dabei jedoch unterschiedlich ausgeprégt,
ebenso ihre Naturauffassung und -umsetzung, in der sie sich untereinander gravierend
unterscheiden. So ist William Holman Hunt wohl der ehrgeizigste Kiinstler, wenn es um
die treue Wiedergabe der Natur sowie dem Ausdruck der religiosen Zugehdrigkeit
geht.!!3 Dies beweist er auch nach der Auflosung der Bruderschaft, als er sich in den
Nahen Osten, dem ,Heiligen Land* aufmachte und sein vielleicht beriihmtestes Werk The
Scapegoat (Abb. 9) fertigstellte. John Everett Millais hingegen versuchte seine
kiinstlerische Ausrichtung so anzupassen, dass er schlieBlich im viktorianischen
Establishment Ful3 fassen und sein malerisches Konnen einem grof8eren Publikumskreis
unter Beweis stellen konnte. Dennoch sind es gerade seine Bilder, die in reichlicher Fiille
von Pflanzen und Tieren dominiert sind. Diese Vorgehensweise, beide Positionen im
Zweifelsfall verschmelzen zu lassen, ist nicht nur ein kalkuliertes Spiel mit der
Gesellschaft, sondern gehort zu dem iiberzeugten Wertesystem der Kiinstler, die mit ihrer
Malerei einen Umbruch hervorbringen und die Kunstwelt damit revolutionieren mochten.
Eben jene feste Uberzeugung ermdglicht es auch, einen so bleibenden Eindruck zu
hinterlassen, dass die Kunstwerke auch noch in der heutigen Zeit einer neuen Betrachtung
unterzogen sowie in einen 6kologischen Kontext gesetzt werden. Umso interessanter ist
es, dass die Priraffaeliten moglicherweise die eigentliche Dimension ihrer noch

unausgereiften Vorstellungen selbst noch nicht erkannt hatten, jedoch der Wille dahinter

12 Vgl. Hunt, William Holman, Pre-Raphaelitism and the Pre-Raphaelite brotherhood. Volume II, hg.
von E. P. Dutton and Company, New York 1914,
https://archive.org/details/premp02hunt/page/110/mode/2up?view=theater&q=Hogarth+Club
[02.09.2024], S. 127.

113 Vgl. Hunt, John Dixon, The Pre-Raphaelite Imagination 1848-1900, London 1969, S. 2.



52

stark genug war, um einen bisher festgefahrenen Kunstgeschmack in eine neue Richtung
zu lenken.!'* Dabei fiigen sich verschiedene Komponenten zusammen, die allgemeinen
zu einer naturbewussten Einstellung fiihren.

Im Gegensatz zu Hunt und Millais stand so Dante Gabriel Rossetti, der sich zuweilen auf
die sinnliche Malerei festlegte und infolgedessen auf das Sujet der Frauendarstellung
spezialisierte. Auch wenn er sich malerisch spezifiziert, so liegen seine Interessen
zusétzlich in anderen Bereichen. Seine Leidenschaft fiir exotische bzw. nicht heimische
Tiere wirft ein anderes Licht auf den Kiinstler. Er besuchte bereits in seiner Kindheit den
Garten der Zoologischen Gesellschaft im Regent's Park und unterhielt spéter einen
eigenen weitldufigen Garten nahe der Themse. Neben seinem geliebten Wombat Top
pflegte er Waschbiren, ein Zebu, Pfaue, einen Zwergspitz, einen irischen Hirschhund
sowie zwei Schleiereulen.!!® Das tiefgreifende zoologische Interesse spiegelte sich nicht
zuletzt in den Auffassungen der Priraffaeliten, die damit nicht nur eine Leidenschaft fiir
Pflanzen, sondern auch fiir die Tierwelt zeigten. Diese liberfiihrten sie schlieBlich auch in
ihre Zeichnungen, Aquarelle und Ol-Gemiilde.

An dieser Stelle soll auf das kiinstlerische Leitbild und die &dsthetischen Grundgedanken
der Préraffaeliten eingegangen werden. Als essenziell erweist sich dabei die
Formulierung kiinstlerischer Grundprinzipien und Ziele, welche die Praraffaeliten in ihrer
Zeitschrift The Germ festhielten und damit nicht nur ein ,aufkeimendes‘ Manifest,
sondern zugleich eine regelrechte Basis fiir jene neuartige, dkologisch ausgerichtete
Kunstproduktion proklamierten. In diesem Zusammenhang ist anzumerken, dass obwohl
der Schwerpunkt auf der Malerei lag, die Bruderschaft auch verstirkt auf die grafischen
Kiinste Wert legte und neben den ausgearbeiteten Magazinen auch Druckgrafiken und
Karikaturen entstanden.'!'® Jenes Medium war ein wesentlicher Bestandteil der
Verbreitung ihrer Botschaft, da die Druckgrafik sowohl relativ schnell produziert, als
auch vielfach verbreitet werden konnte und eine breite Offentlichkeit ansprach. Folglich
nutzten die Kiinstler diese Methode, um eine hinreichende Anhéngerschaft fiir ihre

Ideologie zu gewinnen.'!”

114 Vgl. Hunt 1969, S. 2 (wie Anm. 113).

15 Vgl. Simons, John, Rossetti’s Wombat. Pre-Raphaelites and Australian Animals in Victorian London,
London 2008, S. 54, 56, 65, 78, 79 und 85.

116 Vgol. Engen 1995, S. 13 (wie Anm. 106).

17Vgl. ebd., S. 13 (wie Anm. 106).
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Der Reiz zur Beschiftigung mit der Zeitschrift entsteht so nicht nur durch die
Kiinstlergruppe selbst, sondern auch durch den Inhalt, der sich durch die Vielfiltigkeit an
Poesie, Kunstrezensionen, Prosa und vereinzelt Radierungen auszeichnet und die nur
wenig publizierten Ausgaben umso interessanter werden lisst.!'® Die Skizzen und
[lustrationen sind aufgrund ihres intellektuellen und kiinstlerischen Gehalts in ihrem
Wert gestiegen. Sie fanden Einzug in das Magazin und unterstrichen die Vielseitigkeit
der einzelnen Personlichkeiten. In ihnen manifestierte sich ebenfalls eine Ernsthaftigkeit,
wie sie in der Malerei bereits verfolgt wurde.'"”

Zudem hat die Forschung gezeigt, dass sich The Germ in die Reihe der englischen
Zeitschriftenkultur eingliederte und dabei sogar den Stellenwert eines avantgardistischen
Magazins einnahm. Dabei unterstreicht Andrew Stauffer das dsthetische Engagement der
Priraffaeliten und damit auch den gesellschaftlichen und kiinstlerischen Einfluss. Dies
fiihrt sogar so weit, dass die Priraffaeliten in ihrer kiinstlerischen Uberzeugung, die
Voraussetzungen als auch die Ausiibung der viktorianischen Kunst verdnderten und die
Aufmerksamkeit fiir die Natur evozierten.'?°

Um die Jahrtausendwende beschreibt Gisela Honnighausen, dass die Priraffaeliten die
Natur als grenzenloses Vorbild verstanden haben und neben dem realistischen noch ein
moralischer Aspekt hinzukam, der ebenfalls in der Zielsetzung im Werbetext von The
Germ anklingt.'”! So zeigt sich im Titel der Zeitschrift ein klares Statement der
Bruderschaft: Thoughts towards Nature in Poetry, Literatur, and Art."** Die geschickte
Verbindung von Kunst, Poetik und Literatur ermdglichte den jungen Kiinstlern ein breites
Spektrum an Themen und eine bis dato ungeahnte Entfaltungsmoglichkeit. Sie
beschriankten sich nicht nur auf die reine Malerei, sondern versuchten die Grundideen in
Hinblick auf Natur und Umwelt auch durch andere Medien auszudriicken.

Doch nicht nur Titel und Untertitel ihres Magazins verweisen auf den Naturgedanken in
der préraffaelitischen Kunst, sondern auch die Einfiihrung des Magazins bietet einen

Einblick in die Leitideen der Praraffaeliten:

118 Vgl. Stauffer, Andrew M., ,,The Germ*, in: The Cambridge Companion to the Pre-Raphaelites, hg. von
Elizabeth Prettejohn, New York 2012, S. 76f.

9 Vgl. Goldman, Paul, Victorian Illustration. The Pre-Raphaelites, the Idyllic School and the Hight
Victorians, Vermont 1996, S. 1.

120 ygl. Stauffer 2012, S. 84 (wie Anm. 118).

121 Vgl. Honnighausen 2000, S. 18 (wie Anm. 111).

122 Rossetti, Dante Gabriel u.a, The Germ Thoughts towards Nature In Poetry, Literature, and Art,
https://www.bl.uk/collection-items/pre-raphaclite-journal-the-germ [02.08.2022].
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,»The endeavour held in view throughout the writings on Art will be to encourage and enforce an
entire adherence to the simplicity of nature; and also to direct attention, as an auxiliary medium,
to the comparatively few works which Art has yet produced in this spirit. It need scarcely be
added that the chief object of the etched designs will be to illustrate this aim practically, as far as
the method of execution will permit; in which purpose they will be produced with the utmost
care and completeness. “123

Es wird deutlich, wie fokussiert die Préraffaeliten ihre Ziele verfolgten und an ihrem
kiinstlerischen Leitbild, die Einfachheit der Natur wiederzugeben, vehement festhielten
und dieses, wenn ndtig, auch erzwingen wiirden. Daher zeigt sich mit Nachdruck, dass
aus dem zu Anfang proklamierten Leichtsinn der Ideen eine klar formulierte und
durchdachte Forderung seitens der Bruderschaft erwéchst, die gleichermalen schriftlich
dargelegt, also theoretisch unterfiittert und zugleich 6ffentlich verbreitet wird. Doch auch
wenn sie den Kerngedanken ihrer Ideologie in diesem Magazin niedergeschrieben haben,
so sind sie dennoch offen in ihrem Denken geblieben und haben in Hinblick auf das
Kunstschaffen ein Programm erstellt, in welchem sie offen gegeniiber den eigenen
Empfindungen und ungekldrten Ambivalenzen waren und daher umso
unkonventionellere Ansdtze entwickelten, als es in der Kunstproduktion ihrer
Vorgingerinnen und Vorginger sowie Zeitgenossen iiblich oder moglich war.!?*

Die Préraffaeliten bevollméchtigten sich, eine Kunst zu produzieren, die sich ganz dem
Studium und dem Einklang mit der Natur widmete. So entzogen sich die Kiinstler der
Bruderschaft aufgrund ihrer Ideologie und den ambitionierten, naturverbundenen
Ansitzen dem akademischen Geschmack sowie dem allumfassenden Materialismus des
viktorianischen Zeitalters, wodurch der Gedanke der PRB als Vorreiter einer
okologischen Avantgarde nicht grundlos erschien.!”® Den Begriff der Avantgarde

beschreibt Tim Barringer dabei wie folgt:

,,The term ,avant-garde‘ describes an organised grouping with a self-conscious, radical, collective
project of overturning current orthodoxies in art and replacing them with new, critical practices
often directly engaged with the contemporary world*!?®.

Ebenso radikal setzten sich auch die Priraffaeliten mit der zeitgendssischen Welt und
dem kiinstlerischen Repertoire auseinander; hinterfragten, umgingen, erneuerten den

Kunstgeschmack, den Kunstbegriff und die dsthetische Kunstauffassung der Zeit.

123 Rossetti, Dante Gabriel u.a, The Germ Thoughts towards Nature In Poetry, Literature, and Art,
https://www.bl.uk/collection-items/pre-raphaelite-journal-the-germ [02.08.2022], S. 6 (wie Anm. 122).

124 Vgl. Meisel 1977, S. 310 (wie Anm. 87).

125 Vgl. Faxon 1989, S. 73 (wie Anm. 103).

126 Barringer, Tim, Rosenfeld, Jason 2012, S. 9 (wie Anm. 102).
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Nicht zuletzt unterliegt dem kiinstlerischen Leitbild eine absolute Naturtreue, die sich in
den Bildern der Préraffaeliten widerspiegelte und in den Augen von Moritz Wullen zu
substanziellen Dokumenten des damaligen Wissenschaftsverstindnisses wurden.'?’

So zeigt sich ein wissenschaftlicher Anspruch in den Vorbereitungen jener Kunstwerke.
Die Kiinstler studierten die Natur mit ihren eigenen Augen, nahmen Witterung, Flora und
Fauna in ihre Beobachtungen auf, komponierten darauthin ihre Landschaften in der freien
Natur und vollendeten schlieBlich die Figurenarrangements in den Ateliers.!?® Aus
einfacher Liebe zum Detail wurde somit eine Hinwendung zur Natur, woraus fiir die
Préraffaeliten aber auch eine ethische Verpflichtung der Umwelt gegeniiber erwéchst und
die diese dann, als bildgewordenes Manifest, in ihrer umfangreichen sinnlichen
Dimension, den &sthetischen Feinheiten und der farblichen Intensitdt kiinstlerisch
festzuhalten verstanden.'?

Die Priraffaeliten fungierten bereits im 19. Jahrhundert als Sprachrohr fiir die
Wertschétzung einer Natur, welche zu diesem Zeitpunkt in ihrer Komplexitdt nicht mehr
ignoriert werden durfte. Mithilfe der Kunst erméchtigen sie sich dabei sowohl eines
Mediums der Vermittlung, als auch der Moglichkeit zur Aufkldrung, insofern der Mensch
im Betrachtungsakt auch gleichzeitig auf die Natur im Bild, die schlieBlich ein Surrogat
der echten, erlebbaren Natur darstellt, eingeht und eine Sensibilitit ihr gegeniiber
entwickelt. Der Kiinstler mit seiner bereits inhidrenten Sensibilisierung wird dabei, im
Ausdruck durch die Kunstwerke, zum eigentlichen Vermittler, also zur Relaisstelle
zwischen Natur und Mensch. Seine Position muss, um das Gelingen der Transferleistung
zu garantieren, bereits gefestigt sein, gleichermaBBen muss festgehalten werden, dass eine
solche Position naturgeméal subjektiv ist, der Blick und die zu vermittelnden Eindriicke
damit auch nur schwerlich anders weitergegeben werden konnen,

Jene Form der Sensibilitét ist insofern von Bedeutung, als dass in ihr auch die spirituellen
bzw. gottlichen Sphéren der Natur aufgenommen werden konnen. Es ist Spinoza, der die
Formel Substanz ist gleich Gott ist gleich Natur aufstellte und zugleich den Pantheismus
vorantrieb. Dies ist wiederum auf das Konzept der natura naturans zuriickzufiihren, in

welchem die Natur als lebendiges und schopferisches Prinzip in allen Dingen existierte.

127V gl. Natur als Vision. Meisterwerke der englischen Prdiiraffaeliten, hg. von Moritz Wullen, Ausst.-Kat.
Tate Britain/Nationalgalerie Berlin, Berlin/Kdln 2004, S. 43.

128 Vgl. Moisan, Rebecca, ,,Tempera Painting and wet white ground*, in: Beyond the Brotherhood. The
Pre-Raphaelite Legacy, hg. von Anne Anderson. Ausst.-Kat. Southampton City Art Gallery/ Russell-
Cotes Art Gallery&Museum, Bristol 2019, S. 33.

129 Vgl. Dresler 2017, S. 176 (wie Anm. 43).
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Selbstredend gilt dies weniger als Intention einer Gleichstellung des Wesens Gottes mit
der Natur, wonach die Natur selbst zum gottlichen Prinzip gerét. Die tiefe Spiritualitit
der Préraffaeliten, allen voran der eines William Holman Hunt, war dabei stets im
christlichen Glauben und der christlichen Lehre verankert. Genau dieser Aspekt Gottes
in der Schopfung der Natur wurde damit fiir die PRB von Bedeutung.

In ihrer grundsétzlichen Naturanschauung geriet demnach, manchmal unterschwellig,
zumeist jedoch offen gedulBert, ihre religiose Grundeinstellung, die Darstellung der Natur
wurde, im wortlichen Sinn, zum Gottesdienst.

Daher ist es eben jener andere, neue Blick, der sowohl fiir die Naturwahrnehmung als
auch fiir die Kunst der Praraffaeliten durchaus entscheidend war. William Holman Hunt
beschreibt in seinem zweibdndigen autobiographischen Werk Pre-Raphaelitism and the
pre-Raphaelite brotherhood, dass die Gruppe nicht lediglich die Natur nachahmen,

sondern die gottliche Schonheit der Natur reprasentiert wissen wollte:

,,I think art would have ceased to have the slightest interest for any of us had the object been only
to make a representation, elaborate or unelaborate, of a fact in nature. Independently of the
conviction that such a system would put out of operation the faculty making man ,,like a God,"
it was apparent that a mere imitator gradually comes to see nature claylike and finite, as it seems
when illness brings a cloud before the eyes. Art dominated by this spirit makes us esteem the
world as without design or finish, unbalanced, unfitting, and unlovely, not interpreted into beauty
as true art makes it“!3,

Wie das Zitat verdeutlicht, verpflichten sich die Préaraffaeliten, die wahre Schonheit, den
gottlichen Kern der Natur in ihre Denkweise und die Kunstschaffung aufzunehmen.
William Holman Hunt ging davon aus, dass das Interesse an der Kunst fiir jeden von
thnen aufgehort hétte, wenn die Natur nur lediglich als Tatsache abgebildet worden wére,
und unabhéngig davon, ob sie diese ausgearbeitet oder unausgearbeitet wiedergeben,
denn ein bloBer Nachahmer neigt dazu, die Natur lehmartig und endlich zu sehen, so wie
sie erscheint, wenn Krankheit eine Wolke vor die Augen bringt, also beinahe blind
werden ldsst. Die Kunst, die von jenem schlechten Geist beherrscht wird, ldsst den
Kiinstler die Welt als ohne Entwurf und Vollendung, unausgewogen, unpassend und

unschén ansehen, nicht in Schonheit umgedeutet, wie es die wahre Kunst macht.'*!

130 Hunt, William Holman, Pre-Raphaelitism and the pre-Raphaelite brotherhood. Volume I. hg. von The
Macmillan Company New York, London 1905,
https://archive.org/details/premp02hunt/page/n7/mode/2up?view=theatre, [03.08.2022], S. 150.

131 Vgl. Hunt 1905 [03.08.2022], S. 150 (wie Anm. 130).
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Eine Nachahmung im Sinn einer perfektionierten Bemeisterung entbehrte damit in
gewisser Weise jenem schopferischen Prinzip und damit gleichzeitig auch dem als
Grundlage der Natur- und Weltanschauung dienenden ,Funken‘ der Géttlichkeit.
Hierbei griffen sie indirekt auf bereits vorhandene naturphilosophische Phdnomene
vorheriger Epochen zuriick und unterstrichen zugleich die Wichtigkeit eines natiirlichen
Umgangs mit der Natur. Zudem erkldrte Holman Hunt, dass es nicht deutlich genug
betont werden konnte, dass der Praraffaelitismus in seiner Reinheit eine offene Verehrung
der Natur war, die durch Selektion in Schach gehalten und durch den Geist der
fantasievollen Absicht gelenkt wurde.!*? Damit ist die Entschlossenheit der Bruderschaft,
ihre personliche Mission, der Natur in der Kunst eine Stimme zu verleihen, in die Tat
umzusetzen, in Stein gemeifB3elt. Sie verschrieben sich, zumindest anfangs, der Kunst und
nicht dem reinen Gelderwerb'*?, weil sie zu mehr als der Profession wird, sondern zum
Ausdruck des tiefsten Glaubens, zur personlichen Offenbarung und zum Abbild des
spirituellen Kerns ihrer Wesen und weil sie mehr zu beweisen haben, als nur ihre eigene
Meisterhaftigkeit der Darstellung.

Dariiber hinaus zeichnete sich die Priraffaelitische Bruderschaft durch ein starkes Gefiihl
der Gruppenidentitdt aus, in dessen Zuge die Mitglieder neue Praktiken in der Maltechnik
entwickelten und spezifische Materialien einfiihrten. In monatlichen Versammlungen der
jeweiligen Mitglieder wurden diese Praktiken verfeinert und zur Vermarktung
vorbereitet.!3*

Man kdnnte, um mit den Worten von Alicia Faxon zu sprechen, die Bruderschaft als
gegenseitige Hilfsgesellschaft bezeichnen, die ihre anfanglichen Mitglieder und spéter
auch die nachfolgende Generation in ihrem Arbeiten und dem Ausleben ihrer
Vorstellungen unterstiitzt.'*>

Auch hier darf auf die Primédrquelle von William Holman Hunt, welcher die Idee des
kollektiven Malens und eines regen Gedankenaustauschs der priraffaelitischen Gruppe
beschrieb, eingegangen werden. Der gemeinsame Plan sah vor, dass, falls es zur
gesellschaftlichen oder kiinstlerischen Anerkennung der Bewegung kommen sollte, jeder

von ithnen eine Reihe von Ateliers bei ihren Hiusern besitzen wiirde.

132 Vgl Hunt 1914 [21.08.2022], S. 357 (wie Anm. 112),

133 Vgl. Graham 2017, S. 5 (wie Anm. 4).

134 Vgl. Schleinitz, D. von, William Holman Hunt, Bielefeld/Leipzig 1907, S. 18.
135 Vgl. Faxon 1989, S. 73 (wie Anm. 103).
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Einige davon sollten dazu dienen, um selbst in verschiedenen Kunstzweigen arbeiten zu
konnen, wihrend andere vorgesehen waren, um ihre Produktionen den Bewunderern und
moglichen Unterstiitzern zu zeigen. Diese Ateliers, die von ihren Schiilern betreut
wurden, wenn die Kiinstler selbst zu beschéftigt waren, sollten auch dazu dienen, wiirdige
Schiiler zu fordern und der Kunst den ihr gebiihrenden Platz im Leben zu verschaffen. Es
zeigt sich gerade in den Ausfiihrungen Hunts, dass, auch wenn manche Wiinsche nicht in
Erflillung gegangen sind, die Praraffaeliten vorausgedacht haben und ihre Ideen und
Uberzeugungen an nachfolgende Generationen weitergeben wollten, das Fortleben der
Bewegung also zentrales Leitmotiv war, statt lediglich eine kurzweilige Beschéftigung
darzustellen.'*® Dieses Bewusstsein um die Nachhaltigkeit wird zur Basis, um friih ein
Netzwerk aufzubauen und ihr kiinstlerisches Leitbild in die Welt zu vermitteln. Der
kommunikative Austausch zwischen dem wachsenden, jedoch wechselnden Freundes-
und Unterstiitzerkreis und den eigentlichen priraffaelitischen Mitgliedern ermdglicht
nicht nur einen steigenden Bekanntheitsgrad der Stammbesetzung, sondern auch den
Einfluss auf nachfolgende Kiinstlergenerationen.!*’ Thr kollaborativer Geist“!*® ist
demnach wegweisend fiir die dekorativen Kiinste und dem spéter immer weiter
ausgreifenden Interesse fiir das Kunsthandwerk.

Hier sind im Besonderen die Ideen des Hogarth Club eine Bereicherung, um den
Netzwerkgedanken fortzufithren und der Gruppierung der PRB jene Einbettung zu
gewihrleisten, die aus ihnen eben mehr machen sollte als eine kleine, in sich geschlossene
Gruppe junger Kunst-Revolutionire, deren Wirken nicht iiber den eigenen, die wenigen
Mitglieder umfassenden Kosmos hinaus strahlen sollte. Der Hogarth Club war, im
Gegensatz zur losen Formierung der Bruderschatft, eine ausstellende Gesellschaft und ein
sozialer Klub, welcher im April 1858 gegriindet und im Dezember 1861 wieder aufgeldst
wurde. Zu seinen Mitgliedern gehdrten weitestgehend méannliche Maler, Bildhauer,
Architekten, Schriftsteller, Sammler und deren Freunde.!®

Der Zweck des Hogarth-Clubs bestand darin, Versammlungen in einem Saal abzuhalten
und den kiinstlerisch titigen Mitgliedern die Moglichkeit zu geben, ihre Werke zur

privaten Besichtigung auszustellen.

136 Vgl. Vgl. Hunt 1905 [16.08.2022], S.151 (wie Anm. 130).

137 Vgl. Bryden 1998, S. 3 (wie Anm. 96).

138 Vel. Morris & Company. The pre-raphaelites and the arts & crafis movement in south Australia, hg.
von Christopher Menz, Ausst.-Kat. Art Gallery Board of South Australia, Adelaide 1994, S. 17.

139 Vgl. Cherry Deborah, “The Hogarth Club: 1858-1861”, in: The Burlington Magazine Vol. 122, No. 925,
1980, S. 237.



59

Aus dem Originalregelwerk, welches von Frederic George Stephens verfasst wurde, geht
hervor, dass der Verein aus kiinstlerischen-, nicht-kiinstlerischen Mitgliedern und
Ehrenmitgliedern bestand, die wiederum in gebietsansdssige und gebietsfremde
Mitglieder unterteilt wurden und einen unterschiedlichen finanziellen Beitrag leisten
mussten. Demnach gestaltet sich der Verein als eine exklusive Zusammenkunft
verschiedener Personlichkeiten, welche jedoch auf eine Anzahl von einhundert
Teilnehmern (ohne Ehrenmitglieder) beschriankt war, wobei der nicht-kiinstlerische
Anteil nicht mehr als fiinfzig Mitglieder umfassen durfte.

Ebenso sieht das strenge Reglement eine Wahl bzw. Abstimmung der Teilnehmer vor,
sodass die Exklusivitit des Clubs durchaus bewahrt blieb.'*?

Auch hier darf wieder auf das Werk von William Holman Hunt verwiesen werden, aus
dem Folgendes hervorgeht: Nachdem Hunt seinen Kollegen Ford Madox Brown in
seinem utopischen Plan entmutigt hatte, fithlte er sich umso mehr verpflichtet, einer
Mitgliedschaft im Hogarth Club zuzustimmen. Dabei entschieden sie sich fiir diesen
Namen, um jenem unerschiitterlichen Griinder der modernen englischen Kunst zu
huldigen. Moglicherweise wurde dieser Club jedoch gegriindet, um eine sich
abzeichnende kiinstlerische Spaltung in den eigenen Reihen einzudimmen. Er basierte
dabei auf der Idee, einen Treffpunkt fiir Kiinstler und Amateure zu bieten, die mit ihnen
sympathisierten, und die Wéande zu nutzen, um ihre Skizzen und Bilder fiir Mitglieder
und befreundete Besucher auszustellen. Folglich bot ihnen der Club eine Plattform fiir
Innovation, Austausch, Kontinuitdt und Debatten und, was noch viel wichtiger war, die
Stirkung ihrer Gruppe.'*!

An dieser Stelle diirfen einige wichtige Mitglieder des Clubs benannt werden, die sich
aber in ihrer rangordnenden Position innerhalb der Vereinigung unterschieden. So
gehorten Ford Madox Brown, William Holman Hunt, Edward Burne Jones, William
Morris, Dante Gabriel Rossetti, John Ruskin, Frederic George Stephens, Phillip Webb,
Thomas Woolner, William Michael Rossetti oder Arthur Hughs dazu.!'*? Die Namensliste
verdeutlicht, dass neben den Mitgliedern der préraffaelitischen Bruderschaft auch
bedeutende Personlichkeiten des kiinstlerischen Diskurses, wie John Ruskin und William

Morris, beteiligt waren.

140 Vgl. Stephens, Frederic George, Rules of the Hogarth Club, and a list of members, London 1860, S. 3ff.
141 Vgl. Hunt 1914 [21.08.2022], S. 111 (wie Anm. 112).
142 Vgl. Stephens 1860, S. 13-16 (wie Anm. 140).
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Besonders hervorzuheben ist zudem Philip Webb, der eine zentrale Rolle spielte, da er in
Zusammenarbeit mit Morris Hauser und Mobel entwarf. In diesem kreativen Austausch
fand ein wichtiger Dialog zwischen den Genannten statt.!*?

An dieser Stelle ist anzumerken, dass die PRB trotz allem Anti-Akademismus und
Sezessionsgedanken als eine Formation von Ménnern anzusehen ist, die durchaus dem
gebildeten Kreis zuzuordnen sind. Der gelehrte Gentleman der Zeit bewegt sich in eben
solchen Kreisen von Connaisseuren, die sich, aufgrund der individuellen Pluralitit an
Interessen, oftmals iiberschneiden und neue Verbindungen offenlegen, wodurch sich ein
starkes und zugleich einflussreiches Netzwerk bildet.

Auf dieser Basis verbreitet sich die neu entwickelte Asthetik der Priraffaeliten wie ein
Lauffeuer und brennt sich in den Kunstmarkt ein. Das Kennen und gekannt werden ist
ein Phidnomen, welches damit seinen eigenen Nutzen mit sich bringt. Wie ein
Schneeballsystem vergrofert sich der Kennerkreis nach und nach.

Neben dem bekannten Hogarth Club traten weitere, kleinere Vereinigungen hervor, die
nicht nur zum kiinstlerischen Austausch, als potentielle Ausstellungsmoglichkeit,
sondern primédr auch als Ort des Kennenlernens und Vernetzens dienten, um sich in der
Kunstwelt zu etablieren. Die Wichtigkeit jener Vereinigungen muss daher nicht weiter
erwahnt werden, jedoch die Tragweite verdeutlicht, mit der die préraffaelitischen
Kiinstlerinnen und Kiinstler zur Beeinflussung des Kunstmarktes beitrugen, nicht zuletzt
eben aufgrund ihrer vielseitigen Prdsenz innerhalb diverser Vereine. Das sogenannte
Netzwerk erweiterte sich so durch die Teilnahme an verschiedenen kleinen
Gesellschaften, die durch ihre internen Netzstrukturen, durch die weitreichenden
Beziehungsstrukturen im Endeffekt nicht minderen Einfluss hatten als die Royal
Academy selbst, obwohl diese naturgemil in ihrer gesellschaftlichen Akzeptanz, der
Deutungshoheit und dem Wirken immer noch an oberster Stelle stand. Diese wurde von
den PRB bewusst als Institution des Althergebrachten umgangen. Daher ist anzumerken,
dass die Préraffaeliten ihren Status dementsprechend auf diesen anderen Wegen
aufwerteten. Neben den Vereinen, wie der Society of Painter in Water Colours oder der
British Institution, entstanden auch die Society of British Artists und die spétere
neugegriindete New Society of Painters in Water Colours, die mit ihrer Bekanntheit und

den zahlreichen Ausstellungsmoglichkeiten ein Aushiingeschild jener Zeit darstellen. !

3 Vgl. ebd., S. 13-16 (wie Anm. 140).
144 Vgl. Hamlyn 1993, S. 30 (wie Anm. 3).
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Des Weiteren versammelten sich die préraffaelitischen Kiinstler im sog. Cyclographic
Club, einer Zusammenkunft, die sich ganz dem Anfertigen von Skizzen verschrieb, um,
den traditionellen Kunstprinzipien vergangener Epochen entsprechend, das ,Disegno‘ zu
schulen und die Fingerfertigkeit zu trainieren. Niemand geringeres als Rossetti, Hunt und
Millais waren Mitglieder dieses Vereins.

Im Gegensatz zu den bisher genannten Gesellschaften zeichnete sich die 1848 gegriindete
Institution for the Free Exhibition of Modern Art, aufgrund des freien Eintritts, durch ihre
liberale Einstellung aus. Diese politische Haltung steht ganz im Sinne des
priraffaelitischen Interesses.'*’

Insbesondere Millais, der geschickt und schnell zeichnen konnte, dringte darauf,
konsequent neue Kompositionen zu erstellen und, um den Regeln des Clubs zu folgen,
einmal im Monat einen Entwurf gemeinsam mit einer dazugehdrigen Kritik
einzureichen. !4

Bezugnehmend auf die spétere Arts- und Crafts-Bewegung ist auch das kiinstlerische
Netzwerk der Art Workers Guild erwahnenswert, nicht nur, weil William Morris als
treibende Kraft dieser Organisation fungiert, sondern auch aufgrund der Tatsache, dass
nunmehr das Kunsthandwerk, als von der geistigen, bildenden Kunst lange ideell
getrennt, selbst auf eine neue Ebene gehoben wird. Mit seinen pragenden Designs gelingt
es Morris, den allgemeinen Kunstgeschmack nachhaltig zu verdndern und in eine neue
Richtung zu lenken. So sind es nun die Kunstgewerbeschulen, wie die des ehemaligen
South-Kensington Museums, die den Status des Handwerks verbessern und zu einem
Umdenken in der Kunst fithren.'*” Aber auch die Arts and Crafts Exhibition Society ist
eine 1887 in London gegriindete Vereinigung, die sich, wie aus dem Namen schlieBen
lasst, fiir das Kunsthandwerk einsetzte, um sich gegen die industrielle Produktion zu
stellen.!*

Auch wenn sich der eigentliche Stamm der Préraffaeliten bereits nach kurzer Zeit
aufgelost hat, so gilt die Bruderschaft als denkwiirdiger Ansto3 in der Kunst des 19.
Jahrhunderts.

145 Vgl. ebd., S. 36 (wie Anm. 3).

146 Vgl. Hunt 1905 [02.09.2024], S. 102f. (wie Anm. 130).

147 Vgl. Graul, Richard (Hg.), Die Krisis im Kunstgewerbe. Studien iiber die Wege und Ziele der modernen
Richtung, Leipzig 1901, S. 7.

8 Vgl. Art and design for all. The Victoria and Albert Museum. Die Entstehungsgeschichte des weltweit
fiihrenden Museums fiir Kunst und Design, hg. von Marie-Louise von Plessen und Julius Bryant, Ausst.-
Kat. Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland Bonn, Miinchen 2011, S. 215.
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Die einzelnen Mitglieder streuen ihr Wissen und ihre Techniken in die Gesellschaft und
beeinflussen auch noch Jahre spiter den Kunstgeschmack der Zeit. Insofern sind die
spateren, divergierenden Entwicklungen der Kiinstler fiir die Einordnung nur bedingt ein
Nachteil, sondern konnen vielmehr als ein Gliicksfall betrachtet werden, da aus einem
mehr oder minder einheitlichen Grundgedanken schlussendlich viele verschiedene
Kunstpositionen sprielen konnten, die allesamt in ihrer Ausdruckskraft nachhaltig waren.
So wurde der Einfluss der Priraffaeliten sogar noch im Jugendstil und dem
Impressionismus sichtbar, indem sie einerseits die Wegbereiter des floralen Ornaments
und der Pflanzenmuster werden, andererseits sind sie auch die Vorldufer der, fiir den
Impressionismus bekannten, Plein Air Malerei.

Im Allgemeinen ist die Malerei der Praraffaeliten ein Zeichen fiir die Verénderlichkeit
des Kunstgeschmacks und des Kunstinteresses. Das Kunstverstindnis der Bruderschaft
ist dahingehend einschneidend, da sie sich mit ihren Bildern an den Betrachtenden als
Privatperson richten. Morse Peckham vertritt die Ansicht, dass die Kunst fiir den privaten
Gebrauch ausgerichtet sein sollte und dementsprechend auch von dem individuellen
Betrachtenden anerkannt werden muss.'* Die Priraffaeliten verfolgten weder das Ziel,
die breite Masse anzusprechen, noch einen allgemeinen, universellen Geschmack zu
bedienen. Indem der Betrachter in einem intensiven und vor allem privaten Austausch
mit dem Objekt steht, beeinflusst dieses das Subjekt, wodurch es seine wahren
Bediirfnisse weckt und nicht die von der Politik oder Religion vorgegebenen.!** Dies hat
zur Folge, dass Kunst den Betrachter in vielerlei Hinsicht tiefgreifend beeinflussen kann.
In diesem Sinne versuchen auch die Gemélde der Préraffaeliten einzig die Betrachterin
oder den Betrachter anzusprechen und seine Bediirfnisse zu wecken, bspw. sein
intrinsisches Interesse an und fiir die Natur hervorzulocken.

Formal gingen die Kiinstler bereits kurz nach der Griindung der Préraffaelitischen
Bruderschaft getrennte Wege, sie waren jedoch im Herzen und in ihrer Ideologie vereint.
Wihrend sich Collinson bereits frith aus der Gemeinschaft zuriickgezogen hatte, galt
Millais, der eine feste Position in der Akademie innehatte und in Schottland lebte, als
Aushéngeschild flir den préraffaelitischen Erfolg. Hunt iiberwand seine anfingliche
Skepsis gegeniiber seinem religiosen Engagement und plante eine Reise ins ferne

Jerusalem, um sein bisheriges Schaffen hinter sich zu lassen.

199 Vgl. Peckham, Morse, The Uses of the Unfashionable. The Pre-Raphaelites in Nineteenth-Century
Culture, Dallas 1993, S. 29.
130 Vgl. ebd., S. 29 (wie Anm. 149).
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William Rossetti tauschte seine Rolle als Kunstkritiker gegen die eines Staatsbeamten.
Dante Gabriel Rossetti schuf schlielich seine eigene, einzigartige Kunstwelt, in die er
auch Morris und Burne-Jones mit hineinfiihrte. !

Hunt schreibt zu dieser systematischen Auflésung in seinen Memoiren wie folgt:

“The spirit of discord was now no longer disguised, and there was no conclave existing to direct
the true interests of our reform Movement. We had hoped to hand on to later generations the
heritage of our own experience; this dream of corporate heredity could no longer be realised, but
there were traditions already secured”!*2,

Obwohl sich die Priraffaeliten in entgegengesetzte Richtungen entwickelten und ihre
Ideologie nicht langer gemeinsam verfolgten, schufen sie dennoch eine Grundlage, die

sie an die nachfolgende Kunstwelt weitergeben konnten.

51 Vgl. Watkinson, Raymond, Pre-Raphaelite Art and Design, London 1970, S. 144,
152 Hunt 1905 [02.09.2024], S. 127 (wie Anm. 130).
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5. Die Wiederentdeckung der Natur durch die Priraffaelitische Bruderschaft

In den folgenden Kapiteln werden die verschiedenen Zuginge zur Natur in der Kunst der
Préraffaeliten auf unterschiedlichen Ebenen diskutiert. Es gilt aufzuzeigen, dass dieser
Bereich dabei einen nicht zu unterschitzenden Beitrag flir Kunst und Kultur leistet und
fiir die PRB sowie den ihnen nachfolgenden Generationen von groflem Interesse ist. Nicht
nur John Ruskin und William Morris, bei welchen eine starke Beeinflussung der Botanik
zu Tage tritt, entdeckten diesen Zugang zur Natur fiir sich, sondern vor allem auch die
Préraffaeliten. Anhand ausgewihlter Bildbeispiele soll eine Analyse vorgenommen
werden, die unter anderem verdeutlicht, wie die Praraffaeliten ihr Interesse an Pflanzen
und Tieren in ihrer Kunst verarbeiteten und so ein Okologisches Bewusstsein
entwickelten, womit sie sich in die zeitgendssische 6kologische Avantgarde einschreiben.
Entgegen der Meinung von Amanda Boetzkes, dass angesichts unserer Verleugnung der
bevorstehenden Umweltkatastrophe nicht die Riickkehr zu unseren Wurzeln in der Natur,
sondern vielmehr eine radikale Trennung sinnvoll sei, steht in dieser Forschungsarbeit
die Riickkehr zur Natur als sinnvoller Wegweiser fiir zukiinftige Uberlegungen eines

okologischen Bewusstseins.!'>?

5.1 Die Pflanze als wissenschaftliches Priaparat und botanisches Bild

Wihrend des 19. Jahrhunderts keimte das Interesse fiir die Botanik vermehrt auf. Viele
neue Pflanzenarten wurden entdeckt, katalogisiert und studiert, was das Verstdndnis von
Pflanzenokologie und -systematik revolutionierte. Berithmte Botaniker wie Charles
Darwin trugen wesentlich zur Entwicklung des Wissens iiber Pflanzen und ihre Evolution
bei. Zahlreiche Entdeckungen in der Botanik, darunter die Beschreibung vieler neuer
Pflanzenarten, insbesondere durch Forschungsreisende, waren wichtige Meilensteine fiir
die Erkundung und Konservierung des natiirlichen Habitats. Das Interesse fiir Botanik
bestand nicht nur im Anlegen von Gérten, Parks und Naturschutzgebieten, also als
Ausdruck einer eindimensional gedachten, nur zur reinen Erfahrung dienenden Natur-
Umwelt, sondern auch in den Abbildungen und Kategorisierung von Pflanzen, was
schlussendlich zum wissenschaftlichen Diskurs der Zeit und zur allgemeinen Bildung

beitrug.

153 Vgl. Boetzkes, Amanda, Plastic Capitalism. Contemporary Art and the Drive to Waste, Cambridge
2019, S. 6.
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Die Illustrationen, die sowohl wissenschaftlichen als auch dsthetischen Zwecken dienten,
boten detaillierte und prézise Darstellungen von Pflanzen und wurden haufig in
wissenschaftlichen Publikationen und Biichern genutzt und verbreitet. Diese
kiinstlerischen Abbildungen halten das Wesen der Pflanzen fest, um es fiir die Nachwelt
zu bewahren. Botaniker beschriankten sich daher nicht nur auf die Erforschung und
Priaparation von Pflanzen, sondern konservierten diese auch durch aufwindige
Darstellungen in ihren Werken. Solche Illustrationen sind mehr als nur detailgetreue
Miniaturen der Originalpflanzen, sie sind ihrerseits Zeitdokumente, vor allen Dingen aber
sind sie, da sie durch den menschlichen Rezeptionsakt festgehalten sind, also durch das
subjektive Auge eines einzelnen Individuums, der seinerseits all seine Umwelteinfliisse
mit in die Darstellung legt, kiinstlerischer Ausdruck. Sie spielten eine wesentliche Rolle
bei der Identifizierung und Klassifizierung von Pflanzenarten, da die Fotografie noch
nicht weit verbreitet war und der Farbdruck begrenzte Mdoglichkeiten bot. Botaniker
verlieBen sich daher auf handgezeichnete Darstellungen, um die Merkmale der Pflanzen
prézise festzuhalten.

Nicht nur Minner, sondern zunehmend auch Frauen widmeten sich intensiv der
Pflanzenkunde. Sie erstellten detaillierte Illustrationen und Beschreibungen, oft ergénzt
durch Hinweise zur praktischen Nutzung, und leisteten damit einen pddagogischen
Beitrag zur Gesellschatft, insbesondere zur Bildung junger Menschen.

Als zeitgendssisches Beispiel dient die britische Schriftstellerin und Pflanzenmalerin Jane
Loudon, die Biicher iiber Botanik, Gartenbau und Landschaftsgestaltung verfasste, um
diese Thematik nicht nur Jugendlichen, sondern auch Frauen niherzubringen. Sie ist eine
der Wegbereiterinnen, die das Studium der Natur, in diesem Fall die Botanik, zur
Schulung und Erhebung des Geistes nutzte.'>* Unter anderem beschreibt sie in Werken
wie Botany for Ladies oder auch The Ladies Companion to the Flower Garden in
anschaulicher Weise ihre botanischen Konzepte.

Fiir sie stand dabei die Vermittlung an oberster Stelle, da sie sich an die Bediirfnisse der
Leserschaft anpassen wollte, um diesen die Schwierigkeit, welche sie selbst zunéchst bei
der Identifizierung von Pflanzen hatte, zu reduzieren. Dies kann als eine Form der
Unmittelbarkeit angesehen werden, die Loudon intendierte, wenn sie ihre Biicher so

konzipierte, dass ein Jeder Erfolgserlebnisse verspiirt, wenn er oder sie eine Pflanze

134 Vgl. Loudon, Jane, Botany for Ladies, Cambridge 2015, (org. London 1842), S. VIII.
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erkennen und benennen méchte.!>® Neben den botanischen Klassifikationen gibt Loudon
auch Einblicke in die Pflanzenanatomie, -physiologie und -reproduktion. Dabei
unterstiitzte sie die iiberwiegend weibliche Leserschaft darin, ihr botanisches Wissen zu
erweitern und sich aktiv mit Pflanzen und Gérten zu beschiftigen. Ein Leitfaden von der
Frau fiir die Frau, jedoch mit einer deutlich eingeschriebenen naturwissenschaftlichen
Fundierung.

In ihrem Werk Facts from the world of nature, animate and inanimate, welches sie 1848,
dem Griindungsjahr der préraffaelitischen Bruderschaft, verfasste, erklédrte sie in der
Einfiihrung, dass ihr aufrichtiger Wunsch bei der Abfassung dieses Buches war, die Liebe
zur Natur zu pflegen und zu stirken, die jedem jugendlichen Geist innewohnt, bevor sie
durch den Umgang mit der Welt getriibt und sogar ausgeloscht wird. Thr zufolge ist das
Studium der Natur nicht nur interessant, sondern durchaus auch relevant fiir junge
Menschen, da es den Geist erweitert und erhebt, sowie das Denkvermégen und die
Argumentationsfahigkeit verbessert.!>®

Ein Vordenker dieses Prinzips mit dhnlicher Auffassung ist in der Person des englischen
Botanikers und Entomologen Charles Abbot zu finden, welcher das Werk Flora
Bedfordiensis bereits 1798 verdffentlicht und damit ebenfalls einen Grundstein fiir die
Botanik im England des spiten 18. und friihen 19. Jahrhunderts legt.'’

In seinem Vorwort erkldrt Abbot sowohl die Wichtigkeit der Berufsgruppe des
Botanikers, als auch dessen wissenschaftliches Forschen und Arbeiten. Fiir ihn stellt sich
die Botanik als ein Studienobjekt dar, welches sich mit unzdhligen Wundern, die die
Thematik umgeben, beschiftigen kann und das gleichzeitig zur allgemeinen
Wissenserweiterung dient. Ebenso gilt es fiir ihn, die Bewunderung fiir die Natur aufrecht
zu erhalten sowie sich der Macht des géttlichen Urhebers bewusst zu werden.!'>® Dennoch
erkennt er im Beruf des Botanikers durchaus das tiickische Problem, missverstanden zu

werden und erklart es wie folgt:

“When, in pursuit of his favorite Amusement, the Botanist ranges with eager step amid the wild
scenery of nature to pluck some simple flowret that has hitherto escaped observation, the World,
disdainful of his humble Toil, marks him as a sort of phaenomenon whose ' extravagant and erring
Spirit ' wanders from the common track of human Life without any rational end or object, - But
whatever branch of Science is the source of entertainment or instruction has it's use and
importance”'°.

155 Vgl. ebd., S. VIl und S. 1 (wie Anm. 154).

156 Vgl. Loudon 1848, S. 5 (wie Anm. 91).

157 Vgl. Abbot, Charles, Flora Bedfordiensis. Comprehending Such Plants as Grow Wild in the County of
Bedford, Bedford 1798.

138 Vgl. Abbot 1798, S. 5 (wie Anm. 157).

139 Ebd., S. 5 (wie Anm. 157).



67

Die Quintessenz des Zitats besteht darin, dass die Gesellschaft wissenschaftliche
Leidenschaft oder spezialisierte Interessen, wie die Botanik, oft als zwecklos und
exzentrisch betrachtet. Doch jede Form von Wissenschaft, die Wissen vermittelt oder
Freude bereitet, hat ihren eigenen Wert und ihre Bedeutung. Daher koénnen die
Kiinstlerinnen und Kiinstler jener Zeit vermehrt auf solche botanischen Werke
zuriickgreifen und ihr Wissen um die Pflanzen erweitern. Ebenso dienen die Abbildungen
als Grundlage fiir die eigene kiinstlerische Beobachtung in der Natur und die
anschlieBende Uberfiihrung in die Malerei.

Des Weiteren ist es interessant zu erkennen, dass sich sowohl die Botanikerinnen und
Botaniker als auch die Pflanzenillustratorinnen und -illustratoren darum bemiihten,
vornehmlich junge Leute fiir ihr Studium zu begeistern. Dies kann man zuweilen bei Jane
Loudon, aber auch bei der Botanikerin Anne Pratt beobachten, die ebenfalls in ihrem
Vorwort zu The Field, the Garden, and the Woodland verkiindet, dass sie die Jugend
davon iiberzeugen mdochte, ihren Geist durch die Botanik zu befliigeln.

Dazu merkt sie an:

,»The design of the following work is to present to the young reader several interesting facts, with
which the Botanist becomes acquainted in the pursuit of science. By stating them in a familiar
form to the unlearned, the author hopes to awaken some interest in the study and observation of
nature— a study alike elevating and consoling in its influences on the mind.

It has been her object, throughout the work, to direct the attention to the wisdom and goodness
of God, as exhibited in the structure and arrangement of the vegetable kingdom ; and to
demonstrate the confirmation which is added by Nature to the doctrine declared by Revelation,
of a superintending Providence”!6°.

Demzufolge zeigt sich, dass die Botanik einen entscheidenden Zweig in der Forschung
darstellt und durchaus seine Berechtigung fiir die gesellschaftliche Erziehung hat. Gerade
im 19. Jahrhundert herrschte in England ein besonderes Interesse fiir die Natur vor, sodass
viele kleine Bausteine, seien sie aus der Biologie, Zoologie oder der Botanik, dazu
beitragen, das Verstindnis um die Natur zu verbreiten und gesellschaftsfahig zu machen.
Nur so entsteht ein Netzwerk aus verschiedenen Bereichen der Wissenschaft und Kiinste,
um eine Sensibilisierung fiir Okologie, d.h. in diesem Fall, die Bewahrung der natiirlichen
Umwelt, zu entwickeln. An dieser Stelle darf daher bereits angenommen werden, dass
die Konservierung der Pflanzen, in Form von Abbildungen und Préparaten, eine Basis fiir

die nachhaltige Schulung der kommenden Generationen darstellte.

160 Pratt, Anne, The Field, the Garden, and the Woodland; Or, Interesting Facts Respecting flowers and
plants in general, London 1847, S. 4.
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Nur so kann das Gedankengut iiber die Jahrhunderte hinweg sicher weitergetragen und
fiir andere Bereiche genutzt werden.

Betrachtet man erweiternd Anne Pratt’s The flowering plants, grasses, sedges, & ferns of
Great Britain, so kann man sowohl eine Auflistung und Beschreibung der einzelnen
Pflanzen in GrofBbritannien wiederfinden, als auch kolorierte Pflanzenbilder in ihren
verschiedenen Formen und Variationen betrachten. Als Beispiel darf die Illustration des
Baumwollgrases angefiihrt werden, welches in variierender Form- und Farbgebung
beschrieben und bebildert ist. Erkenntnisse liber die Regionalitdt der heimischen Fauna
kombinieren sich schlieBlich mit einem Interesse fiir die Unterschiedlichkeit der Pflanzen
in der Welt, was darin verdeutlicht wird, dass im Allgemeinen die Botanik in dieser Zeit
von grofler Bedeutung war, sodass sich schlieBlich auch vermehrt botanische Gérten fiir
die Erkundung und Erforschung der Natur etablierten. In der Sammlung und dem Erhalt
von Pflanzen wird dabei ein nun nicht zu iibersehender Globalismus deutlich, welcher in
England nicht grundlos auftritt.

Einerseits ist es klar, dass das Land als globaler Nexus fiir Ideen, Wissenschaften,
Neuerung, gleichzeitig auch Handel und Verbreitung von Waren fungierte. Vor allem war
es aber das gesellschaftliche Interesse fiir das Andere, mit welchem man iiber die stetig
anwachsende Zahl an Kolonien konfrontiert wurde. In den vielgestaltigen botanischen
Sammlungen machte sich damit ein immer weiter voranschreitender Imperialismus breit,
der eben aus diesem Interesse an der fremden, aber zum spéteren Empire gehorenden
Flora und Fauna entsprang.

Der Royal Botanic Garden, Kew spielt bspw. eine fiihrende Rolle in der Sammlung und
Erforschung von Pflanzen aus der ganzen Welt. Dessen Bepflanzung wurde durch
William Aitons schriftliche Aufzeichnungen festgehalten. In seinem Werk Hortus
Kewensis aus dem Jahr 1789 ist eine detaillierte Liste enthalten, in der die Einflihrung
zahlreicher Pflanzen in England dokumentiert ist und als Anhaltspunkt fiir die Ankunft
der Pflanzen im Garten von Kew dient.!®! Etwas spiter etablierte sich sein Sohn als
addquater Nachfolger und setzte sich fiir den botanischen Garten als Bildungsstidte ein.
Er sah sich in der Verantwortung, die Aufzeichnung iiber die vorherrschenden Pflanzen
fortzufithren und den Garten weiterhin zu pflegen. Fiir ihn war, wie bereits angemerkt,

das fachliche Studium von grofer Bedeutung und weniger die Kultivierung eines

161 Vgl. King, Ronald, Royal Kew, London 1985, S. 68.
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Ziergarten, der nur von Besucherinnen und Besuchern bestaunt wird.'®? Etwas spiter, im
Jahr 1840, steht William Jackson Hooker, Professor fiir Botanik in Glasgow, als Direktor
fiir die heute noch bekannten Girten in Kew an fiihrender Position.!®* Auch er versuchte
Kew Gardens einen Nutzen zu geben, der iiber die rein &sthetische Schonheit
hinausgeht.'®* Vielmehr strebte er einen wirtschaftlichen Zweck fiir jene Gérten an und
fiihrte unter anderem im Jahr 1847 die Einrichtung des ersten 6ffentlichen Museums fiir
Wirtschaftsbotanik der Welt ein. Bereits 1859 machte Hooker deutlich, dass das
Herbarium und die Bibliothek eines Nationalen Botanischen Gartens fiir die
Bereitstellung technischer Beratung der Manufakturen, Reisenden und Menschen, die
sich mit Kunst, Wissenschaft oder Gartenbau beschiftigen, unerlisslich seien.!®’

Ein Pflanzenillustrator, der fiir Hooker unverzichtbar wurde, war Walter Hood Fitch,
dessen prizise und schnelle Zeichnungen alsbald im Curtis’s Botanical Magazin
erschienen sind. Auch er kam um 1841 nach Kew, um unter der Leitung von Sir William,
den botanischen Garten mitzugestalten.'®

Ebenso wichtig wie die bereits erwidhnten Botanikerinnen und Botaniker sowie
Pflanzenillustratorinnen und Pflanzenillustratoren war auch eine der bekannteren
Kiinstlerinnen, Marianna North, unter deren Namen sogar die Marianna North Gallery in
Kew Gardens eroffnet wurde. In dieser befinden sich weit iiber 800 Abbildungen von
Pflanzen, welche die Entdeckerin auf ihren Reisen festzuhalten verstand. Marianne North
selbst ordnete die Gemélde in diesem besonderen Raum an und entwarf und malte das
Fries und die Dekorationen rund um die Eingangstiir. Neben Blumen finden sich in vielen
Bildern auch Saugetiere, Vogel und Insekten. Ebenso gibt es Landschaftsansichten mit
der Ausrichtung auf die Vegetation sowie einige reine Landschaften als auch

einheimische Gebiude und Menschen.!®” So schreibt Anthony Huxley wertschitzend:

“One might say that Marianne North used her brush as the modern botanical traveller uses
a camera, but in these groupings and some of the “contrived” scenes she achieves effects
which a camera never could”'®®,

162 Vgl. ebd., S. 141 und 162 (wie Anm. 161).

163 Vgl. Boulger 1889, S. 14 (wie Anm. 68).

164 Vgl. Drayton, Richard, Nature’s Government. Science, Imperial Britain, and the ‘Improvement’ of the
World, New Haven/ London 2000, S. 180 und 192.

165 ygl. ebd., S. 201.

16 Vgl. Lewis, Jan, Walter Hood Fitch. A Celebration, London 1992, S. 5 und 7.

167 Vgl. Huxley, Anthony, “Introduction”, in: A Vision of Eden. The Life and Work of Marianne North, hg.
von J.P.M Brenan, Kew 1993, S. 10ff.

168 Ebd., S. 12 (Anm. 167).
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Marianne Norths Kunstwerke gehen iiber die bloBe Dokumentation hinaus, wie sie mit
einer Kamera mdglich wire, und schaffen durch kreative Anordnungen und
Inszenierungen einzigartige und unvergleichliche Wirkungen. Sowohl die
Pflanzenillustration als auch die wissenschaftliche Fotografie sind zwei verschiedene
Medien, die im Grunde jedoch dasselbe ausdrucken mdchten. Wahrend die Fotografie
jedoch das Objekt weitestgehend neutral darstellen mochte, ist das gemalte Objekt immer
zugleich subjektiv beeinflusst. Personlichkeit, der Malstil und insbesondere der
individuelle Blick gepaart mit der eigenen kiinstlerischen Note, sind Charakteristika, die
eine Fotografie nicht festzuhalten vermag.

Dennoch biilen die Werke teilweise an Detail-Qualitét ein, da diese in kurzen Zeitraumen
auf ihren Reisen entstehen mussten. Nicht umsonst liefert North dadurch aber einen
Beitrag zum botanischen Verstindnis ferner Lander im 19. Jahrhundert. Zahlreiche
Pflanzen, die sie auf ihren Reisen malte, sind in dieser Zeit noch nicht bekannt, oder aus
botanischer und gartenbaulicher Sicht nicht beschrieben.

Daher sind einige wenige Pflanzen sogar nach ihr benannt. Dementsprechend ist der
Beitrag Marianne Norths so grof3, dass sie auch noch heute als wichtige Quelle fiir
Pflanzenillustrationen gilt.'®

Auch sie kam in den Kontakt mit Sir William Hooker, dem bereits benannten Direktor
der Royal Botanic Gardens in Kew und wurde in den Kreis der intellektuellen
Botanikerinnen und Botaniker als auch Illustratorinnen und Illustratoren
aufgenommen.'”® Dabei ist von einer gegenseitigen Wertschitzung auszugehen, da North
einen wichtigen Beitrag zur Erforschung exotischer und seltener Pflanzen und Tiere jener
Zeit leistete.

Des Weiteren hatten die botanischen Entdeckungen und Forschungen dieser Zeit auch
einen starken Einfluss auf den Gartenbau und die Landschaftsgestaltung in England.
Neben der Einfiihrung neuer Pflanzenarten entstanden auch verschiedene Gartenstile, die
sich an der ,,wilden* Natur abarbeiteten. So gesehen vermittelte die Botanik und die
illustrative Pflanzenkunde sowohl einen allgemein erheiternden, aber auch einen
padagogischen und, was umso wichtiger in dieser Zeit erscheint, einen gesellschaftlichen
Beitrag zum Verstindnis der Natur. Die Liebe zur Natur und den Pflanzen spiegelte sich

in der Gestaltung von privaten und 6ffentlichen Gérten wider.

16 Huxley, Anthony, “Introduction”, in: A Vision of Eden. The Life and Work of Marianne North, hg. von
J.PM Brenan, Kew 1993, S. 13 (Anm. 167).
170 Vgl. ebd., S. 9 (Anm. 167).
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Dies fiihrte zur Entstehung der Landschaftsarchitektur und zur Weiterentwicklung der
Gartenbaukunst, angefiihrt von Personlichkeiten wie John Loudon.

Nicht ohne Grund portraitiert John Claudius Loudon in seinem Werk Arboretum
Britannicum einige junge Bdume des Landes, um die Potenz des Neuen und Frischen in
der Gesellschaft zu verbreiten und dadurch die sozial-politische Reform anzufeuern.
Hierbei muss jedoch kritisch angemerkt sein, dass durch die Hinwendung zum Neuen und
der Abkehr vom nostalgischen Naturgedanken, auch die Bewahrung des Bestehenden
nicht immer geschiitzt werden kann.!”! Dies fiihrt zu einem Wandel des Naturschutzes,
der sich nicht mehr allein auf die urspriingliche Natur konzentriert, sondern zunehmend
auf den Erhalt des aktuellen Zustands abzielt. In Bezug auf die vorliegende These gewinnt
dies an Bedeutung. Aus der Perspektive des 21. Jahrhunderts ist der Schutz des
gegenwértigen Zustands ein zentrales Thema.

Dennoch ist es wichtig, eine Briicke zwischen Vergangenheit und Gegenwart zu
schlagen, um sowohl die bestehenden natiirlichen Gegebenheiten zu bewahren, als auch
zukiinftigen Pflanzenarten Lebensrdume zu sichern. Aus den Fehlern und
Herausforderungen des 19. Jahrhunderts lassen sich neue Ansétze fiir die heutige Zeit
entwickeln und umsetzen. Nur durch ein Verstindnis der Vergangenheit kann der Blick
in die Zukunft klarer werden, sodass diese zur Grundlage fiir neues Pflanzenleben wird.
In diesem Zusammenhang erscheint John Loudon als eine Art Vermittler zwischen dem
19. und 21. Jahrhundert, der Impulse fiir die Verbindung von Tradition und Fortschritt
gibt.

Insgesamt spielte die Botanik im 19. Jahrhundert in England eine zentrale Rolle als
wissenschaftliche Disziplin, wirtschaftliche Ressource, &sthetische Inspiration und

bildendes Element.

"1'Vgl. Payne 2017, S. 22 (wie Anm. 63).
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5.2 Die Bewahrung der Natur und 6kologische Tendenzen in den Werken der
praraffaelitischen Bruderschaft

Bereits im 19. Jahrhundert wurden Umweltprobleme erkannt und sowohl
wissenschaftlich, als auch kiinstlerisch reflektiert. Dabei gewann eine praxisorientierte,
materialistische Betrachtung der Natur gegeniiber einer rein ideologischen Perspektive an
Bedeutung. Der Diskurs des 19. Jahrhunderts zeigt diese Problematik der Dualitédt der
Naturaneignung in der Kunst, wobei zu beobachten sein wird, dass dies besonders in der
Malerei der Préraffaeliten angelegt ist. In diesem Kontext sind die Préraffaeliten von
besonderer Relevanz, da sie die Natur in ihrer Materialitit erfassen und durch ithre Kunst
asthetisch bewahren und reflektieren.

Die eingangs aufgestellten Thesen finden hier nun konzentriert ihre Beantwortung.
Anhand bildwissenschaftlicher Analysen konnen somit folgende Punkte untersucht
werden: Die Kunst der Préraffaeliten stellt eine geistige Wertschétzung der Natur dar, die
als gefdhrdet wahrgenommen wird. Ebenso spiegeln die detaillierte Naturbeobachtung
und die partielle Wiedergabe in der Kunst der Préiraffaeliten das Paradigma eines
naturwissenschaftlichen Forschergeistes wider. Die Praraffaeliten nutzen mythologische
und historische Narrative als ,,Gewand*, um ihre Werke rezipierbar zu machen.

Das Besondere in den Werken der Préraffaeliten sind die ,,zunehmend subjektiv
gestalteten, frei interpretierbaren“172 Sujets, welche als ,,Denkanstol3, als Ausloser von

Reflektion und subjektiven Gedankengiingen*!”

verstanden werden, einem Prinzip,
welches nicht zuletzt auch den Okologischen Interpretationsansatz untermauert. Nicht
selten weisen die Bildinhalte damit eine Krittk am Umgang mit der Natur auf und
appellieren zugleich fiir deren Schutz. Diese Werke dienen als Ausdrucksmittel, um den
Standpunkt der Bruderschaft, die Natur zu bewahren sowie den 6kologischen Missbrauch
zu unterbinden, transparent darzulegen. Notwendig zum weiteren Verstdndnis ist dabei
eine detaillierte Beobachtung jener Werke, die, wie bereits angemerkt, neben den
allgemein bekannten politischen und sozialen Themen zunehmend auch 6kologische
Ansitze aufgreifen sowie den Umgang mit der Natur hinterfragen. Vorab muss
verdeutlicht werden, dass sich auch die préraffaelitische Kunstproduktion durch die

eigenwillige malerische Gestaltung der Natur auszeichnet, in der nicht eine simple

Gesamtheit wiedergegeben wird, sondern vielmehr in kleinen Ausschnitten ein

172 Wittmer, Ralf, Das Andere der Moderne. Die Prdiraffaeliten, Diss., Hamburg 2016, S. 14f.
173 Ebd., S. 14f. (wie Anm. 172).
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detailverbundenes Naturbild entsteht. So gesehen entsteht aus vielen einzelnen
Bildelementen ein Abbild der Natur, das seinerseits durch das Kiinstlerauge auf die
Leinwand iibermittelt ist.!”

Das Interesse an einer detaillierten Naturobservation zeigt sich indes in der kiinstlerischen
Umsetzung real existierender Orte im Umkreis der Préraffaeliten. Hinzu kommt das
Verstindnis fiir die Naturkatastrophen jener Zeit, wie bspw. Uberschwemmungen von
Stadten durch vermehrtes Hochwasser und den Willen, diese auch als Ausdruck der
aktiven, agierenden Natur ins Bild zu setzen. Die Illustration eines solchen
Naturphidnomens spiegelt sich in dem, fiir die damaligen Betrachtenden, romantisierten
Werk 4 Flood (Abb. 1) von John Everett Millais wider. Gleichwohl ist das entscheidende
Moment die Zusammenkunft eines stattgefundenen Ereignisses mit jener kiinstlerischen
Interpretation, wodurch der emotionale und zugleich verklarte Blick nicht vermeidbar,
wenn nicht sogar erwiinscht ist. Angelehnt an die Uberschwemmung in Sheffield, bei der
durch die Wassermassen ein in einer Wiege liegendes Kleinkind aus dem Haus gedringt
wurde, prisentiert der Kiinstler jenes Sujet in Olfarben.!” In einer fast spielerischen
Kombination von Bedrohung und Naivitdt gelingt es Millais, dieses Ereignis in jenem
Werk als ewige Momentaufnahme, aber auch als Zeugnis, einzufangen. Ein Sédugling,
unbedarft und nichts ahnend, liegt frohlich-heiter in einer Holzkrippe, die durch das
iiberschwemmte Dorf gleitet. Nahe den kindlichen Fiilen sitzt eine schwarze Katze,
welche, anders als das nichtsahnende Kleinkind, die Brisanz der Situation erkannt zu
haben scheint. Dem S&ugling hingegen ist nicht bewusst, dass es gerade durch ein
tiberflutetes Dorf oder eine Stadt treibt, schutzlos und ohne offensichtliche Aussicht auf
Hilfe. Hinzu streift die zuvor noch wiarmende und schiitzende Decke von der Krippe aus
teilweise im erhdhten Wasserspiegel und nimmt die Feuchtigkeit in sich auf, bricht also
die physische Grenze zwischen schiitzendem Gefdhrt und todlichem Wasser. Dass die
Holzkrippe mit der kistenartigen Grundform an einen Sarg bzw. der halbrunde Uberhang
am Kopfteil an einen Grabstein erinnert, kann die Ambivalenz der Situation noch
verstirken. Was auf den ersten Blick also noch harmlos erscheint, erweist sich recht
schnell als Darstellung einer Naturgewalt bzw. einer Naturkatastrophe. Auch die Hauser

scheinen in Mittleidenschaft gezogen zu sein.

174 Vgl. Phythian, J.E., Millais, London 1911, S. 25.
175 Vgl. Treuherz, Julian, Pre-Raphaelite Paintings, Liverpool 1993, S. 107.
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Aste und Haushaltswaren, wie die Karaffe im rechten unteren Bildrand, treiben im
wahrsten Sinne als Uberbleibsel menschlicher Zivilisation umher. Im Hintergrund
versuchen die in einem Boot sitzenden Eltern ihr Kind verzweifelt in den Wassermassen
zu suchen, sind aber, wie das Kind im Vordergrund, machtlos und kénnen nur reagieren
ob der aktiven Gewalt der Natur.

Das Besondere an diesem Bild ist die Orientierung an einem realen Ereignis. Nach dem
Bersten eines Stausees in Sheffield wurde ein Kind in seiner Wiege durch die Flut aus
dem Haus gespiilt.!”® Millais setzt sich, durch das Bildthema hindurch, nicht nur mit einer
wahren Begebenheit sondern auch mit den Folgen des Wetters, in diesem Fall dem Regen
auseinander und bringt dies fokussiert auf die Leinwand. Dabei inszeniert er den wohl
groBten Kontrast, indem er eine Naturkatastrophe einem Saugling gegeniiberstellt. Auch
wenn Millais in seinem Gemélde die Relation zwischen Natur und Mensch auf
verherrlichte Weise einzufangen versteht, so ist die negative Auswirkung jener
Katastrophe nicht minder priasent und zeigt ein klares der-Natur-ausgesetzt-sein, welche
sich schlieBlich das zuriickholen mag, was sich der Mensch iiber Jahrtausende hinweg
genommen hat.

Solch eine Illustration ist der Beweis fiir das stindige Interesse an der Natur und deren
Ereignisse seitens der Kiinstler der préaraffaelitischen Bruderschaft. Wie Hans-Christian
Kirsch bereits 1983 richtig erkannt hat, ermodglichen die Préraffaeliten die
unterschwelligen Angste und Hoffnungen der viktorianischen Bevolkerung kiinstlerisch
einzufangen.!”” Es besteht die Sorge, dass die Industriegesellschaft ihre Macht ausnutzt
und der Natur ihre Fihigkeit zur Selbstregeneration und Lebensfahigkeit nimmt, wodurch
die Moglichkeit besteht, dass die viktorianische Bevolkerung ein verdndertes Verhéltnis
zur Natur hat.

Unter den Priraffaeliten ist es wohl John Everett Millais, welcher sich am besten darauf
versteht die Intensitit der Natur in seinen Gemélden festzuhalten. Seine Werke markieren
auf unterschiedliche Weise den Sinn fiir die Schonheit, Kraft und zugleich Sterblichkeit
der Natur. Das Gemélde aus dem Jahr 1852 zeigt Ophelia (Abb. 2), die Protagonistin in

Shakespeares Hamlet, wéhrend ihres Selbstmordes im Fluss.

176 Vgl. Treuherz 1980, S. 122 (wie Anm. 175).
177V gl. Kirsch, Hans-Christian, William Morris -ein Mann gegen die Zeit. Leben und Werk, Koln 1983, S.
71.
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Das Bild ist einerseits eine tief emotionale Menschenstudie auf Basis einer der
populédrsten Erzéhlungen dieses englischen ,Literatur-Sdulenheiligen®, zugleich ist es
jedoch gerade ein extravagantes Naturszenario. Der Kiinstler zeigt, fokussiert, den
Moment, indem Ophelia nunmehr erstarrt auf dem Wasser treibt und zu ertrinken droht.
Ihre Augen und ihre Hande sind gen Himmel gerichtet und ihr leicht gedffneter Mund
haucht den letzten Atemzug aus. Wie eine zweite Haut schmiegt sich das durchnésste
Kleid an ihren zunehmend erkalteten Korper und driickt sie wie eine zusétzliche Last in
die Tiefen des Wassers. Auf und um ihren K&rper herum schwimmen zahlreiche Bliiten,
die insbesondere in Shakespeares Hamlet beschrieben werden und von Millais in
akribischer Feinheit in dem Werk wiederzufinden sind.!”® Die Pflanzen werden sowohl
ihrem botanischen Ursprung als auch der symbolischen Bedeutung entsprechend in dem
Gemalde eingesetzt, um die Wertschidtzung der ihn umgebenden Natur zu illustrieren. So
symbolisieren die Weidenblumen jene Liebe, welche Ophelia fiir Hamlet verspiirt, die
Nesseln als Zeichen fiir den Schmerz, den sie empfindet und die Génsebliimchen bzw.
MafBliebchen als Verweis auf ihre Unschuld. Des Weiteren illustriert Millais
Stiefmiitterchen im Bild, um die vergebliche Liebe darzustellen sowie Mohnblumen als
Hinweis auf den bevorstehenden Tod.!”

Das Flussufer ist wiederum von Hundsrosen, Vergissmeinnicht, Minze und
Weidenrdschen dicht bewachsen. '8’ Hinzu kommt der Weidenstamm, unter dem Ophelia
hindurchgleitet, wihrend sie den Fluss hinuntertreibt, sowie die Zweige, das Schilf, das
Laub und die Vogel, welche in minutidser, individueller Genauigkeit wiedergegeben
werden.'®! Millais gestaltet das Bildarrangement in einer besonderen Nahsicht und die
Wasserpflanzen spiegeln sich entsprechend in dem Gewdsser. Fiir das Bild wurde die
Kiinstlerin und Gefdhrtin von Dante Gabriel Rossetti, Elizabeth Siddall, in eine
Badewanne gelegt, um die Wirkungen des Wassers auf die Kleidung zu priifen.'®? Dies
korrespondiert unter anderem mit der noch géngigen Praxis, dass die Figuren in Millais
Bildern héufig in den Ateliers gemalt werden, wihrend die Landschaft hingegen in der

freien Natur Vollendung findet.'®?

178 Vgl. Muther, Richard, Geschichte der englischen Malerei, Berlin 1903, S. 187.

179 Vgl. Birchall, Heather, Wolf, Norbert, Priraffaeliten, Koln 2016, S. 70.

180 Vol. Garnett, Henrietta, Wives and Stunners. The Pre-Raphaelites and Their Muses, London 2012, S.
69.

181 Vgl. Phythian 1911, S. 45 (wie Anm. 174).

182 Vgl. Engen 1995, S. 61f. (wie Anm. 106).

183 Vgl. Moisan 2019, S. 33 (wie Anm. 128).
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Das Bildsujet setzt unterschiedliche Interpretationsmdéglichkeiten frei, wobei sich die
gingige Forschungsmeinung auf ein Minimum konzentriert und nicht die Tragweite der
Natur im Bild analysiert.

In diesem Bildsujet stehen sich demnach weibliche Sexualitdt und Natur gegeniiber,
wodurch die Protagonistin Ophelia zugleich als sexuell begehrenswerte, fragile bis hin
zur gebrochenen Frau abgewertet wird.!®* Darin sieht auch Kimberley Rhodes jene
Problematik im Werk: Indem Ophelia zwischen pathetischer Unschuld und sexuellem
Leitbild schwankt, steigert es die Komplexitit im Moment des Sterbens. Die
vielschichtige Emotionalitdt des Todes wird jedoch von der iippigen Landschaft und den
zahlreichen Details aufgenommen, wodurch das klassisch-tragische Moment des
Vergehens in ein botanisches Memento Mori Sujet iiberfiihrt wird. '8

Die Essenz des Werkes liegt dabei wahrhaftig in der Verbindung von Natur und Mensch.
Ophelia wird génzlich von ithrem Umfeld aufgenommen, wodurch die Natur selbst an
threm todlichen Schicksal partizipiert, und eine omnipridsente Wirkmacht erreicht.
Aufgrund der Verschmelzung des Menschen mit der Natur wird diese in ein neues Licht
geriickt und mit einer lebendigen, handelnden ,Agency‘ aufgewertet. Diese Umwandlung
zeigt sich in dem beinahe harmonischen Moment des Sterbens, des Vergehens des
Menschen in der Natur. In einem unendlichen Zyklus ist alles und wird wieder alles
Natur. Demnach ist der Mensch nicht nur ein lebloser Korper, sondern lebendige Materie
mit einer Seele. Und es ist gerade dieses Werk, bei dem Paul Barlow zum ersten Mal das
Wort Okologie mit John Everett Millais Kunst in Verbindung bringt und den Ansatz

dieser Forschungsarbeit untermauert:

“Here begins Millais’s distinctively ecological vision of nature, in which the human presence
merely forms part of an ever growing, decaying and regenerating system.
This theme was to persist throughout his life, long after critics ceased to call him a Pre-
Raphaelite”!%¢.

Hierbei werden die Betrachterin und der Betrachter in das 6kologische Verstindnis und
die ethische Uberzeugung des Priraffaeliten John Everett Millais hineingezogen. Das
Malen iiber fiinf Monate hinweg in der freien Natur, am Flussufer in der Ndhe von Ewell

in Surrey, zeigt nicht nur die Zuneigung und die Wertschéitzung der real existierenden

184 Vgl. Stuby, Anna Maria, Liebe, Tod und Wasserfrau, Opladen 1992, S. 172.

185 Vgl. Rhodes, Kimberley, ,,Degenerate Detail: John Everet Millais and Ophelia’s ,Muddy Death*, in:
John Everett Millais. Beyond the Pre-Raphaelite Brotherhood, hg. von Debra N. Mancoff, Hampshire
2001, S. 45 und 53.

136 Barlow, Paul, ,,John Everett Millais“, in: The Cambridge Companion to the Pre-Raphaelites, hg. von
Elizabeth Prettejohn, New York 2012, S. 141.
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Natur, sondern auch den Willen, wie eine Naturforscherin und Naturforscher oder
Wissenschaftlerin und Wissenschaftler jene Beobachtungen und Erkenntnisse aus erster
Hand und vor Ort empirisch festzuhalten.'®’

Julie F. Codell erklart hierbei wie folgt:

,»While scholars have not examined Millais’s art from the perspective of its scientific content,
Millais’s genre and landscape paintings throughout his career were consistently affected by
scientific empiricism and naturalism. !

In diesem, wohl zu den bekanntesten Gemailden der préraffaelitischen Bruderschaft
zahlenden, Werk visualisiert der Kiinstler auf subtile Weise die Natiirlichkeit des
Menschen sowie die Verbundenheit und den Einklang mit der Natur. Zugleich ist es auch
ein Appell an die Verginglichkeit und die Riickkehr zur Natur. Wihrend sich die
Préraffaeliten jedoch in die Natur und damit sich selbst in ihren Gemailden einschreiben,
konnen sie auch selbst als Teil der naturgegebenen Materie angesehen werden.'® J.B.
Bullen sieht in der Darstellung der gefallenen Frau ein Instrument, um personliche oder
gemeinsame Reaktionen auf Fragen zur Natur auszudriicken, wodurch die Verbindung
von Mensch und Natur fiir das 6kologische Verstindnis ebenfalls von Bedeutung ist.!*°

Im starken Kontrast zu Millais Ophelia steht John William Waterhouse Interpretation des
Shakespeare’schen Dramas aus dem Jahr 1910. In dieser ausgewihlten Szene ist Ophelia
noch nicht im Moment des Sterbens und Vergehens dargestellt, sondern vielmehr in
mutiger, selbstsicherer Vorbereitung ihrer eigenen Tat. Jene Interpretation des Bildsujets
riickt Ophelia in ein anderes Licht und bietet einen Perspektivenwechsel auf die
»Klassische* Rolle der Protagonistin. Wéihrend in Millais Version die Einswerdung mit
der Natur die zentrale Rolle spielt, so ist es hier die AnmaBBung der Frau, sich die Natur
eigens zu machen, Blumen zu pfliicken, umgeben von Wald, Wiesen und nicht zuletzt
dem vielsagenden Fluss des ihres spiteren, selbstgewdhlten Todes. Und auch wenn der
Ort zunidchst friedfertig und abgelegen erscheint, stehen doch im Hintergrund sehr

dominant zwei Personen, die dem Schauspiel aus néchster Ndhe zusehen.

87 Vgl. The Pre-Raphaelites and Science, hg. von John Holmes, Aust.-Kat. Paul Mellon Centre for Studies
in British Art, New Haven/London 2018, S. 24f.
188 Codell, Julie F., ,,Empiricism, Naturalism and Science in Millais’s Paintings®, in: John Everett Millais.
Beyond the Pre-Raphaelite Brotherhood, hg. von Debra N. Mancoff, Hampshire 2001, S. 119.
189 Vgl. Dresler 2017, S. 146 (wie Anm. 43).
190 Vgl Bullen, J.B., The Pre-Raphaelite Body. Fear and desire in painting, poetry, and criticism, Oxford
1998, S. 3.
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Sie werden die unfreiwilligen Zeugen des nahenden tragischen Ereignisses. Doch soll der
Blick zunéichst auf die Komposition gelenkt werden.

Ophelia tritt in einer besonderen Nahsicht aus dem Bild. Eingebettet in eine
Waldszenerie, erscheint sie beinahe wie eine Naturerscheinung, die sich in ihrem Umfeld
einfiigt. Sie trdgt ein langes, flieBendes Kleid in Blauténen und goldenen Verzierungen,
eine Kostliimierung mit mittelalterlichen Tendenzen. Dabei halt Ophelia den Rock leicht
angehoben, um eine Auswahl von Wildblumen zu zeigen, die sie gesammelt hat. Einige
Blumen sind auch in ihrem langen, offenen Haar eingeflochten. Typisch fiir den
praraffaelitischen Stil ist auch ihre blasse Haut und der nachdenkliche, leicht
melancholische Gesichtsausdruck.

Wiéhrend Millais seine Ophelia direkt entlang der Textzeilen inszeniert, schafft
Waterhouse eine universalisierte Protagonistin, die Raum fiir vielféltige Interpretationen
lasst. Ohne die Vorlage und die detaillierte Analyse der Blumensymbolik konnte die
Figur im Bild ebenso gut eine beliebige Frau von gehobenem Stand darstellen, die sich
auf einer Waldlichtung beim Pfliicken von Blumen verirrt hat. Ein unbedarfter Betrachter
konnte die Szene auch als Liebesbotschaft interpretieren, was auf die unerfiillte Liebe
hinweist, die Ophelia schlieBlich ins Wasser trieb. Nichtsdestotrotz wihlte Waterhouse
bewusst eine Figur aus Shakespeares "Hamlet" und setzte sie auf die Leinwand. Damit
folgt er der praraffaelitischen Tradition, die das Thema Natur in einen literarischen
Kontext hiillte. Die versteckten Hinweise in der Blumensymbolik sind hierbei
unerldsslich: Die Génsebliimchen stehen fiir die Reinheit und Unschuld der jungen Frau,
die Mohnblumen symbolisieren den bevorstehenden langen Schlaf, gleichgesetzt mit dem
Tod. Die Veilchen reprisentieren Treue und Jugendlichkeit, Eigenschaften, die Ophelia
ebenfalls verkorpert. Diese Blumen, die bei Millais' Werk ein Erzdhlmoment spiter um
den ertrinkenden Korper verstreut liegen, tragen bei Waterhouse zur komplexen und
vielschichtigen Darstellung von Ophelia bei, als Voraussage ihres nahen Schicksals.
Und letztlich ist es auch nur der finale, kleine Schritt iiber das Flussufer, der die Szene in
jene von Millais verwandeln konnte. Es ist dieser entscheidende Moment, in dem Ophelia
beschliefit, die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits zu iberschreiten und sich ihrem
Schicksal hinzugeben. Doch konnte sie durch den Rosenbusch zu ihren Fiilen fiir einen
Augenblick innehalten und verharren, bevor sie diesen Weg wihlt. Das Gemélde von
Waterhouse schwankt zwischen Bewegung und Starrheit, zwischen Leben und Tod,

zwischen Fantasie und literarischer Realitit.
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Dabei gelingt es dem Kiinstler, den Betrachter mit den Augen der Protagonistin zu fangen
und ihn mit hineinzuziehen, in die unbekannten Tiefen des Bildgeschehens.
Kontextualisiert mit dem iibergeordneten Thema, die Wiederentdeckung der Natur und
den Okologischen Tendenzen, riickt sich Waterhouse in eine andere Position als die
Griindungsbriider der Praraffaeliten. Dennoch ist sein Beitrag ebenso wichtig wie eben
jener Vorreiter. Gerade in der malerischen Neuinterpretation von Waterhouse gewinnen
die mythologischen und literarischen Inszenierungen einen hoheren Stellenwert. Auch
hier steht die Natur an wichtiger Stelle, ist sie doch in feinster Prizision im Werk
vorzufinden. Jede Blume trdgt ihre eigene Bedeutung und stellt eine Verbindung
zwischen menschlicher Erfahrung und der Natur her. Fiirderhin dient das Wasser als
Quelle des Lebens und steht gleichzeitig fiir den Ubergang als auch die Verinderung, was
wiederum ein Verweis auf die stindige Erneuerung und den Kreislauf des Lebens in der
Natur darstellt. Infolgedessen stellt die Natur in Waterhouses Werken nicht nur einen
Hintergrund, sondern einen wesentlichen Bestandteil der Bildnarration dar. Die
Landschaften sind oft in reichhaltigen Details dargestellt und spiegeln die Emotionen der
Figuren oder die Atmosphire der Szene wider.

Die Natur zeigt sich auch in anderen Werken wie bspw. von John Everett Millais, der mit
viel Feingefiihl und Emotionen seine Sujets umsetzt. So ist Autumn Leaves (Abb. 10),
welches acht Jahre nach der Griindung der Praraffaelitischen Bruderschaft entstanden ist,
ein weiteres Zeugnis jenes Naturinteresses seitens des Kiinstlers. Vier Médchen
unterschiedlichen Alters haben sich versammelt, um die Herbstblitter zur anschlieBenden
Verbrennung zusammenzutragen. Der Blétterhaufen steht dominant in der Bildmitte und
iiberzeugt durch die malerische Ausfithrung. Aus der Forschung von Paul Barlow ist
bekannt, dass die Besonderheit im Prozess der Umwandlung von natiirlichen Formen in
Licht liegt. So leuchten die Blatter am oberen Rand, wihrend nach unten hin die Blitter
von der Sonne angestrahlt werden, oder durch braune und griine Flecken in der
Gesamtwirkung untergehen. Auch hier iiberwiegt die malerische Technik der Aufldsung,
d.h. der Ubergang zwischen Dimmerung und Verfall.!!

Wihrend die beiden éltesten Maddchen das Laub mit einem Korb und ihren Hénden aktiv
auflesen, stehen die beiden jiingeren Midchen andichtig und in ihrer Bewegung
verharrend daneben, als wiirden sie fiir einen Moment innehalten und das Geschehen von

aullen betrachten.

Y91'vgl. Barlow, Paul, Time Present and Time Past. The art of John Everett Millais, Hants 2005, S. 73.
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Insbesondere ist es das kleinste Mddchen in der rechten unteren Bildhélfte, welches mit
dem Apfel in der Hand und verkliartem Blick eine betende Haltung einnimmt und so wie
eine Stifterfigur aus dem Bildgeschehen tritt.

Dabei ist die Zusammenkunft nicht, wie angedacht, eine freudige, sondern vielmehr ein
bedriickendes Ereignis, das sich, wie die Jahreszeiten selbst, jdhrlich zu wiederholen
scheint. Die melancholische Grundstimmung des Geméldes unterstreicht Millais mit den
changierenden Braun- und Griintdnen, die sich wie ein Filter iiber die Szenerie legen.
Bereits bei der ersten Betrachtung des Werkes wird eine religiose Aura sichtbar, die
Verginglichkeit und Neuanfang umschlieft.!”? Die religidse Lesart bezieht sich ebenso
auf die stille Andacht der Beteiligten und die Hoffnung auf ein Seelenheil, welche mit
dem Verginglichkeitsgedanken unterbewusst mitschwingt. Die Jahreszeit ist an und fiir
sich ein Teil, im Jahresverlauf wird so jener natiirliche Moment eines Kreislaufs von
Entstehen und Vergehen erlebbar, der fiir eine Person wie Millais, wie schon zuvor
verdeutlicht wurde, sinnbildlich fiir das gesamte Prinzip der Natur steht.

Wihrend die Herbstzeit in voller Pracht emporsteigt, so vergeht sie auch bald wieder und
miindet in den kalten, grauen Winter. Und doch stellt der Herbst die Jahreszeit der
Fruchtbarkeit und landwirtschaftlichen Ertrige dar, bedenkt man die Apfelernte,
symbolisiert durch die Frucht in den Hinden des Médchens. So stellen die Jahreszeiten
einen unendlichen Zyklus dar, in dem Werden und Vergehen stetig wechselnd
dahingleiten. Ganz im Gegensatz zu seinem Werk Ophelia (Abb. 2) legt Millais hier
weniger auf die Details als vielmehr auf die farblich-emotionale Stimmung des Sujets
Wert. So finden sich zwar Parallelen in Hinblick auf die Vergénglichkeit und das Eins-
werden mit der Natur und dennoch steht Autumn Leaves (Abb. 10) als solitdres Geméilde
im Zeichen eines unausweichlichen Wandels.!**> Dieser Wandel vollzieht sich nicht nur
in den Jahreszeiten, sondern auch im Heranreifen der jungen Méadchen in den folgenden
Jahren. Sie lassen etwas hinter sich und beginnen einen neuen Abschnitt, symbolisiert
durch das Verbrennen der Blitter. Besonders treffend bezeichnet Spielmann die Szenerie
als eine Art der Feierlichkeit, bei der die Kinder als Friihling des Lebens gelten und die
faden, herbstlichen Blétter in der hereinbrechenden Dunkelheit verbrennen, schon in den

verschiedenen Altersstufen der Maddchen wird aber ebenjener Prozess des Wandels und

192 Vgl. Cohen, Michael, Sisters. Relation and Rescue in Nineteenth-Century British Novels and Paintings,
Cranbury, London 1995, S. 30.

193 Vgl. Staley, Allen, The New Painting of the 1860s. Between the Pre-Raphaelites and the Aesthetic
Movement, New Haven/ London 2011, S. 376.
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Alterwerdens gewahr. Es entsteht eine poetische Landschaft mit so viel Gefiihl, dass
Millais Gemilde noch zu Lebzeiten als Meisterwerk anerkannt wird.!**

Setzt man das Gemaélde ebenfalls in den Kontext der Wiederentdeckung der Natur, darf
angemerkt werden, dass Millais hier durchaus eine Hingabe fiir die Natur demonstriert.
Auch wenn die Bdume und Straucher im Hintergrund nur fragmentarisch angedeutet sind,
so stehen die Blétter im Vordergrund den Feinheiten in Ophelia (Abb. 2) nicht nach. Die
Wertschidtzung der Natur ist dahingehend sichtbar, als dass Millais ihr eine grofle
Leinwand bietet, in der die Figuren weniger als Akteure, denn als im Hintergrund
agierende Statisten fungieren.

Im Gegensatz zu den idealisierten Landschaften der Romantik strebten die Préraffaeliten
nunmehr eine detaillierte und prézise Darstellung der Natur an, wobei sie oft intensive
Farben und eine reiche Symbolik verwendeten, mit besonderem Augenmerk fiir ihre
Liebe zum Detail und ihre akribische Technik. Sie bevorzugten allgemein die
Verwendung von klaren Linien und lebendigen Farben, um die Komplexitit und
Schonheit der natiirlichen Welt einzufangen. Viele ihrer Gemélde zeigten
dementsprechend sorgféltig ausgearbeitete Landschaften, blilhende Gérten und
detailreiche ,Portréits® von Pflanzen und Tieren. Einige der bekanntesten Praraffaeliten,
wie John Everett Millais, William Holman Hunt und Dante Gabriel Rossetti, begaben
sich oft in die Natur, um direkt vor Ort zu malen und die natiirliche Umgebung genau zu
studieren. Weiterhin sind sie bekannt dafiir, dass sie in ihren Werken allegorische und
symbolische Elemente einbeziehen, um spirituelle oder moralische Botschaften zu
vermitteln, die dann oft mit der Natur verbunden waren. Alles in allem war die Natur
also fiir die Priraffaeliten nicht nur ein Motiv, sondern auch eine Quelle der Inspiration
und Bedeutung. Thre Werke zeugen von einer tiefen Wertschitzung fiir die Schonheit und
Vielfalt der natiirlichen Welt und ihrer Rolle im menschlichen Leben und Denken und so
zeigt sich der Umgang der Kiinstler mit der Natur in ebenjenem Facettenreichtum.

In einem weiteren Gemaélde von John Everett Millais mit dem Titel The Farmers
Daughter, welches sich im Privatbesitz befindet, stehen ebenfalls Natur und Mensch in
einem engen Verhiltnis zueinander. Die junge rothaarige Frau, auch als Farmerstochter
betitelt, schreitet mit einem groflen Eimer einen Feldweg entlang. Die Landschaft ist so
konstruiert, dass im Vordergrund in feinster Manier zahlreiche Feldblumen dicht

aneinanderreihen.

194 Vgl. Spielmann, M. H., Millais and his works, Edinburgh/ London 1898, S. 90ff.



82

Dahinter erstreckt sich eine herbstliche Wiese, die von diversen Bdumen und Bergen
hinterfangen ist. Zwischen der Waldlandschaft im Hintergrund blitzt beinahe unscheinbar
ein Haus hervor, welches in Anbetracht der Gesamtkomposition, auf das Wohnhaus der
Farmerstochter schliefen ldsst. Die junge Tochter ist in dynamischer Bewegung
eingefangen worden, wobei sie mit elegantem Schritt den Weg zur vermeintlichen Arbeit
antritt. Eine zarte erotisierende Aura geht von dem Maidchen aus, dessen transparente
Bluse einen Blick auf ihr Dekolleté freigibt. Jener Hauch von Erotik verfliichtigt sich
jedoch zugleich, sobald der Blick weiter abwirts zu dem bedeckten Beinkleid wandert.
Im starken Kontrast zu dem transparenten Stoff, stehen der dunkle und eher pragmatische
Rock, die Strumpfhose und die Schuhe. Somit spielt der Kiinstler, zugunsten eines
spannungsgeladenen Bildthemas, mit den verschiedenen Materialien.

Hinzu kommt der schwerfillige Blick der Farmerstochter, welcher als Hinweis auf ihre
Lebenssituation gedeutet werden darf. Die Arbeit, welche sie auszuiiben pflegt, scheint
mithsam und kraftzehrend zu sein und spiegelt sich in eben jener Mimik wider. Insgesamt
liegt iiber dem Werk ein gelbbrauner Schleier, wodurch eine herbstliche und zugleich
melancholische Atmosphire geschaffen wird. Ahnlich wie bei Millais Autumn Leaves
(Abb. 10) ist die Natur ein essenzieller Bestandteil des Bildthemas. Eine allgemeine
Wertschétzung der Pflanzenwelt ist hier durchaus sichtbar und wird ein weiteres Zeugnis
fiir Millais eingehendes Naturinteresse. Hier muss bereits zusammenbringend erkannt
werden, dass der Kiinstler ein bestimmtes Prinzip verfolgt, wenn er bei diesen
Bildbeispielen stets ein oder mehrere weibliche Wesen in den Kontext einer Landschaft
setzt. Diese Symbiose ist dahingehend von Interesse, als dass die Weiblichkeit der
Personen in Verbindung mit einem wahrgenommenen weiblichen Aspekt der Natur
gesetzt wird. Ebenso ist anzumerken, dass ein ménnlicher Kiinstler durch das Kunstwerk
hindurch, iiber die Frau und somit auch iiber die Natur verfiigt und diese — oder beide -
entsprechend domestizieren kann. An dieser Stelle wire eine intensivere Gender Studies
Untersuchung sinnvoll, wiirde hier aber den Rahmen sprengen und die Intention der
Arbeit verschieben. Eine positive Interpretation ist dennoch sichtbar, indem die
Weiblichkeit zumeist in Schonheit und Zartheit ihren Ausdruck findet, und die Frauen in
unterschiedlichen Rollen illustriert werden.

Die Verbindung zwischen Mensch und Natur spielt bei den Préraffaeliten eine zentrale
Rolle. Durch ihre prazise Wiedergabe der Natur gelingt es ithnen, nicht nur den Menschen,

sondern auch die gesellschaftlichen Verhéltnisse besser zu verstehen.
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So konnen sie moralische und soziale Probleme erkennen und in ihre Werke
integrieren.!”> Diese Themen finden sich beispielsweise in Millais’ 4 Flood (Abb. 1)
sowie in Hunts The Farmer's Daughter und vielen weiteren Gemaélden der
Praraffaelitischen Bruderschaft wieder.

Insgesamt funktionieren die Werke von John Everett Millais auf zwei verschiedenen
Ebenen. In den Gemaélden, in denen sowohl die Natur, als auch Personen dargestellt sind,
stellt sich eine Balance beider Elemente ein, obwohl die Natur niemals ausschlie8lich als
passive Kulisse fungiert. Eigentlich konnen die Werke von Millais auch ohne die
Menschen im Bild gelesen und verstanden werden, da die Natur eine omnipridsente
Wirkmacht einnimmt und entsprechend einen erhohten Stellenwert zugeschrieben
bekommit.

Jenes Gleichgewicht spiegelt sich auch in Millais Olgemélde The Waterfall (Abb. 11) von
1853 wider. Es zeigt eine idyllische Naturkulisse mit einem Wasserfall im Zentrum des
Bildes. Der Wasserfall stiirzt iiber mehrere Steine hinab in einen darunter liegenden
ruhigen Fluss. Am Ufer des Flusses, rechts im Vordergrund, ist eine junge Frau zu sehen.
Sie trégt ein rotes Kleid mit einem braunen Mantel und ihre Haare sind von einem hellen
Strohhut bedeckt. Auf einem Felsen sitzend, den Kopf und Blick nach unten gerichtet, ist
sie in einer nachdenklichen Haltung versunken. Die umliegende Landschaft ist tippig und
griin, mit verschiedenen Pflanzen und Bdumen, die das Bild einrahmen. Einige der
Bédume neigen sich sogar iiber das Wasser. Im Hintergrund erstreckt sich ein dichter
Wald, der die Szenerie geheimnisvoll und abgeschieden wirken ldsst. Das Licht im
Gemalde ist weich und diffus, was eine beruhigende Atmosphére schafft und an bereits
besprochene Gemélde von Millais erinnern lassen. Hier ist sich der Kiinstler in seinem
bisherigen Stil noch treu geblieben, wihrend gerade sein Spitwerk malerische
Unterschiede aufweist. Die hier verwendeten Farben sind harmonisch, mit satten Griin-
und Brauntonen bei der Vegetation und den kiihlen klaren Farben des Wassers.

Auch hier zeigt sich die Natur weitestgehend wild bewachsen und unbertihrt, lediglich
die Frau im Bild bringt einen farblichen Kontrast. Wie im vorherigen Kapitel ausfiihrlich
beschrieben, gestalten die Priraffaeliten ein Medium der Vermittlung und Aufklirung,

insofern sie auf die Natur eingehen und ihr gegeniiber eine Sensibilitdt entwickeln.

195 Vgl. Holmes, John, Temple of science. The Pre-Raphaelites and Oxford University Museum of Natural
History, Oxford 2020, S. 19.
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John Everett Millais scheint in dieser Hinsicht die meiste Sensibilitdt im Vergleich zu
seinen Malerkollegen entwickelt zu haben. Daher widmet sich die Forschung zum
okologischen Bewusstsein auch des Ofteren Millais und weniger den anderen Mitgliedern
der PRB.

An dieser Stelle soll ein weiteres Gemalde von Millais, welches um 1870 entstanden ist
und den Titel Chill October trigt, analysiert werden. Die Leinwand ist vollumféinglich
mit einer Landschaft, fein ausgearbeitet, iberzogen. Der Herbst ist nicht gerade erst, wie
bei den Autumn Leaves (Abb. 10) hereingebrochen, vielmehr setzt sich das
melancholische Gefiihl des endenden Jahres in den Bdumen und Striuchern fest und wird
zugleich vom Wind davongetragen. Eine ungemeine Dynamik iibertrdgt sich auf das
zunichst ruhige Bild. Der Wind, welcher von der rechten Seite zu kommen scheint, ldsst
die Baume wiegen und den See Wellen schlagen, der iiber das Ufer tritt. Am Himmel
fliegen die Schwalben, verlassen das Land und ziehen gen Siiden. Auch wenn die
Landschaft zunéchst trostlos erscheinen mag, so ist sie dennoch voller Leben. Millais
fangt einen Moment ein, den er nur aufgrund seines Malens in der freien Natur mit solch
einer Prizision und Emotion aufnehmen und tibertragen konnte. So ist jener Ort als Sedgy
Denn bekannt, ein Ausldufer des Tay, welcher nahe dem Bahnhof von Kinfauns Richtung
Siidwesten verlduft.!”® Der Betrachter bekommt einen Einblick in die Entstehungsphase
des Werkes, indem er mitfiihlen kann, wie der Kiinstler allerlei Witterungen ausgesetzt
war, um eben jenen Augenblick einzufangen. Niemand weil3, ob ein paar Minuten spéter
ein Regenguss das Ufer vollends zum Uberfluten oder ein Sonnenstrahl hereingebrochen
ist und den See zum Funkeln gebracht hat. Es ist eben jener Kippmoment, den Millais bis
ins kleinste Detail einzufangen versteht, sei es das Schilf und die Begriinung oder die
Koloration des Gemaéldes.

Der Betrachtende ist dazu eingeladen, sich dem Gemalde hinzugeben und den Wind auf
der Haut zu spiiren, den kreischenden Vogeln und dem sanften Wiegen des Schilfs zu
lauschen. Beinahe iiberwéltigend bricht das Werk in den Raum und féngt den Betrachter
ein. Und doch hinterfragt so mancher, was nun eigentlich mit solch einer Landschaft
geschieht.

Die Natur erscheint hier als unberiihrt und dennoch verlduft in der Ndhe eine Bahnlinie,

welche das natiirliche Bild zerstort, und die Natur verschandelt und beschmutzt.

196 Vgl. Spielmann 1898, S. 118 (wie Anm. 194).
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Ein bitterer Beigeschmack der Industrialisierung, den man nur dann wahrzunechmen
vermag, wenn man die reale Situierung der Szenerie iibermittelt bekommt. Somit ist der
Betrachter hier zwar einerseits unwissend, gleichzeitig erinnert man sich den
wahrscheinlichen Begebenheiten, die ein jeder im alltdglichen Umgang mit derlei Natur
gemacht hat und erkennt diesen dort abgebildeten Raum als einen, den man zwar kannte,
den man aber durch den Ausbau des Verkehrsnetzes, den Bau von Industrieanlagen oder
der VergroBerung der Stidte ldngst verloren zu sein scheint. Man wird iiber die
Konfrontation so auch wissend um die Gegebenheiten der Zeit.'"’

Das Spannende bei den Préraffaeliten, unter anderem bei Millais, ist die punktuelle
Darstellung von realen Ereignissen und Umsténden in und durch die Natur. Diese sind
unter anderem ein Indiz dafiir, dass sich die PRB, wie in ihrer Ideologie
niedergeschrieben, um das Wohl der Natur besorgt waren und ein vermehrtes Interesse
an der Botanik besallen. Der Fokus lag dabei nicht nur auf den Naturdarstellungen per se,
die einen historischen, literarischen oder mythologischen Mantel tragen, sondern auch
auf Momenten des Alltdglichen. Insbesondere sind es die ungewisse Tageszeit und die
flieBenden Ubergiinge, die zu einem wiederkehrenden und dominanten Thema in Millais
Landschaftsbildern werden.!”® Die Natur ist die grundlegende Inspirationsquelle fiir
kiinstlerisches Schaffen. Wahre Vorstellungskraft besteht darin, die Natur zu fiihlen, sie
zu interpretieren und iiber sie hinauszugehen, wahrend man ihre Essenz bewahrt. Somit
sollte das Ziel der Kiinste in jeder Hinsicht die Wahrheit sein.!”® Dieses Ziel haben sich
auch die Priraffaeliten gesetzt und wollten das vor Ort Gesehene, ihre ,Wahrheit*, in der
Kunst festhalten.

In einem &hnlichen Stil wie Millais Ophelia (Abb. 2) gestaltet William Holman Hunt
1849 das Werk The Haunted Manor (Abb. 12). Ein lauschiger, abgelegener Ort, an denen
sich die Pflanzen nur so tummeln und das Wasser friedvoll die Steine hinabflief3t,
bekommt zugleich eine diistere Note, blickt man in den rechten hinteren Bildrand, an dem
sich das sog. Spuckschloss befindet. Ahnlich wie bei Millais ist das braun-griine
Farbkonzept weitestgehend dunkel gehalten, wobei die Lichtung sonnendurchflutet
erscheint. In detailversessener Genauigkeit reihen sich die Strducher, Béume und Biische

dicht an dicht und umrahmen den mit Steinen besetzten Fluss am Hang.

197 Vgl. Spielmann 1898, S. 118 (wie Anm. 194).
198 Vgl. Barlow 2005, S. 72f. (wie Anm. 191).
199 Vgl. Welland, D.S.R, The Pre-Raphaelites in Literature and Art, London 1953, S. 44 und 48.
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Aufgrund der verschiedenen Ebenen im Bild lenkt der Kiinstler den Blick des Betrachters
von unten nach oben, bis er schlielich einen Blick auf das Spuckschloss hinter den
wuchernden Pflanzen erhascht. Der Fokus liegt jedoch klar auf der Naturdarstellung und
nicht auf der Architektur im Hintergrund. Dieses Fleckchen unberiihrte Natur ist ein Ort
der Stille und Friedfertigkeit und wird letztlich nur durch das Pldtschern des Wassers
belebt. Auch hier gibt es Hinweise in seiner Autobiografie, dass dieser Ort ein real
existierender war, von dem er sich unmittelbar hat inspirieren lassen.

“Our little river below had to narrow itself to pass under the span of a brick-built arch made for
neat-booted lasses and swains; it then deepened and passed between banks, husbanding the
current’s force for man’s further will; rippled along, circling in dimples as it was driven under
sheltering willows, its banks strewn with long-disused mill-stones, discarded roller-beams, and
ruined timber cog-wheels. Soon the flood was imprisoned by sluice gates; close at hand were
abandoned huts, shuttered, overgrown, and choked with rank weeds. Here the kingfisher arrowed
his way... the region was out of the ordinary world. All this luscious and lonely charm of dell and
meadow had very early a fascination for me, and it was natural that I should attempt to register
some of its mystery by my art. Accordingly, I began a painting of the pool above one of the first
mills, with the sun glistening down and penetrating through every nook of the landscape”?®,

Holman Hunt und seine Malerkollegen nutzten wohl viele ihrer kleinen und groBeren
Ausfliige und jeden Ort zur Inspiration und zum Malanlass. Diese vielen kleinen
Bausteine trugen dazu bei, dass sich die Praraffaeliten der natlirlichen Umgebung bewusst
wurden und sich als 6kologische Avantgarde etablierten. Jedes der Mitglieder ging dabei
anders auf die Natur zu, um diese in personlicher Handschrift in die Leinwand
einzuschreiben.

In Millais Spéatwerk verdndert sich bspw. sein Stil und der Blick auf die Natur. Immer
weniger treten Figuren ins Bild, vielmehr spricht die Natur fiir sich selbst, ruhig und
friedfertig. Dies zeigt sich beispielsweise in seinem 1889 entstandenen Gemaélde Dew-
Drenched Furze (Abb. 13). Ein zarter Nebel umschweift die Bdume des Waldes, an
dessen Lichtung die Sonne aufgeht und der Landschaft einen gelben Schimmer verleiht.
Auch der griine dicht bewachsene Boden ist, im Gegensatz zu seinen bisherigen Werken,
weniger detailliert, daflir schemenhafter ausgefiihrt. Grundlage hierfiir ist ein Gedicht von
Tennyson, wodurch Poesie und Malerei im Einklang der Kiinste stehen.?"!

Insgesamt iliberzeugt das Gemélde aufgrund seines zuriickhaltenden Farbarrangements
und der Einfachheit im Sujet, wodurch die Landschaft auf einer anderen Ebene, in der die

Natur unberiihrt erscheint, seine Wertschitzung findet.

200 Hunt 1905 [28.10.2024], S. 70f. (wie Anm. 130).
201 Vgl. https://www.tate.org.uk/art/research-publications/the-sublime/sir-john-everett-millais-bt-dew-
drenched-furze-r1105601 [28.05.2024].
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Millais erschafft mit diesem Bild einen Riickzugsort, an den man sich hintrdumt, weit
weg vom industriellen Stadttrubel, hin zu einem Platz der Ruhe und im Einklang mit den
Elementen. So ist der Wald ein geschlossener Raum, in dem die Tiere und iibernatiirliche
Wesen hausen.

Wenn es um die Wiederentdeckung der Natur geht, so sollte zunichst hinterfragt werden,
um welche Art Natur es sich handelt, also von welcher Natur eigentlich gesprochen wird.
Im néchsten Schritt gilt es zu erfragen, in welcher Form diese Natur dann in der Kunst in
Erscheinung tritt. Die Vorstellung von Natur, die als ihr eigener Kosmos existiert,
vollzieht sich nicht automatisch, vielmehr denken die Kiinstler die Natur in einzelne
Kategorien, sei es in der Gestalt des Waldes, einer Wiese, der sog. Wildnis oder einfach
in der Haltung eines Gartens oder einer, angelegten oder unberiihrten, Landschaft.?%? Der
umfassende Begriff der Natur findet seinen Weg in die Kunst, wo er in seiner ganzen
Vielfalt dargestellt werden darf. Die Kunst nutzt die Natur oft als Mittel zum Zweck, ohne
deren eigentliche Wesenhaftigkeit bewusst zu hinterfragen. Bei den Préraffaeliten jedoch
riickt die Natur aus dieser ,,nachgeordneten” Rolle heraus und wird, auch buchstéblich,
in den Vordergrund gestellt. Gleichzeitig stehen die Kiinstlerinnen und Kiinstler vor der
Herausforderung, beide Aspekte der Natur, wie sie sie erfahren oder erleben, in ihrer
Kunst darzustellen. Sowohl die romantisierte, edle, als auch die erschopfte, fragile Natur
versuchen die Kiinstlerinnen und Kiinstler einzufangen und den jeweiligen Wert bzw. im
zweiten Fall, die jeweilige Not hervorzuheben. Die Fragilitit der Natur und der damit
verbundene memento mori-Gedanke finden ergéinzend dazu Einzug in die Malerei und all
diese Punkte leiten schlussendlich diese eine einschneidende Kehrtwende in der
Herangehensweise an die Naturdarstellung in der Kunst ein.

Als Ausgleich zur regen Urbanisierung und der weitreichenden Zerstdrung der
Landschaften fliichten die Kunstschaffenden in eine, teils herbeigewiinschte, Gegenwelt,
in der sie wiederum zumeist in romantisierter Form, die Natur in ithrer von ihnen
wahrgenommenen Reinheit und Schonheit wiedergeben. Diese ,reine Welt
wahrzunehmen und in den Bildern auszuformulieren bedingt jedoch gleichermal3en auch,
die Schattenseite der Verstddterung und die Zerstérung von Pflanzen, Lebewesen und

Gewiissern aufzuzeigen und kritisch zu reflektieren.®

202 Vgl. Kufeld 2021, S. 140f. (wie Anm. 7).
203 Vgl. Gelfert, Hans-Dieter, Kleine Kulturgeschichte GrofSbritanniens, Miinchen 1999, S. 248f.
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Das eine ist dementsprechend ohne das andere nur schwer denkbar bzw. iberhaupt valide,
da die selbst auferlegte Hinwendung nur als Reaktion, als Abkehr von den
vorgefundenen, als schlecht oder zersetzend erkannten Begebenheiten entstehen konnte.
Das 1895 entstandene Gemailde 4 Hamadryad (Abb. 3) von John William Waterhouse
illustriert, als Reaktion auf die bewusste Nutzung und Zerstérung durch den Menschen,
auf geschickte Weise die Rache der Natur. Der Wald als Lebensraum fiir natiirliche, aber
auch iibernatiirliche Wesen, wie Gottheiten, Nymphen und andere Kreaturen, welche
Béiche, Felder sowie Pflanzen und Bdume besetzen, dient als Inspirationsquelle
zahlreicher Werke der priraffaelitischen Gemeinde.?*

In diesem Fall handelt es sich um die Darstellung einer Baumnymphe, deren Beine mit
den Wurzeln des Baumstammes, aus dem sich ihr Oberkdrper inmitten der floralen Pracht
erhebt, verwoben sind. Im rechten unteren Bildrand spielt ein kleiner Satyr auf einer
Panflste.?> Das Spannende an dem Phéinomen von Baumnymphen, im speziellen der
Hamadryaden, ist die Verbindung von Lebewesen und Pflanzen, da die Bidume von
Baumnymphen bewohnt sind und damit zugleich als lebendige und beseelte Materie
angesehen werden. Folglich wird die Vitalitdt der Baume durch die Baumnymphen, die
Hamadryaden, verkorpert und diese beschiitzen zugleich den Baum. In den meisten
Féllen sind es die Eichen, mit denen sich die Nymphen vereinen. Bei Waterhouse ist der
Baum nur schwerlich zu identifizieren, wohingegen das Efeu sehr gut zu erkennen ist.
Dieses schlingt sich um ihren Korper wie Fesseln und ihre Haare sind mit der Baumkrone
verwachsen. %

So gesehen diirfen die Hamadryaden nicht von ihrem Baum getrennt werden, da sie eine
Art Symbiose eingehen und automatisch sterben, wenn ihr Ursprung, der Baum, stirbt.
Wiirde bspw. ein Sterblicher den Baum zerstoren, so wiirde dieser von der Natur und den
Gottern bestraft werden.?” DemgeméB illustriert dieses Gemilde auf geschickte Weise
die Rache der Natur, die vornehmlich zarte, fragile Frau entspringt der Natur und
offenbart zugleich eine mythologische Metapher des Naturmissbrauchs und dem Aufruf
zu einem bewussteren Reflektieren von Materie, wie in diesem Fall dem Baum. Jenes
Ungleichgewicht zwischen dem Menschen und der Umwelt wird also in diesem Werk

sichtbar.

204 Vgl. JW. Waterhouse. The Modern Pre-Raphaelite, hg. von Elizabeth Prettejohn, Peter Trippi u.a.,
Ausst.-Kat. Royal Academy of Arts u.a., London 2008, S. 122.

205 Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 122 (wie Anm. 204).

206 Vgl. Noakes, Aubrey, Waterhouse, John William Waterhouse, London 2004, S. 106.

27 Vgl. Lundt, Holger, Im Garten der Nymphen. Kleine Myhologie der Pflanzen, Mannheim 2012, S. 71.
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In der naturdsthetischen Forschung hat Urs Biittner herausgearbeitet, dass es drei
Strategien gibt, Natur auf Distanz zu halten, die sich durch unterschiedliche
Wissensebenen auszeichnen: praktische Systeme, theoretische Modelle und eine
Zwischenform, der auch die Kunst zugeordnet wird. Kunst nimmt eine besondere
Stellung ein, da sie die kulturellen Vorstellungen von Natur, die sogenannten ,,Natural

Imaginaries* 2%

, sichtbar macht, die sowohl den praktischen als auch den theoretischen
Ansitzen zugrunde liegen. Damit tibernimmt die Kunst eine Schliisselrolle bei der
Selbstreflexion und Selbstkritik von kulturellen Ordnungen, indem sie diese hinterfragt
und legitimiert. Sie verbindet symbolische und praktische Elemente und tragt so dazu bei,
die Beziechung zwischen Kultur und Natur zu verstehen und neu zu verhandeln.?” Dies
ist ein spannender Ansatz fiir die Auseinandersetzung mit der Kunst der Praraffaeliten.
Es gilt aufzuzeigen, dass in den Gemilden der PRB ebenfalls solcherlei Natural
Imaginaries freigesetzt werden, mithilfe derer sie die kulturellen Hintergriinde bzw.
Misssténde ihrer Zeit aufdecken und kiinstlerisch einzufangen verstehen. Dass dabei die
Natur eine zentrale Rolle im Werk der Préraffaeliten spielt, kommt nicht von ungefahr.
Sie betrachten die Natur immerhin als eine Quelle der Wahrheit und Schonheit, die es zu
erforschen und darzustellen gilt.

Notwendig zum weiteren Verstindnis ist hierbei eine detaillierte Beobachtung der Werke,
die neben den allgemein bekannten politischen und sozialen Themen zunehmend auch
okologische Ansitze aufgreifen sowie den Umgang mit der Natur hinterfragen.

Das Gemélde The Blind Girl (Abb. 4) von John Everett Millais aus dem Zeitraum von
1854-56 ist ein Beispiel fiir den dualistischen Moment der Naturaneignung. Inmitten einer
griinen Wiese fliefit ein kleiner Bach, an dessen Ufer zwei junge Midchen sitzen. Die
junge Heranwachsende hat ihre Augen geschlossen, um den Hals ein Schild tragend,
welches in grofen Lettern ihre Blindheit bekannt gibt. Die auf ihrem Schof} verstummte
Ziehharmonika ist womoglich ein Verweis auf die Tétigkeit, die sie normalerweise
auszuiiben pflegt, um ihr Uberleben zu sichern. Dabei sind die zerschlissenen, nur
klaglich geflickten Kleider des dlteren Madchens in erdigen Farben gehalten und stehen
im Kontrast zu ihrer jiingeren Begleiterin, die mit einem blau verwaschenen Rock und

einem dunkelgriinen Oberteil bekleidet ist.

208 Biittner 2018, S. 19 (wie Anm. 17).
209 Vgl. Biittner 2018, S. 19 (wie Anm. 17).
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Die ineinander verschriankten Hidnde sind eine Andeutung auf ihre geschwisterliche
Verbindung und die gegenseitige Stirkung auf ihrem, fiir uns unbekannten, Wege.?'°
Millais pyramidale Figurenkomposition erweckt dabei den Eindruck einer thronenden
Maria, die ihre auf dem Schof} sitzende Gefédhrtin mithilfe ihres Mantels vor der Welt
beschiitzen und abzuschirmen vermag.?!! Aufgrund des farblichen Arrangements der
Kleidung heben sich die beiden Figuren von ihrem Hintergrund ab.

Eine schimmernd griine Wiese, vereinzelt Biume und Hecken, Krihen, Nutztiere wie
Esel und Kiihe, ein Schmetterling und schliefSlich eine am Horizont aufsteigende Stadt,
charakteristisch durch die industrielle und sakrale Architektur sind zu sehen. Diese
Landschaft ist von dem dunkelblauen Himmel iiberschattet, der wiederum mit einem
Regenbogen und seinem Sekundirbogen geschmiickt ist und in ihrer bunten Vielfalt eine
Briicke zwischen Himmel und Erde schlagen und den gewittrigen Horizont erleuchten.?!?
Der zeitgendssische Kunstkritiker Marion Harry Spielmann beschreibt das Werk nicht
umsonst als zutiefst pathetisch und betont hierbei die vielschichtige Wirkkraft des
Gemiildes.?"

Doch was zundchst als romantisch verkldrte Idylle erscheinen mag, ist in Wahrheit ein
Artefakt fiir den widrigen Umgang des Menschen mit der Umwelt. Das industrielle
Zeitalter hat ein neues Verhiltnis des Menschen zum Umland etabliert. Die sozialen
Verhéltnisse und landschaftlichen Panoramen werden durch die Fabriken,
Dampfmaschinen sowie den Luft- und Wasserverunreinigungen verdndert und
verschmelzen zu einem prigenden Zeichen industrieller Revolution.?!* Die gefahrvollen
Begleiterscheinungen finden hingegen zundchst nur ganz vereinzelt ihre
Aufmerksamkeit. Aus diesem Grund stellt sich bei diesem Werk auch die Frage, ob die
Stadt durch die Landschaft verdrangt wird, obwohl die gesellschaftliche Wandlung,
welche sich innerhalb des industriellen Zeitalters etabliert hat, Gegenteiliges

hervorbringt, da die Stadte immer grofBer werden und die Natur einnehmen.

219 vol. Metken, Giinter, Die Priraffaeliten. Ethischer Realismus und Elfenbeinturm im 19. Jahrhundert,
Koln 1974, S. 71.

211 ygl, Bergmann 1980, S. 85f. (wie Anm. 107).

212 gl Phythian 1911, S. 63 (wie Anm. 174).

213 Vgl. Spielmann 1898, S. 98f. (wie Anm. 194).

214 Vgl. Brand, Karl-Werner, ,,Zum historischen Wandel gesellschaftlicher Naturverhiltnisse in der
kapitalistischen Moderne®, in: Die Erde, der Mensch und das Soziale. Zur Transformation
gesellschafilicher Naturverhdltnisse im Anthropozdin, hg. von Henning Laux und Anna Henkel,
Bielefeld 2018, S. 101.
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Gleichsam kann hier auch eine Kritik an dem stddtischen Zuwachs gesehen werden, da
sich die Stadt in dieses eigentliche idyllische Landschaftsbild hineindrédngt. Denn im
Gegensatz zu den Befilirwortern der wachsenden Industrie gab es auch die Gegenseite;
die sog. GroBstadtfeinde, die sich fiir eine Wiirdigung des ldndlichen Lebens einsetzten
und das Phidnomen der Stadtflucht vorantrieben. Die Bevolkerung, deren finanzielle
Situation es zulieB3, gab das Stadthaus aufund suchte sich einen historischen Sitz auf dem
Lande.?"®

Infolgedessen wurden die Natur und das ldndliche Leben zum vertrdumten Idealbild eines
industriell - urban geprigten Lebens mit all seinen Verunreinigungen und sozialer Armut,
wodurch die Reform- und Zuriick-zur-Natur- Bewegungen an Bedeutung gewannen.?!®
In der Lesart dieses Gemildes werden somit zwei Interpretationen freigegeben. Zum
einen illustriert Millais die Probleme einer industriell beeinflussten Natur und ihre
Auswirkungen auf den Menschen und andererseits prisentiert er die VerheiBung, das
Versprechen einer besseren Welt und den gottlichen Bund des Menschen mit der Natur,
symbolisiert durch den Regenbogen.?!” An dieser Stelle darf nochmals auf das blinde
Maidchen als auch die Darstellung beider Regenbogen niher eingegangen werden. Es ist
kein Mitleiden oder Bedauern des blinden Midchens, vielmehr fungiert sie als
symbolischer Platzhalter fiir unsere Blindheit gegeniiber den Naturkatastrophen, den
Eingriffen in die Landschaft bis hin zur aktiven Zerstdrung und Ubernahme der Natur.?!'®
Zudem vermag es einen Hinweis auf die sozialen Probleme in jener Zeit bereitzuhalten,
in welcher junge Menschen, insbesondere Kinder und Menschen mit Behinderung, einen
schweren Stand haben.?!” So erfihrt bspw. das blinde Midchen im Bild die Welt auf eine
andere Weise als der sehende, um die Probleme wissende Mensch und ist vielmehr auf
die Geriusche, Geriiche und den Tastsinn sensibilisiert.2° Auch sie spiirt die klimatischen
Verhiltnisse, wenn es nach einem Regenguss wieder schwiiler wird, sie empfiangt die
Wirme der Sonne, fiihlt das Gras zwischen ihren Fingern und hort das Kreischen oder

Gezwitscher der Vogel, die wiederum auf Gefahren hinweisen konnen.

215 Vgl. Wiener, Martin J., English culture and the decline of the industrial spirit. 1850-1980, 2. Ausgabe,
2004, S. 13.

216 Vgl. Brand 2018, S. 103 (wie Anm. 214).

217 Vgl. Lee, Raymond L., Fraser, Alistair B., The Rainbow bridge. Rainbows in art, myth, and science,
University Park 2001, S. 91f.

218 Vgl. Hilton 1970, S. 78 (wie Anm. 107).

219 Vgl. Des Cars, Laurence, The Pre-Raphaelites. Romance and Realism, London 2000, S. 70 und 72.

220 Vgl. Phythian 1911, S. 63 (wie Anm. 174).
Vgl. Lambourne, Lionel, Victorian Painting, London 1999, S. 248.
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Und auch wenn sie die Farben des Regenbogens nicht sehen kann, so sind die
Betrachtenden dazu eingeladen, diesen in seiner Detailgenauigkeit zu untersuchen.

Lee Raymond beméngelt die Nichteinhaltung des korrekten Farbschemas eines
Regenbogens, lobt aber zugleich die Bemiihungen des Kiinstlers, diesen in der freien
Natur malerisch eingefangen zu haben sowie die gesamte Landschaftsillumination.
Folglich studierte Millais den Primérbogen zwar eindringlich, nutzte jedoch die
kiinstlerische Freiheit zu Gunsten des Gesamteindrucks und iiberlieS den Sekundiarbogen
seiner eigenen malerischen Gesetze.

Indes zeigt sich ein wissenschaftlicher Anspruch in den Vorbereitungen, um jenes
Kunstwerk zu erschaffen.??! Auch hier ist der Ort, an welchem das Gemilde entstanden
ist, nachweisbar und konnte auch als reale Kulisse gedient haben. Millais begann im
Herbst 1854 in Winchelsea in Sussex mit dem Gemaélde und beendete es 1856 in Annat
Lodge in Perth Schottland.?*?

Wie bereits die bisherigen Bildbeispiele gezeigt haben, standen die Praraffaeliten fiir eine
exakte Wiedergabe von Licht-, Farb-, Atmosphéren-, Wetter- und Jahreszeiten-Effekten,
die an einem spezifischen Ort, zu einer bestimmten Zeit vorgefunden wurden und somit
Auswirkungen auf Farbe und Raum in den Gemilden hatten.?*’

Das Malen in der freien Natur wurde bereits ausfiihrlich besprochen, fungiert aber auch
hier als wichtiger Vorgang im kiinstlerischen Arbeiten der Préraffaeliten und seinen
Anhidngern. Indem die Bruderschaft Ereignisse aus ithrem Umfeld malerisch einfing,
fungierte sie nicht nur als Zeitzeuge, sondern auch als Bewahrer einer Natur, die
zunehmend als gefdhrdet wahrgenommen wurde. Sowohl im Werk A Hamadryad (Abb.
3) als auch The Blind Girl (Abb. 4) versuchen die Praraffaeliten ihr Verstindnis von
Naturaneignung, -zerstorung- und -bewahrung auf subtile Weise zu illustrieren. Das
entscheidende Moment liegt folglich in der Erkenntnis, dass eine Verbindung zwischen
den Menschen und der Natur besteht und diese idealerweise mithilfe der Kunst illustriert
werden kann. Millais ist ein Paradebeispiel, wenn von einer detailgetreuen
Naturdarstellung in der Malerei die Rede ist: ,,Er malte spitzpinselig, mit Kopistengeduld

224

die Grashalme und Kieselsteine so liebevoll wie die Menschengesichter““™*, so die

Einschétzung Jessen‘s.

221 Vgl. Lee, Fraser 2001, S. 91 (wie Anm. 217).

222 Vgl. Lambourne 1999, S. 247f. (wie Anm. 220).
223 Vgl. Werner 2005, S. 269 (wie Anm. 41).

224 Jessen, Jarno, Prérafaelismus, Berlin 1906, S. 26.
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Die Fruchtbarkeit dieser Unternehmung wird deutlich, sind die Priraffaeliten schlieBlich
und nachhaltig fiir ihr reges Interesse an der Natur bekannt und gelten weithin als
Wegweiser der Naturkunst in einer industriell deformierten Gesellschaft. Thre
Kunstwerke konnen nun unter dem Filter interpretiert werden, als dass sie Aufklarung
iiber die Missstinde und Umweltkatastrophen geben sollen, gleichzeitig fungieren sie fiir
uns zuweilen als Dokument des vielschichtigen Diskurses jener Zeit. Die Kiinstlerinnen
und Kiinstler schliipfen sowohl in die Rolle des emotionalen Beobachtenden als auch des
wissenschaftlichen Forschenden, wodurch ihre Werke einen ganz eigenen Charakter
aufweisen.?”> All diese verschiedenen Aspekte spielen nun zusammen, sodass wir
verstehen, dass die Kunst der PRB auf verschiedenen Ebenen funktioniert und tiber den
rein dsthetischen Wert hinausgeht. Wiahrend Holman Hunt die Landschaft als Schauplatz
der unberiihrten Natur zu illustrieren gedenkt, sind es die Werke von John Everett Millais,
die mit ihren Statisten eine Verbindung zwischen Menschen und Natur herstellt,
wohingegen Dante Gabriel Rossetti die Natur in ihrer spezifischen Ausformung, der
weibliche Schonheit verkorpert und sich dsthetisch, vor allem aber programmatisch in
eine andere Richtung bewegt. Bei allen internen Unterschieden gilt es dennoch immer
wieder zu betonen, dass die Formierung der Préraffaeliten als Gruppierung ein wichtiges
Ereignis der Kunstgeschichte darstellt, indem sie in ihren Kunstwerken intendieren, nicht
nur literarische und religiose Sujets in feinster Manier wiederzugeben, sondern auch die
sozialen Unterschiede der Gesellschaft und die Zerstérung der Umwelt zu illustrieren.?2
Ein derart umfassendes Ziel, verschiedentlichste Inhalte und Bedeutungen in einem Werk
zu vereinigen ist bis dato selten formuliert worden, sie leisten damit aber auch einen
Beitrag, der aus heutiger Sicht umso wichtiger erscheint, als dass die hier benannten
Problematiken durchaus aktuell erscheinen.

In einer Welt, in der es das Anthropozédn zu {iberwinden gilt, vermdgen die
praraffaelitischen Gemilde einen frithzeitigen Appell zu formulieren, den wir aus
heutiger Sicht besser denn je zu verstehen scheinen. So muss festgestellt werden, dass die
PRB eine tiefsinnige Position in Hinblick auf die 6kologische Debatte beisteuern. Bevor
nun aber noch im weiteren Verlauf niher auf die intensivere Verbindung zwischen dem
19. Jahrhundert und dem 21. Jahrhundert eingegangen wird, soll der Blick zundchst auf
die eigentliche Wiederentdeckung der Natur gelenkt werden.

225 Vgl. Kohl, Stephan, Realismus. Theorie und Geschichte, Miinchen 1977, S. 79f.
226 Vgl. Graham 2017, S. 94 (wie Anm. 4).
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Die 6kologische Kritik duflert sich demnach vermehrt auch in indirekter Weise, da die
gewdhlten Bildsujets der Préraffaeliten nunmehr aus dem kiinstlerischen Geist und der
Beobachtung in der Natur entspringen. Dennoch diirfen die Themen auf einen zweiten
Blick gedeutet werden und sind ein Zeichen fiir den individuellen Umgang mit der Natur,
der, wie zuvor erldutert, zuweilen schlecht ist. Doch auch wenn sich bei erster
Betrachtung keinerlei 6kologische Kritik herauslesen ldsst, so lohnt es sich doch bei jener
zweiten Analyse nochmals tiefer in die Materie einzutauchen und die Botschaft zu
entschliisseln.

Um die Wichtigkeit der unberiihrten Natur zu veranschaulichen, darf das Werk Our
English Coasts (Abb. 14) von William Holman Hunt angefithrt werden. Die
Kiistenlandschaft mit weidenden Schafen ist der Inbegriff einer naturbelassenen
Landschaft. In kréftigen Griin- und Brauntonen erstreckt sich fiir den Betrachtenden eine
steile Kiiste, hinter der sich das griin-blaue Meer verbirgt. Im Vordergrund sind in
liebevollem Detail verschiedene Wildpflanzen angesiedelt, an denen sich vereinzelt die
Schafe bedienen.

Hunt gelingt es in seinem Gemélde, die verirrten Schafe entlang der Klippen in der Bucht
von Covehurst bei Hastings so darzustellen, dass die Szene fiir den Betrachter dieselbe
Wirkung entfaltet wie sie es in der Realitdt wohl hitte vermuten lassen. Dieses Gefiihl
der Unmittelbarkeit wird nicht nur durch die lebendige Farbgebung, sondern auch durch
die Komposition erreicht. Ein besonders eindrucksvolles Beispiel ist der Ausschnitt der
Schafe in der unteren rechten Ecke des Bildes, der dem Betrachtenden das Gefiihl
vermittelt, selbst am Rand der Klippe zu stehen und auf die darunterliegende Szene zu
blicken, wihrend die Schafe sorglos umherlaufen. Der direkte Blick der Schafe im
Vordergrund verstirkt dieses Gefiihl der Néhe, als ob man dem Geschehen ganz
unmittelbar beiwohnt. Das Gefiihl der emotionalen Ndhe wird zudem durch die
sorgfiltige Darstellung der Texturen verstirkt. Die halbgldnzenden Blatter der
Brombeeren und die verklumpte Wolle der Schafe sind mit solch einer Detailtreue gemalt,
dass die Natiirlichkeit der Szene greifbar wird. Hunts exakte Wiedergabe von
Naturdetails, die sich gleichméBig iiber den gesamten Vordergrund des Bildes erstreckt,
lasst erkennen, dass er die Komplexitdt der Natur ohne eine klare Hierarchie zwischen
den Elementen darzustellen sucht. Auch die Darstellung von Licht und Farbe trigt

entscheidend zum Realitdtsbezug des Bildes bei.
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Das Licht, das die dunkelgriinen Brombeerzweige im Vordergrund beleuchtet, ldsst ihre
Blatter in sanft reflektierten Tonen erstrahlen, wihrend die Schafswolle und die Felsen
entlang der Kiiste ihre Farbe je nach Lichtverhéltnissen verdndern. Weiter im Mittelgrund
werfen die Bdume Schatten auf die sonnenbeschienene Wiese, durch die sich
Wanderwege in dunkleren Linien ziehen.??’

In diesem beinahe idyllischen Szenario schlafen und grasen die Schafe in gemiitlicher
Eintracht. Niemand scheint sie zu stéren, oder zusammenscharen zu wollen.

Ein Moment der Ruhe innerlicher Zufriedenheit ist in diesem Bildausschnitt durchaus
sichtbar, bedenkt man, dass sich im 19. Jahrhundert die Industrialisierung soweit
ausgebreitet hat, dass es nur noch wenige dhnliche unberiihrte Orte gibt. Dies gilt es zu
bewahren und mithilfe der Kunst fiir die Nachwelt zu konservieren. Der Betrachter ist
von der Farbenpracht und dem Sujet berauscht und wird automatisch in eine bessere Welt
hineingesogen, welche im wahren Leben fast nicht mehr existent ist. Doch je 6fter das
Werk einer Betrachtung unterworfen wird, umso mehr steigt das Bediirfnis, eine solche
heile Welt zu bewahren und zu schiitzen. Die Pflanzen sind kostbares Gut fiir Mensch
und Tier und dennoch sind sie sterblich, verletzbar und von schwindender Substanz. Das
Gemilde von Hunt erweist sich dabei als Phidnomen seiner selbst. Das Schone,
Bezaubernde schwindet bei ndherer Betrachtung in Hinblick auf die Vergénglichkeit der
Natur.

In seinem Werk Cornfield at Ewell (Abb. 15) prasentiert William Holman Hunt die Natur
nicht nur in einer anderen Maltechnik, sondern auch in einer anderen Funktion. Die hier
dargestellte Landschaft setzt sich aus zwei Ebenen zusammen. Im Hintergrund der fldchig
blaue Himmel mit weilen Schiafchenwolken und im Vordergrund die Spatsommerwiese,
die fiir das zukiinftige Heu abgebaut wird. Ein einziger Mann verrichtet seelenruhig seine
Aufgabe, als eine leichte Brise liber das Feld zieht und die Halme in Bewegung setzt. Im
Vergleich zu anderen Gemélden Hunts ist dieses in der Technik eher grober. Mit breiten,
schnellen Pinselstrichen fiangt der Kiinstler den Spatsommertag in kréaftigen Farben ein.
Jene Malweise unterstreicht die Fliichtigkeit des Augenblicks, in der er das Gesehene vor
Ort festhilt. Auch hier zeigt sich wieder, wie intensiv die praraffaelitische Bruderschaft
die Natur wahrnimmt und das Interesse nicht nur in der reinen Beobachtung, sondern

auch in der Fokussierung einzelner Details in ihre Malerei {ibertragt.

227 Vgl. Helmreich, Anne, Nature’s truth. Photography, painting, and science in Victorian Britain,
Pennsylvania 2016, S. 60.
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Die 6kologische Kritik ist hier zwar nicht in den Vordergrund geriickt, jedoch zeigt sich
die Wertschitzung der Natur umso mehr. Holman Hunt erweckt mit seinem Gemaélde den
Eindruck, als wiirde er die einfache landwirtschaftliche Arbeit hervorheben und eine

Wiirdigung seinerseits aussprechen.

“Even Hunt, who, among the Pre-Raphaelites, is perhaps most closely associated with long-
standing commitment to painstaking transcription of nature, unequivocally rejected a Realism
that sought to reproduce only external reality”?23,

William Holman Hunt schlug, wie das Zitat verdeutlicht, eine andere Richtung ein als
seine Kiinstlerkollegen.

Obwohl die Naturbeobachtung als gemeinsames Merkmal der Priraffaeliten galt, umgab
Holman Hunt seine Werke mit einer romantischen Aura und entfernte sich so von einer
rein wissenschaftlichen Darstellung. Stattdessen versuchte er, die metaphysische
Dimension der Natur zum Ausdruck zu bringen.

Anhand der bisherigen Bildbeispiele, sowohl von Millais als auch Hunt, zeigt sich erneut,
dass sich die Préraffaeliten in ihren Ideologien zu Beginn der Griindung durchaus treu
blieben. Sie machten sich in der Tat Gedanken iiber die Natur und wie sie diese in ihre
Malerei liberfithren konnen. An dieser Stelle kann bereits folgendes festgehalten werden:
Die préraffaelitische Bruderschaft driickt in ithrem dsthetischen Handeln ein 6kologisches
Engagement aus und kann als Vorreiter eines neuen Naturbewusstseins im 19.
Jahrhundert betrachtet werden. Thre Kunst spiegelt eine geistige Wertschitzung der Natur
wider, die als gefdhrdet wahrgenommen wurde. Weiterhin sind die detaillierte
Naturbeobachtung und partielle Wiedergabe in der Kunst der Préraffaeliten der Ausdruck
eines naturwissenschaftlichen Forschergeistes.

Neben den bereits besprochenen Werken soll nun der Blick auf John Everett Millais
Gemalde Ferdinand Lured by Ariel aus dem Jahr 1850 gelenkt werden. Das Gemélde
stellt eine Szene aus William Shakespeares Theaterstiick Der Sturm dar. Die Szene zeigt
Ferdinand, den Sohn des Konigs von Neapel, in einer magischen und bezaubernden
Umgebung, verfiihrt von Ariel, einem luftigen Geist. Ariel, dargestellt als schwebende,
atherische Figur, befindet sich links im Bild. Sie ist kaum materiell und scheint wie ein
glithendes Licht, gehiillt in flieBende, luftige Stoffe, die die Korperlosigkeit betonen.
Ariel verfiihrt Ferdinand mdglicherweise durch Magie oder Musik, was durch seine

Position und den sanften, bezaubernden Ausdruck verdeutlicht wird.

228 Werner 2005, S. 145 (wie Anm. 41).
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Der Protagonist des Bildes ist dazu angehalten, die Stimme Ariels zu horen, auch wenn
er ihn nicht sehen kann. Der Betrachter sieht jedoch, im Gegensatz zu Ferdinand, den
koboldartigen grasgriinen Geist, der sich direkt an Ferdinands Gesicht anschmiegt. Ariel
reprasentiert die iibernatiirlichen Elemente der Geschichte, widhrend Ferdinand die
menschliche Reaktion auf das Unbekannte verkorpert. Die stimmungsvolle Beleuchtung
und die Detailtreue von Millais betonen die Magie und das Geheimnis der Szene und
ziehen den Betrachter in eine Welt des Staunens und der Verfiihrung: ,,Beauty and the
bizarre, the invisible and visible, nature and magic- all interpenetrate”?%’.

Ein bestechend konzentrierter Blick geht von Ferdinand aus, so als wiirde er durch das
fiir ihn unsichtbare Wesen hindurchsehen. Eine Nédhe im Bild wird evoziert, die jedoch in
der eigentlichen Handlung nicht gewahrleistet werden kann. So ist der Betrachter deutlich
wissender als der Protagonist selbst und ist dazu aufgefordert, als helfender Vermittler zu
fungieren. Doch zugleich schreckt man vor der Prisenz des Geistes und den bizarren
Flederméusen zurtick, sind sie doch in einem giftigen Griinton vom Kiinstler in Szene
gesetzt. Ferdinand strebt nach jemandem, der fiir ihn abwesend ist, fiir uns aber
ansatzweise lebendig scheint, wodurch, Barlow zufolge, eine Disjunktion zwischen seiner
Geste und jene der Figur, auf die er sich bezieht, entsteht. Verstirkt wird dies durch die
Modellierung der Farben.?*°

Beinahe flieBend ist der Ubergang dieser Kreaturen mit ihrem natiirlichen Umfeld.
Gleichsam hebt sich Ferdinand in Form und Farbe von dem flachig griinen Hintergrund
ab.?! Die Flichigkeit des Hintergrundes 16st sich jedoch dann auf, wenn man die vielen
kleinen Details der Pflanzen und Baume betrachtet. Wie fiir Millais bekannt, bestechen
auch hier die filigranen Pinselstriche, um Blatt fiir Blatt herauszuarbeiten und so eine
botanische Vielfalt entstehen zu lassen. Die Umgebung des Gemaildes ist ein dichter,
tippiger Wald, in dem das Licht sanft durch die Blitter schimmert, was eine mystische
Atmosphire schafft. Millais verwendet eine Palette von satten, natiirlichen Farben. Die
dominierenden Griintone der Vegetation kontrastieren mit den lebhaften Farben von
Ferdinands Kleidung. Die Darstellung der Pflanzen und Blumen auf dem Waldboden

verstarkt die Naturverbundenheit der Szene.

229 Barlow 2005, S. 34 (wie Anm. 191).
20 vgl. Barlow 2005, S. 21 (wie Anm. 191).
21 Vgl. Barlow 2012, S. 138 (wie Anm. 186).
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Interessanterweise befinden sich im rechten unteren Bildrand eine Ansammlung von
Pilzen, welche nicht nur auf eine bewaldete Gegend hinweisen, sondern evtl. auch im
Wechselspiel mit dem Giftgriin stehen und ein Verweis auf die Giftigkeit der Pilze ist.
Die gesamte Szene entspringt einem Theaterstiick, wéhrend Ferdinand und Ariel in
filigranen Bewegungen, tiberspannt von einem schmuckverzierten Rundbogen agieren.
Insgesamt hat Millais grof3e Sorgfalt auf die Details gelegt, sowohl in der Darstellung der
Natur als auch in den Figuren, oder wie Barlow es prizise zusammenfasst: “Millais draws
us into the acts of painting and of concentrating. What matters is both what we see and
how we see”?2,

Diese Besonderheit ist auch bei dem spateren John William Waterhouse zu sehen, ein
malerischer Ausldufer, der das préraffaelitische Gedankengut in sich trigt. In seinem
Werk Boreas aus dem Jahr 1903 illustriert Waterhouse die natiirliche Regeneration der
Natur.?** Beinahe harmonisch fiigt sich die Frauenfigur in die Landschaft ein. Das Tuch,
welches ihren Korper und ihren Kopf bedeckt, scheint davonzuwehen, bdumt sich auf und
bildet eine organisch geformte Spirale. In flieBenden kreisformigen Bewegungen heben
sich sowohl der Arm der Frau als auch das Tuch, welches sich wie ein Schutzmantel um
sie legt. Die gesamte Komposition zeichnet sich durch Bewegung und Lebendigkeit aus,
wodurch die Harmonie des Menschen mit der Natur, das Anpassen an die Natur und
schlieBlich das Verschwinden mit und in der Natur in diesem Gemaélde aufgezeigt wird.
Aufgrund der farblichen Gestaltung entsteht eine geschlossene Einheit zwischen Vorder-
und Hintergrund, zwischen lebendiger Natur und lebendigem Wesen. Eine bildliche
Begrenzung erzeugt lediglich der Baum im rechten Bildrand. Obwohl die Landschaft,
d.h. die Natur in ihrer vollen Pracht erbliiht, so scheint sie doch von einer melancholischen
Aura umgeben zu sein.

Wie bereits der Titel verrit, steht hier ein mythologischer Bezug im Raum. Es handelt
sich um eine Adaption der Erzdhlung von Ovid iiber die Bergnymphe Oreithyia und deren
Werbung durch Zephyrus' stiirmischen Bruder, den Nordwind Boreas. Der Erzéhlung
nach schwindet die Herrschaft Boreas als der Winter zu Ende geht. Dieser sieht die
Nymphe, wie sie die ersten Frithlingsblumen sammelt und daraufhin von ihm entfiihrt
wird, um sie zur Frau zu machen. Die zur Frau verwandelte Nymphe wird vom Wind

getragen.?*

232 Barlow 2005, S. 34 (wie Anm. 191).
233 Vgl. Trippi 2002, S. 185 (wie Anm. 59).
234 Vgl. Cavallaro, Dani, J. W. Waterhouse and the Magic of Color, Jefferson 2017, S. 154.
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Auch in dem 1902 vollendeten Gemaélde Windflowers setzt John William Waterhouse
sein Interesse an Naturbildern fort, um die Auswirkungen des Windes auf die blithende
Landschaft und auch auf die Kleidung zu illustrieren, welche dadurch in dynamischen
Wogen zu komplexen Draperien verschlungen wird. Der Verzicht auf einen
mythologischen Bezug ldsst einen breiteren Interpretationsspielraum, wodurch das
Thema der Blumen pfliickenden Frau universalisiert wird. 2>> Hierbei verschmilzt die
ganzfigurige Gestalt mit ihren in sich flieBenden Kleiderlagen und wehenden Haaren, mit
threm Umraum und geht eine farbliche und formliche Symbiose mit der Natur ein.
Dementsprechend stellt sich, infolge der Verlandschaftung der Frau, jenes
Naturbewusstsein ein, welches seitens der Priraffaeliten intendiert ist.

Resiimierend ist festzuhalten, dass sich die Gemaélde der Priraffacliten insbesondere
dadurch auszeichnen, dass sie ihren ganz eigenen Zugang zur Natur aufweisen und diese
Erfahrung unterschiedlich umsetzen. In ihren Werken wird die Natur detailliert und
prazise dargestellt, oft durch eine poetische Symbolik ergénzt, die das fragile Verhiltnis
zwischen Mensch und Umwelt reflektiert. Diese Darstellung geht {iber das blo3e Abbild
der Natur hinaus, indem sie eine 6kologische Botschaft vermittelt und die Bedrohung der
Natur durch menschliches Handeln thematisiert. Damit legten sie den Grundstock fiir ein
Okologisches Bewusstsein, das in unserer heutigen Zeit von noch grof3erer Bedeutung ist.
Ihre Werke wirken wie ein frither Aufruf zum Umdenken und zum respektvollen Umgang
mit der natiirlichen Welt.

Die Kunst als Ausdruck innerer Empfindung und emotionaler Bindung zur Natur ist
bereits im 18. und frithen 19. Jahrhundert gegeben, findet jedoch in der Bruderschaft eine
neue Tiefe. Geleitet zu werden von starker Uberzeugung und dem Willen, ganz im Sinne
der Natur zu malen, ist fiir das von der Wissenschaft iiberformte England dennoch ein

Fortschritt.?3°

235 Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 154 (wie Anm. 204).
236 Vgl. Grabner-Haider, Davidowicz, Prenner 2015, S. 156 (wie Anm. 61).
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5.3 Die Frau im priraffaelitischen Naturdiskurs

Die Frage nach der Rolle der Frau im préraffaelitischen Naturdiskurs ist als erginzende
Erweiterung zur Thematik der Wiederentdeckung der Natur in den préraffaelitischen
Gemalden gedacht. Dabei soll anhand verschiedener Bildbeispiele nicht nur die Stellung
der Frau innerhalb der Kiinstlergemeinde analysiert werden, sondern vielmehr auch die
Bedeutung des Weiblichen im Kontext der Natur.

In den préraftfaelitischen Kunstwerken wird die Darstellung von Frauen und Weiblichkeit
oft eng mit der Natur verbunden. Frauenfiguren werden hdufig in idyllischen oder
natiirlichen Umgebungen dargestellt, umgeben von Feldern und Wiesen, bliihenden
Girten oder wilden, unberiihrten Landschaften. Wie aus der bisherigen Forschung bereits
hervorgegangen ist, konnotieren die Préiraffaeliten durch die Darstellung von Frauen in
der Natur zumeist gleichzeitig auch eine spirituelle, mythologische oder auch
symbolische Bedeutung. So unterstreichen die Werke nicht nur die Schonheit und
Reinheit der Natur, sondern eben auch die Weiblichkeit und Empfindsamkeit der Frauen.
Zusitzlich unterstreichen die Werke sowohl die Verbindung der Frau mit der Schonheit
als auch die Vitalitdt der natiirlichen Welt. Frauen werden oft als harmonisch in ihre
Umgebung integriert dargestellt, ihre Schonheit und Anmut verstédrkt durch die iippige
Vegetation und die lebendigen Farben der Natur, besonders ist dies in den Gemélden von
John William Waterhouse zu sehen. Die Préraffaeliten betonen dabei die Weiblichkeit als
eine natiirliche Kraft, die im Einklang mit den Zyklen und Rhythmen der Natur steht.
Dariiber hinaus dienen die préiraffaelitischen Frauenfiguren oft als Allegorie fiir
verschiedene Konzepte oder Ideale. Frauen kdnnen so als Verkdrperungen von Tugenden
wie Unschuld, Reinheit, Fruchtbarkeit oder spiritueller Erfahrung erscheinen, die durch
ihre Beziehung mit der Natur verstirkt werden. Gleichzeitig konnen sie auch als Symbole
fiir die Zerbrechlichkeit oder Verletzlichkeit der Natur und ihrer Schonheit angesehen
werden, die durch menschliche Eingriffe bedroht ist.

Zunichst soll der Blick auf ein Gemélde von Edward Burne-Jones, ein bisher nur wenig
erwdhnter Préiraffaeliten-Anhénger, der jedoch nicht minder talentiert ist, gelenkt werden.
In seinem Werk The Mirror of Venus (Abb. 16) trifft Schonheit und Weiblichkeit auf die
freie Natur. ,,Neun Médchen gruppieren sich inmitten einer 6den, felsigen Landschaft um

einen von Vergissmeinnicht umrahmten kleinen Teich, versunken in das Abbild der
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eigenen Schonheit?*’. Lediglich zwei der neun Anwesenden schauen zu der Liebesgéttin
Venus, in Gedenken an den bevorstehenden Verlust ihrer Tugendhaftigkeit und Jugend,
sobald sie in Selbsterkenntnis das Spiegelbild erblicken. In Anlehnung an die von Morris
neu interpretierte Version des Gedichts Der Venusberg gestaltet Burne-Jones ein
Kunstwerk, welches zwischen Mythologie und Sensualismus changiert. Es ist auf seine
individuelle Art und Weise auch ein Beispiel dafiir, wie die Frau im Naturdiskurs
einzuordnen ist. Die Liebesgottin Venus, wohl behiitet und eingebunden von Mutter-
Natur, steht sowohl fiir die Schonheit der Weiblichkeit als auch die Schonheit der Natur.
Unterstiitzend fiir die ikonographische Symbolik fungiert das Farbarrangement aus Blau-
und Rottdnen, gepaart mit den Griin- und Brauntdnen der Landschaft.*® Ganz in der
Manier des italienischen Malers Sandro Botticelli unterstreicht Burne-Jones den
erotischen Charakter der Frauen mit ithren wohlgeformten Proportionen der Kdorper, die
im Einklang stehen mit den harmonisch komponierten Felsen im Hintergrund. So zeigt
sich Burne-Jones als feinflihliger Maler, der die durchaus sexualisierte Weiblichkeit der
Frau nicht unnétig betont, jedoch unterschwellig unterstreicht.

Im viktorianischen Zeitalter existierte ein Idealbild der Frau, das sie als reine, asexuelle
und sittliche Hiiterin des hduslichen Bereichs glorifizierte. Dieses Ideal sollte die
moralischen Schwiéchen des Mannes ausgleichen und ihn zivilisieren. Es beruhte auf
einem quasi-religiosen, romantisierten Bild, dass Frauen auf ihre héusliche Rolle
reduzierte und sie davon ausschloss, intellektuelle oder gesellschaftliche Anspriiche zu
stellen. Dieses Ideal war tief in der Gesellschaft verankert, einschlieSlich bei Konigin
Viktoria selbst, die das Frauenwahlrecht ablehnte wund die traditionelle
Geschlechterordnung befiirwortete.?*° Nicht ohne Grund entwickelte sich dabei aber auch
eine gewisse Polarisierung, ausgedriickt in den Typen-Konzepten einer ,Femme fatale®
und ,Femme fragile‘, welche ihrerseits gleichermaflen Einzug in die Kunst der
Priraffaeliten fanden. Dies spiegelt sich im Besonderen in den Gemélden von Dante
Gabriel Rossetti wider, in der die Frau nicht nur durch die Heilige Maria, als Idealbild
jenes ,reinen‘ Frauentypus, représentiert ist, sondern auch die verfiihrerisch-eitle Lady

Lilith (Abb. 17) oder die erotische Venus Verticordia (Abb. 18), die fiir deren Gegenbild

237 Frohlich, Fabian, ,,Der Spiegel der Venus®, in: Edward Burne-Jones. Das irdische Paradies, hg. von
Christopher Conrad und Annabel Zettel, Aust.-Kat. Staatsgalerie Stuttgart/ Kunstmuseum Bern,
Ostfildern 2009, S. 99.

28 Vgl. ebd., S. 99 (wie Anm. 237).

29 Vgl. Gelfert 1999, S. 253 (wie Anm. 203).
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einstehen.?*” Rosettis Frauentypus der Femme fatale versteht sich dabei nicht nur auf den
effektvollen Einsatz der, zumeist korperlichen, Reize, sondern weil sich auch auf
geistiger Ebene zu behaupten. Nicht minder reizvoll sind der wertvolle Schmuck und die
edlen, ausladenden Roben, die sie bekleiden, sodass sie als starke Personlichkeiten in den
Betrachterraum treten und ihr bliihendes Leben darbieten.?*!

Dennoch zeichnet sich Rossettis Stil, vor allem wenn es um die Frauendarstellungen geht,
durch seine Individualitét und Varietét aus. Rossetti besann sich, im Gegensatz zu vielen
seiner Malerkollegen, auf die innere Erkenntnis und Vision, infolgedessen auch sein
Frauenbild zu jenen der Anderen variierte.>*?> Wiihrend bspw. John Everett Millais die
von ihrem Schicksal eingeholte Frau malerisch einzufangen gedachte, versuchte Rossetti,
die erotisierte oder auch verklarte Frau lebhaft darzustellen. Jene Frauen sind eigene
Personlichkeiten, mit ihren Leben und Geschichten. Obwohl Frauen in préraffaelitischen
Gemalden oft idealisiert und in mythologischen Rollen dargestellt werden, erscheinen sie
zugleich in einigen Werken als selbstbewusste, unabhingige Individuen. Diese
Darstellungen gehen {iiber eine blofe Idealisierung hinaus und zeigen Frauen in
komplexen, manchmal widerspriichlichen Rollen. Sie verkdrpern nicht nur Schonheit und
Anmut, sondern auch Stirke, innere Tiefe und Eigenstindigkeit, was auf eine
differenzierte Auseinandersetzung der Kiinstler mit weiblichen Figuren hinweist. Anstatt
nur passiv oder als Objekte der Bewunderung zu erscheinen, nehmen sie in solchen
Werken aktive Rollen ein, die Eigeninitiative und Macht ausstrahlen. Einige Gemélde
zeigen Frauen, die aktiv handeln oder ihre eigenen Entscheidungen treffen, was darauf
hindeutet, dass Frauen in der priaraffaelitischen Kunst als eigenstdndige Personlichkeiten
mit eigenen Gedanken und Gefiihlen betrachtet wurden.

Eine solche Wertschétzung zeigt sich nicht zuletzt in den zahlreichen Illustrationen von
Dante Gabriel Rosettis geliebter Frau Elizabeth Siddal, welche nach ihrem Tod als Dantes
Beatrice in dem Werk Beata Beatrix (Abb. 19) in Erscheinung tritt. Eine rote Taube,
Sinnbild der Leidenschaft, landet auf dem Schof3 der verstorbenen Elizabeth, die hier als
Beatrice erscheint, und bringt ihr eine Mohnblume — Symbol fiir den Tod und die

Betidubung des Leidens durch Laudanum.

240 Vgl. ebd., S. 256f. (wie Anm. 203).
241 ygl. Singer, Hans W., Dante Gabriel Rossetti, Berlin 1905, S. 38.
22 Vgl. Nicoll 1975, S. 23 (wie Anm. 105).
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Zeitgleich féllt der Schatten der Sonnenuhr auf die Neun, jene Stunde, in welcher auch
Sidall verstarb. Doch so wie die Zeit verrinnt, so verrinnt auch der Schmerz des Kiinstlers,
der in tiefster Trauer das Werk vollendet.?*

Im Hintergrund des Gemaildes begegnet Dante einer personifizierten Darstellung der
Liebe, die ihm ein symboltrichtiges Zeichen tliber die Ereignisse gibt. Rossetti gestaltet
auch den Rahmen des Bildes, wie bei seinen wichtigsten Werken iiblich. Der Rahmen
tragt die Worte aus dem Buch Jeremias: Quomodo sedet sola civitas (Wie liegt die Stadt
so verlassen), die Dante in der Vita nuova zitiert, um die Verlassenheit und Leere zu
beschreiben, die iiber Florenz kam, nachdem Beatrices Geist die Stadt verlassen hat.?**
Dieses Zitat und der gesamte Bildhintergrund verdeutlichen die von Rossetti gezogenen
Parallelen seines Selbst zu Dante: Wie Jener in unermesslichem Schmerz um Beatrice
trauerte, so befand sich auch Rossetti in einer zutiefst trostlosen Lage nach Siddals Tod.
Seine Liebe zu ihr war so liberwiltigend und glithend, dass er — wie Dante bei Beatrice —
Siddal fortan nur noch als transzendente, heilige Gestalt wahrnehmen konnte. Das
Gemalde verbindet somit personliche Trauer mit symbolischer Verehrung und spiritueller
Erhebung.

Folglich zeigt das Werk nicht nur den betdrenden Rausch einer Ekstase, oder die
Verklartheit einer Trance, sondern versinnbildlicht auch den folgenschweren und
tragischen Tod dieser geliebten Frau. Elizabeth Sidall ist sowohl eine selbststindige
Kiinstlerpersonlichkeit, als auch zugleich das Modell und die Muse Rossettis. Sie
verkdrpert die verstorbene Geliebte, die berauschte labile Frau und die geistig iiberhohte
Heilige, die in einer anderen Welt nun ihren Platz gefunden hat, oder, wie es Jarno Jessen
beschreiben wiirde: ,,Er hat sie als idealen Frauentyp, als Madonna und Fiirstin mit dem
Pinsel verewigt**%’.

Die Darstellung der sexualisierten Frau préigte die Kultur der 1850er Jahre in einer
intensiven und oft widerspriichlichen Weise. In den Diskussionen, die sich um diese Figur
entwickelten, herrschte eine deutlich emotionale Aufladung, die oft Verwirrung und
Uberschwang mit sich bringen sollte. Gleichzeitig verbreiteten sich Darstellungen dieser

Frauen, sowohl in der Literatur als auch in der Kunst, in rasanter Geschwindigkeit.

283 Vgl. The Pre-Raphaelites, hg. von Leslie Parris, Ausst.-Kat. Tate Gallery London, London 1996, S. 25.

24V gl. Muthesius, Hermann, ,,Dante Gabriel Rosetti®, in: Kunst und Kunsthandwerk, hg. von Arthur Scala,
Monatszeitschrift Jg. [V, Nr. 9, 1901, Wien 1901, S. 385f.

24 Jessen 1906, S. 8 (wie Anm. 224).
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Diese Darstellungen zeigten sich in vielfdltigen, teils stark unterschiedlichen
Ausdrucksformen und spiegelten die komplexen und ambivalenten Reaktionen der
Gesellschaft auf die neue Sichtbarkeit und Symbolik der Weiblichkeit wider.?*® Eine
solche neue Symbolik der Weiblichkeit greift auch Rossetti in seinen zahlreichen
Kunstwerken auf.

Des Ofteren zeigen sich die Frauengestalten bei Rossetti in einer entriickten Position, sei
es in geistiger Form wie in The Girlhood of Mary Virgin (Abb. 20) oder eben in jenem
Ausdruck der verstorbenen Elizabeth in Beata Beatrix. Immer wieder gelingt es Rossetti,
die Wesen der Frauen in den Gesichtern festzuhalten. Zwischen Sinnlichkeit und
Fragilitit, Erotik und Eitelkeit schwanken die Gesichtsziige einer jeden Frauengestalt,
geschmiickt mit einem sehnsuchtsvollen Blick.>*

Nun ist jedoch zu hinterfragen, in welchem Bezug die Frauengestalten bei Rossetti in den
Naturdiskurs einzuordnen sind. Wegweisend hierfiir sind Bildbeispiele wie Daydream
(Abb. 21) oder La Ghirlandata (Abb. 22). Das Gemélde La Ghirlandata aus dem Jahr
1873-77 zeigt eine junge Frau, die in einem {ippigen Garten steht und eine Laute spielt.
Sie ist von einem Meer an Blumen umgeben, die in leuchtenden Farben und mit grofer
Detailgenauigkeit dargestellt werden. Die Frau trdgt ein luxuridses Kleid, das mit edlen
Stoffen und Juwelen verziert ist und ihr langes, lockiges Haar fallt in weichen Wellen
iiber ihre Schultern. Thr Gesichtsausdruck ist nachdenklich und kontemplativ, wihrend
sie sich dem Betrachter zuwendet.

Die Szene strahlt eine Atmosphdre von Schonheit, Sinnlichkeit und Mystik aus, die
typisch fiir Rossettis Werk wird. Die Verwendung von leuchtenden Farben, die Liebe
zum Detail und die sorgfiltige Komposition verlethen dem Gemailde eine fast magische
Qualitit, die den Betrachter in eine Welt der Poesie und Traumerei entfiihrt.

Wie viele andere Werke von Rossetti ist La Ghirlandata (Abb. 22) von literarischen und
mythologischen Quellen inspiriert. Der Titel des Geméldes ist eine italienische
Bezeichnung fiir "die mit Girlanden Geschmiickte" und spielt moglicherweise auf die
Idee einer musikalischen oder poetischen Muse an, die von Rossetti oft in seinen Werken
dargestellt wird. Die Szene konnte auch als Allegorie fiir die Verbindung zwischen Kunst,
Natur und Spiritualitéit interpretiert werden, wobei die Frau als Vermittlerin zwischen

diesen verschiedenen Sphiren dient.

26 Vg, Bullen 1998, S. 49 (wie Anm. 190).
247 Vgl. Jessen 1906, S. 10 (wie Anm. 224).
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Insgesamt ist La Ghirlandata (Abb. 22) ein faszinierendes Beispiel fiir Rossettis
einzigartigen Stil und der Féhigkeit, eine emotionale und &sthetische Tiefe in seinen
Gemadlden zu schaffen. Auch in seinem Werk Daydream (Abb. 21) steht die Frau
prominent im Bild. Das Gemélde wurde 1880 geschaffen und ist bekannt fiir die
Darstellung von tiefer Sinnlichkeit und poetischer Atmosphére. In Daydream (Abb. 21)
wird eine junge Frau in einem lippigen Garten gezeigt, umgeben von Blumen und einer
harmonischen Naturlandschaft. Die Frau scheint in einen Tagtraum versunken zu sein,
ihre Augen halb geschlossen und ein nachdenklicher Ausdruck auf ihrem Gesicht. Diese
Szene vermittelt ein Gefiihl der Ruhe und Kontemplation, wihrend die Frau in ihre
eigenen Gedanken versunken ist und die Schonheit der Natur geniefit. Jene
Kontemplation iiber Liebe und Tod ist zuweilen erotisch, aber auch emotional zu
werten. 248

Die Einbeziehung der Natur soll dabei der Verstirkung der emotionalen Tiefe des
Gemaldes dienen. Die iippige Vegetation, die leuchtenden Blumen und das sanfte Licht
verleihen dem Bild eine sinnliche Qualitidt und betonen die enge Verbindung zwischen
der Frau und ihrer natiirlichen Umgebung. Die Natur wird hier nicht nur als Hintergrund
dargestellt, sondern spielt eine aktive Rolle bei der Intensivierung von Stimmung und
Bedeutung des Gemildes.?* Dariiber hinaus kann die Natur als Spiegelbild der inneren
Geflihlswelt der Frau interpretiert werden. Die iippige Vegetation und das blithende
Leben stehen im Kontrast zu ihrer stillen Kontemplation und vermitteln moglicherweise
ein Gefiihl des natiirlichen Dualismus von Verganglichkeit und Besténdigkeit. Insgesamt
zeigt Daydream (Abb. 21) die Natur als einen Ort der Schonheit, des Riickzugs und der
inneren Reflexion. Es ist ein bemerkenswertes Beispiel fiir die praraffaelitische Vorliebe
fiir die Darstellung von Natur und menschlichem Leben in einer harmonischen Einheit.
Erginzend fiigt Rossetti in den zierenden Goldrahmen das passende Gedicht ein, um so
die Symbiose aus Text und Bild zu perfektionieren. Fiir Rossetti sind Lyrik und Malerei
untrennbar miteinander verwoben — eine Verbindung, die sein gesamtes Lebenswerk
priagt. Diese Einheit der Kiinste verstarkt die visuelle Wirkung seiner Werke, da der
Betrachter entweder zundchst das Gedicht liest und dann das Bild betrachtet oder

umgekehrt.

248 Vgl. Feldman, Jessica R., Victorian Modernism. Pragmatism and the Varieties of Aesthetic Experience,
New York 2002, S. 106.
24 Vgl. Faxon 1989, S. 195 (wie Anm. 103).
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Jedenfalls wandert der Blick iiber das Gesamtkunstwerk und die beiden Medien erkliren
sich gegenseitig.?>°

Ahnlich wie die Frauen in den Gemilden, waren auch die Modelle der Priraffaelitischen
Bruderschaft keine passiven oder schwachen Figuren. Vielmehr traten sie als
selbstbewusste Personlichkeiten auf, die ihren Weg mit Bedacht und einem gewissen
Kalkiil gingen. Sie wihlten ihre Lebenspartner mit Sorgfalt, schreckten jedoch nicht
davor zuriick, diese bei Bedarf gegen andere auszutauschen. Zudem waren sie sich ihrer
Wirkung bewusst und wussten, wie sie sich in den Kunstwerken gezielt positionieren, um
thren kiinstlerischen Radius zu vergroBern. Dabei treffen zwei widerspriichliche
Phianomene aufeinander: Im realen Leben stehen diese Frauen fiir Selbstbestimmung und
Kompetenz, doch in den préraffaelitischen Gemilden werden sie haufig als zerbrechliche
oder erotisierte Figuren dargestellt. Die minnlichen Kiinstler inszenieren ihre Musen,
Ehefrauen und Geliebten auf vielschichtige Weise, wodurch das ohnehin ambivalente
Bild von Weiblichkeit weiter befeuert wird. Diese Ambivalenz unterstreicht auch Hans-
Christian Kirsch, indem er erklart, dass die Frau in den Gemélden der PRB, aber auch
spater in der Auffassung William Morris, als Sinnbild fiir Anmut und Frivolitét steht und
die minnliche Begierde reizt.?>!

Dennoch gilt es zu ergriinden bzw. zu begriinden, inwiefern das weibliche Geschlecht
viel mehr als nur einen Platzhalter fiir minnliche sexuelle Triebe darstellt, sondern ein
Symbol der reinen Natur, denn nicht umsonst ist die Rede von der ,Mutter Natur‘, einer
dezidiert weiblichen Kodierung, als starke Macht, die sich {iber alles und jeden stellen
kann. Die Rache der Natur ist weiblich konnotiert, die Sanftheit und Schonheit ist feminin
und die Frau gilt als Bliite des Lebens, was versinnbildlicht wird durch die Botanik.
Neben der Erkenntnis, dass die Frau als Symbol einer schopfenden, also gebédrenden,
Mutter Natur anzuerkennen ist, gilt auch hier die Ambivalenz, in der die Frau als
Wasserwesen im Zeichen der Gier und Sexualitit steht. Dieser Frauentyp ist eng mit
threm natiirlichen Umfeld, dem Meer oder anderen Gewdissern, verbunden und herrscht
iiber diese. Besonders interessant erscheint die Forschungsmeinung von Anna Maria
Stuby, welche den ,,Paradigmenwechsel von Undine zu Ophelia“?>? beschreibt und damit

die Kernaussage der Thematik formuliert.

230 ygl. Ainsworth, Maryan Wynn, “Dante Gabriel Rossetti and the double work of Art”, in: Dante Gabriel
Rossetti and the double work of Art, hg. von Maryan Wynn Ainsworth, London 1976, S. 3 und 6f..

251 Vgl. Kirsch 1983, S. 75 (wie Anm. 177).

252 Stuby 1992, S. 165 (wie Anm. 184).
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Die méachtige Undine, Unheilbringerin alles Méannlichen und Herrscherin der See geht
auf in der totgeweihten Ophelia, welche den Fluss entlangtreibt und von der Natur
aufgenommen wird.?** Daraus wird ein immer wiederkehrender Zyklus aus Macht und
Schwiche, Téaterin und Opfer, bis schlieBlich alles in der Natur seine Vollendung findet.
In der Ophelia-Interpretation von John William Waterhouse aus dem Jahr 1894, stoflen
beide Frauentypen aufeinander. Die blasse, auf einem Stein am See sitzende Frau
verkorpert auf den ersten Blick ein fragiles, introvertiertes Wesen, welches mit seinem
Umraum zu verschmelzen scheint. Die Blumen auf ihrem Schof3 und in ihren Haaren sind
weit weniger symboltréchtig, als ihre beinahe laszive Korperhaltung. Wie die Hiiterin des
ithr umliegenden Gewissers thront sie inmitten von Seerosen und anderen
Wasserpflanzen. Die Ambiguitit zwischen Femme fatal und Femme fragile ist hier auf
die Spitze getrieben. lhre Selbstsicherheit ldsst sie wie eine Undine erstrahlen und
dennoch ist man sich iiber das Schicksal der eigentlichen Ophelia stets bewusst: Der
traurige, introvertierte Blick fiihrt in eine dunkle Zukunft, mit der Erwartung des Todes.
Jene Ambiguitét spiegelt sich dabei auch in der Bekleidung wider. Das mit Edelsteinen
besetzte Kleid als Hinweis auf Reichtum und Macht wird zugleich zum verhidngnisvollen
Todeswerkzeug, indem es, wie Blei, die Leiche hinab in die Tiefe zieht. So ist das
Gemailde von Waterhouse mit einer elektrisierenden Spannung aufgeladen, die jedoch
erst bei einer zweiten Betrachtung in Erscheinung tritt. Eben dies ist die Besonderheit der
Gemalde der Préraffaeliten und ihrer Anhénger.

Dariiber hinaus nutzen die Préraffaeliten die Darstellung von Frauen, um komplexe
emotionale und narrative Themen zu erforschen. Frauen werden oft als Allegorien fiir
verschiedene Aspekte der Natur verwendet, wie z.B. Fruchtbarkeit, Lebenskraft oder
Verginglichkeit. Durch die Verbindung von weiblichen Figuren mit natiirlichen Motiven
konnten die Kiinstler der Praraffaeliten subtile Botschaften iiber das menschliche Leben,
die Liebe und die Verginglichkeit vermitteln. Insgesamt spiegeln die
Frauendarstellungen der Préaraffaeliten im Naturdiskurs eine tiefe Verehrung fiir die Natur
und eine komplexe Auseinandersetzung mit menschlichen Emotionen und Erfahrungen
wider. Diese Gemélde laden den Betrachter dazu ein, iiber die Beziehung des Menschen
zur Natur sowie lber die tieferen Bedeutungen des Lebens und der Existenz

nachzudenken.

233 Vgl. Stuby 1992, S. 177 (wie Anm. 184).
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In diesem Sinne ist das Gemélde Spring bzw. Apple Blossoms (Abb. 23), welches
zwischen 1856 und 1859 entstand, ebenfalls ein Beispiel fiir die kontemplative Haltung
der Frau in der Natur. Ebenso spiegelt das Gemélde die komplexen Emotionen des
Verliebtseins wider und féngt die ersten Erfahrungen mit der Liebe ein. Das Sujet zeigt
eine idyllische Friihlingslandschaft mit mehreren Figuren in einem bliihenden
Apfelgarten. Im Vordergrund befinden sich acht junge Frauen unterschiedlichen Alters,
die auf einem grasbewachsenen Hiigel stehen, sitzen oder liegen. Im linken unteren
Bildrand sitzen zwei junge Méadchen, die im Begriff sind, ihre langen, dunklen Haare mit
Blumen zu frisieren, neben ihnen der Korb mit gepfliickten Blumen, wihrend hinter ihnen
ein anderes Médchen darin begriffen ist, Wasser in eine Schale zu gie3en, nach der sich
ein weiteres Madchen, auf der Wiese kniend, streckt.

Die narrative Logik des Bilds erstreckt sich von den bewegten Figuren der linken
Bildhilfte, liber die Mitte bis zur rechen Bildhilfte, in der die Madchen weitestgehend
passiv agieren. In sich gekehrt, zuweilen kontemplativ oder ermiidet, sitzen und liegen
die jungen Damen im Gras. Besonders auffillig ist hierbei die gelb gekleidete junge
Dame, die sich beinahe lasziv auf der Wiese rikelt, dabei den Strohhalm verfiihrerisch
im Mund hilt. Dicht neben ihrem Kopf steckt eine Sense hinter einem Blumenkorb im
Boden. Die Apfelbdume, welche die zentrale Rolle im Geméilde einnehmen, sind in voller
Bliite und strahlen einen zarten rosa und weilen Glanz aus. Das Licht fallt weich durch
die Blitter und verleiht der Szene eine warme und friedliche Atmosphére. Im Hintergrund
erstreckt sich eine malerische Landschaft. Millais hat die Szene mit grof3er
Detailgenauigkeit und einer lebendigen Farbpalette dargestellt, wobei er besonders darauf
geachtet hat, die Schonheit der Natur und die Emotionen der dargestellten Figuren
einzufangen. Es strahlt eine Atmosphédre der Ruhe, des Friedens und der Harmonie aus
und feiert so die Schonheit des Friihlings.

Das Gemailde kann einerseits als Darstellung der Unschuld und Schoénheit der Jugend
interpretiert werden, da die jungen Frauen inmitten der blithenden Natur sitzen,
andererseits verkorpert es auch die Idee der Verganglichkeit, da die Apfelbliiten eine
fliichtige Schonheit reprédsentieren, die nur fiir eine kurze Zeit im Friihling bliihen, bevor
sie verwelken und vergehen. Die Apfelbdume, deren Bliiten in voller Pracht stehen, sind
damit ein Verweis auf die Fragilitit des menschlichen Daseins, ein aufflammender
Memento Mori Gedanke, dhnlich dem der Ophelia (Abb. 2) und doch in seiner

Ausdeutung anders.
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Die jugendliche Schonheit vergeht, so wie die Bliiten verwelken oder das Gras von der
Sense beschnitten wird.?>* Die Frauen in diesem Gemilde stehen so fiir die Schonheit und
Verginglichkeit der Natur, ebenbiirtig treten sie, unschuldig oder aber auch erotisch, der
sie umgebenden Landschaft entgegen. Schonheit und Jugend stehen der Verginglichkeit
gegenliber, gleichermallen wird die Landschaft symbolisch dem Weiblichen
gegeniibergestellt.

Fiirderhin ist jene Gegeniiberstellung von Natur und Weiblichkeit auch im Hinblick des
Verfiihrerischen und Erotischen in den Werken Holman Hunts, im Besonderen bei The
Hireling Shepherd (Abb. 24), zu finden. Inmitten von Bdumen und Feldern legt ein junger
Hirte, offensichtlich aufgrund der Anwesenheit einer jungen Dame, seine Arbeit nieder.
Mit eifrigem, beinahe lustvollem Blick umgarnt er das Miadchen, indem er ihr einen
Nachtfalter prasentiert. Seine dynamische Bewegung wird von der sitzenden Haltung der
jungen Frau jedoch unterbrochen und es entsteht ein Moment der Innigkeit. Carol Jacobi
interpretiert diese Korperhaltung anhand der sich spiegelnden GliedmaBen. Sowohl ihre
beiden linken Hénde sind sich, wenn auch in entgegengesetzten Winkeln, in Form und
Haltung &dhnlich, als auch ihre beiden rechten, als Stiitze dienenden, Hénde, welche die
Wiese beriihren.>>

Es entsteht ein Wechselspiel erotisch aufgeladener Blicke, gepaart mit den grellen Farben
der Kleidung, die ein unsicheres Gefiihl aufkeimen lassen. Dies wird zugleich unterstiitzt
durch die parallel im Bild verlaufenden Szenen. Auf dem Schof3 der Frau sitzt ein junges
Lamm, das in ein rotes Tuch gehiillt ist und zu dessen Fiien zwei Apfel, einer davon
angebissen, liegen. Ein weicher, grasbewachsener Hiigel erstreckt sich im Vordergrund
des Bildes und fiihrt den Betrachter sanft nach hinten zu einem ruhigen, von Baumen
gesdumten Horizont. Die Wiesen sind mit einer Vielzahl von Blumen und Grésern
iibersdt, die in warmen Farbtonen gemalt sind und die dem Gemilde eine friedliche
Atmosphidre verleihen. Am Horizont sind in der Entfernung einige Gebdude und
Baumgruppen zu erkennen, die dem Bild eine gewisse Tiefe verleihen, aber die
Aufmerksamkeit hauptsdchlich auf dem Hirten, der Frau und dem Lamm im Vordergrund
belassen. Die Helligkeit des Himmels und die Weite der Landschaft vermitteln ein Gefiihl
von Ruhe und Gelassenheit, das im Kontrast zur dualistischen Symbolik des Gemaéldes

zu stehen scheint.

234 Vgl. Payne 2017, S. 33 (wie Anm. 63).
255 Vgl. Jacobi, Carol, ,,William Holman Hunt*, in: The Cambridge Companion to the Pre-Raphaelites, hg.
von Elizabeth Prettejohn, New York 2012, S. 122.
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Insgesamt trigt die malerische Darstellung der Landschaft dazu bei, die emotionale Tiefe
und Komplexitit der Szene zu verstirken. Die Koloration des Bildes unterstreicht jene
Tiefe der Szene und verdeutlicht dabei auch Holman Hunts Talent in Licht- und
Landschaftsmalerei.?®

Dieses Gemadlde ist in seiner Interpretation besonders umstritten. Wiliam Holman Hunt
erklart den Hirten von Lear als eine kirchliche Figur, die versdumt, seine Stimme zu
nutzen, um die pastorale Fithrung zu bieten, die eigentlich zu seinen Pflichten zdhlt. So
erklart er die fehlende Beziehung zwischen Hirten und Herde, interpretiert jedoch nicht
das Vorhandensein des Médchens. Er bezeichnet dies lediglich als eine Ablenkung von
der Ausfiihrung der Verantwortung des Hirten.”>” Demnach gilt es, eine tiefere Analyse
des Werkes vorzunehmen. Die ganze Szene ist als ein Symbol der Versuchung zu lesen.
Das Méadchen wird hierbei sowohl Verfiihrerin als auch Verfiihrte, da sie nicht abgeneigt
scheint, sich dieser Versuchung hinzugeben. Ihre Nachldssigkeit gegeniiber dem kleinen
Lamm hat so gleichermallen negative Folgen.

Der Hirte ist ebenfalls in einer schwierigen Situation. Einerseits fungiert er als der
Verfiihrer des Maidchens, der proaktiv wirkt, andererseits steht er auch als
vernachlédssigender Hirte da, der sich nicht um seine Schafe bzw. seine Arbeit kiimmert.
Beide Figuren agieren moralisch verwerflich, da sie sich ihrer Konsequenz nicht bewusst
zu sein scheinen, kdnnen der Versuchung aber nicht entkommen. Der Hirte und die junge
Frau scheinen in einem siindhaften Akt der Versuchung und des Verfalls verstrickt zu
sein. Die griinen Apfel im Vordergrund erinnern an die biblische Geschichte vom
Siindenfall im Garten Eden, in der Eva vom Baum der Erkenntnis isst und damit die
Menschheit in die Siinde stiirzt. Die Apfel symbolisieren jedoch nicht nur die biblische
Versuchung, sondern auch die tatsdchliche Vernachlissigung, da sie giftig fiir Limmer
sind und damit gleichzeitig das Fehlverhalten des Hirten, als auch der Geliebten,
reprisentieren oder sogar potenzieren.>® Doch auch die Schafe sind ein Teil des
Fehlverhaltens, haben sie ihrerseits eine Grenze iiberschritten, indem sie den Zaun

durchbrochen haben und in das Kornfeld geraten sind.

236 Vgl. Wood, Christopher, The Pre-Raphaelites London 1983, S. 41.

257 Vgl. Macmillan, John Duncan, Holman Hunt's Hireling Shepherd: Some Reflections on a Victorian
Pastoral, in: The Art Bulletin, Vol. 54, No. 2, 1972, S. 189.

28 Vgl. ebd., S. 193f. (wie Anm. 257).
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Diese Grenziiberschreitung wird bald darauf bestraft, gehen die Schafe an dem
verdorbenen Weizen doch selbst zugrunde.?>

Ebenso findet der Totenkopfschmetterling bei der Ausdeutung von Hunt keinerlei
Beachtung, obwohl er im Zentrum des Bildes steht. Der Schmetterling ist in seinem
Wesen so fliichtig wie die Siinde selbst, beide sind zugleich zur Selbstzerstérung
verdammt. Die Siinde fiihrt letztendlich zu spirituellem Verderben und Untergang. Das
kriankliche Lamm, trotz der Hitze bedeckt mit einem Tuch, kann als Symbol fiir die
spirituelle Vernachldssigung und das Versdumnis der goéttlichen Fiihrung durch den
Hirten gesehen werden. Das Lamm konnte, religios naheliegend, auch als Verkorperung
des Opfers Christi interpretiert werden, das durch die Siinde des Menschen gefahrdet ist.
Die Landschaft selbst, obwohl friedlich und idyllisch dargestellt, trigt zur Symbolik bei,
indem sie die Dualitit von Schonheit und Verdorbenheit reflektiert. 2% Die {ippigen
Wiesen und der sanfte Himmel stehen im Kontrast zur moralischen Verdorbenheit, die
durch die Handlungen des Hirten und der Frau dargestellt wird. Insgesamt kann 7he
Hireling Shepherd (Abb. 24) als eindringliche Warnung vor den Folgen der Siinde und
des spirituellen Verfalls interpretiert werden, wéahrend es gleichzeitig die Zerbrechlichkeit
der Natur und die Dualitdt von Schonheit und Verderbtheit reflektiert. Die Frau spielt
hierbei eine bedeutende Rolle im Kontext der Natur und der symbolischen Interpretation
des Gemaldes. Auch sie ist Teil der natiirlichen Welt und somit der Siinde unterworfen.
Mit ihrer Fahigkeit, den Mann zu verfiihren, zeigt sie sich in einem ambivalenten
Verhiltnis zwischen Schonheit und Verdorbenheit. Die Schonheit ist offensichtlich,
wihrend das stindenhafte Laster erst durch die Tat selbst eintritt.

Durch ihre Handlungen, insbesondere durch ihre Verstrickung in die Versuchung und
Verfiithrung des Hirten, wird die moralische Verdorbenheit des Menschen verdeutlicht.
Dariiber hinaus kann die Frau auch als Verkorperung einer irdischen Verfiihrerin
betrachtet werden, die den Hirten von seiner spirituellen Pflicht ablenkt und ihn dazu
verleitet, weltlichen Vergnligungen nachzugeben. In diesem Sinne steht sie fiir die
Verlockungen und Ablenkungen der natiirlichen Welt, die den Menschen von seinem
spirituellen Weg abbringen kdnnen.

Insgesamt trigt die Anwesenheit der Frau dazu bei, die Komplexitit der menschlichen

Natur und ihre Beziehung zur umgebenden Naturwelt zu reflektieren.

2% Vgl. Treuherz, Julian, Pre-Raphaelite Paintings from the Manchester City Art Gallery, London 1980,
S. 39.
2600 Vgl. Macmillan 1972, S. 191 (wie Anm. 257).
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Sie dient als zentrales Element, das die Dualitdt von Schonheit und Verdorbenheit,
Versuchung und Erlésung innerhalb des Gemaildes veranschaulicht.

Ein mit Hunt vergleichbar wichtiger Anhénger der PRB ist John William Waterhouse:

“Perhaps that most common description of Waterhouse is that he is a certain variety of ,high‘ Pre-
Raphaelite, and this is a classification that has been supported by his occasional inclusion in
modern books and exhibitions about the Brotherhood and their successors”?%!.

Daher nimmt auch er eine zentrale Rolle ein, wenn es um die Darstellungen von Frauen
in der Natur geht. Hierbei macht nicht nur die verdammte, bestrafte Frau, die ein
qualvolles Ende findet, einen Teil seines Werkes aus, sondern auch die Undine, welche
als Verfiihrerin und emanzipatorisches Gegenbild des Mannes auftritt.?®> Anhand
ausgewdhlter Beispiele soll dieses Phianomen sichtbar gemacht werden und die Frau in
den préraffaelitischen Naturdiskurs einordnen. Die Frauen bei Waterhouse erscheinen, im
Gegensatz zu manchen Darstellungen der Griindungsbriider, viel nahbarer und von
fleischlicher Prasenz, obwohl sie gleichwohl in einen mythologischen oder historischen

Kontext eingebettet sind?®?

, zumal viele dieser weiblichen Personlichkeiten der
Metamorphosen von Ovid entlehnt und in eine moderne Interpretation, zwischen dem
emotionsgeladenen Zusammentreffen eines Sterblichen und einem {ibernatiirlichen

Wesen, iiberfiihrt werden.?%*

,lhre liebenswerte Gewohnbheit, sich, den Spiegel in der Hand, die langen Haare zu kimmen; die
magische Kraft ihrer Stimme, die mit Leichtigkeit Sturm und Ungewitter iibertont oder aber, mit
wundersamer Siifle, iiber ruhige Gewésser lockt- all dies nahm die Einbildungskraft der Menschen
gefangen‘263,

Um nicht nur den Naturdiskurs, sondern auch die aktuellen Debatten um Sexismus und
Zensur zu integrieren, soll zundchst der Blick auf das Werk Hylas and the Nymphs (Abb.
5) von Waterhouse geworfen werden. Es gab in der Vergangenheit Kontroversen um
dieses Gemilde, insbesondere im Kontext von Sexismus und Zensur. Eine
bemerkenswerte Episode ereignete sich 2018 in der Manchester Art Gallery. Die Galerie
entfernte das Gemélde als Teil eines kuratorischen Experiments, um Diskussionen {iber

die Darstellung des weiblichen Korpers in der Kunst und die historischen Rollen von

261 Upstone, Robert, ,,Between innovation and tradition. Waterhouse and modern french painting*, in: J. W.
Waterhouse. The Modern Pre-Raphaelite, hg. von Elizabeth Prettejohn, Peter Trippi u.a., Ausst.-Kat.
Royal Academy of Arts u.a., London 2008, S. 37.

262 Vgl. ebd., S. 38 (wie Anm. 261).

263 Wageman, Patty, ,,Dream or reality? Waterhouse’s women and symbolism*, in: J.W. Waterhouse. The
Modern Pre-Raphaelite, hg. von Elizabeth Prettejohn, Peter Trippi u.a., Ausst.-Kat. Royal Academy of
Arts u.a., London 2008, S. 51.

264 Vgl. Cavallaro 2017, S. 33 und 94 (wie Anm. 234).

265 Benwell, Gwen, Waugh, Arthur, Téchter des Meeres. Von Nixen, Nereiden, Sirenen und Traditionen,
Hamburg 1962, S. 7.
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Frauen in Kunstwerken anzustoBen. Diese Aktion sollte die Frage aufwerfen, wie solche
Darstellungen in einem modernen Kontext wahrgenommen werden und ob sie sexistisch
sind.

Die Reaktionen auf diese Entscheidung waren gemischt. Einige lobten die Galerie fiir die
Provokation einer wichtigen Diskussion iiber Sexismus und die Objektifizierung von
Frauen in der Kunst. Andere sahen die Entfernung des Gemaldes als Akt der Zensur und
als tibertriebenen Versuch, politische Korrektheit durchzusetzen. Nach intensiven
Debatten und erheblichem o6ffentlichen Interesse wurde das Gemaélde nach etwa einer
Woche wieder an seinen Platz zuriickgebracht. Diese Episode illustriert die Spannungen,
die bei der Bewertung historischer Kunstwerke im modernen Kontext auftreten konnen
und zeigt, wie solche Werke als Katalysatoren fiir breitere gesellschaftliche Diskussionen
dienen konnen. Wie funktioniert die Weiblichkeit in diesem Bild mit und ohne den Blick
des 21. Jahrhunderts? Hiermit ist nicht nur eine Kritik an diesem Werk, an einer ganzen
Epoche und an einer Sichtweise geiibt worden, sondern vielmehr auch die Art, wie man
mit Frauen in der Kunst umgeht.

In der neusten Forschung von Kilian Kohn spielt diese Thematik eine sehr grof3e Rolle.
Als Diskussionsgrundlage bringt Kohn das Argument hervor, dass die jiingere Rezeption
zu John William Waterhouse erotischer Kunst eben durch jene Brille der modernen
Wahrnehmung betrachtet und dabei der Fokus auf die Erotik gelenkt wird. Doch auch
hier steht das Gegenargument im Raum, dass die Kunstwerke in ihrer eigenen Zeit
entstanden sind, wo eine andere Wahrnehmung gegeniiber solchen Vorstellungen
vorherrschend war.?°® Somit stehen sich zwei unterschiedliche Positionen gegeniiber, die
sich zwar nicht grundsitzlich gegenseitig ausschliefen miissen, aber trotzdem kritisch
reflektiert werden sollten. So bedarf es bei dieser Untersuchung sicherlich, den modernen
Blick nicht aus den Augen zu verlieren, ihn jedoch so weit zu steuern, dass er nicht nur
dem negativen Allgemeinbild entspricht.

Das Werk kleidet sich zundchst in ein mythologisches Gewand, um die eigentliche
Botschaft zu verschleiern. Hylas gelangt an einen See, wird von den Nymphen verfiihrt
und schlieBlich in den Tod gezogen.?®” Der schone Jiingling scheint dem Schicksal hilflos
ausgeliefert, als ihm kein Entkommen bleibt — weder in den Himmel noch auf die Wiese.

Sein einziger Weg fiihrt ihn hinab in den triiben See, der ihn in die Unterwelt zieht.

26 Vgl. Kohn, Kilian, J. W. Waterhouse (1849-1917): Studien zur zeitgendssischen und aktuellen
Rezeption, Diss., Heidelberg 2021, S. 135.
267 Vgl. Trippi 2002, S. 145 (wie Anm. 59).
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Der Mythos von Hylas, dem geliebten Gefdhrten des Herkules auf der Reise der
Argonauten, ist ein oft wiederkehrendes Thema in der antiken Literatur und wird
besonders eindrucksvoll von dem griechischen Dichter Theokrit erzihlt. In der
viktorianischen Malerei war die Darstellung der gefallenen Frau weit verbreitet, doch
Waterhouse zeigt hier mit kraftvollem Pinselstrich den entehrten Mann. Wihrend in
einigen antiken Versionen des Mythos Hylas nur von einer einzelnen Nymphe gefangen
genommen wird, bleibt die Zahl in Theokrits Erzédhlung unklar. Waterhouse jedoch
vermehrt die Nymphen auf sieben — eine symboltridchtige Zahl, die auch in anderen
antiken Erzihlungen auftaucht.?®

Im Zusammenhang mit der Thematik der Frau im Naturdiskurs spielen mythologische
und fantastische Wesen wie Nymphen, Undinen und andere Kreaturen eine zentrale
Rolle. Sie sind untrennbar mit der Natur verbunden und bilden einen wesentlichen
Bestandteil dieser Welt. Ohne den Glauben an iibernatiirliche Wesen und ihre elementare
Macht wire das Wasser zwar weiterhin von Bedeutung, doch dieser Glaube verstérkt die
Faszination fiir das Element erheblich. Zwar gidbe es aus mythologischer Perspektive
weniger Unheil ohne die Bewohnerinnen des Wassers, doch zugleich wiirde auch der
Austausch zwischen diesem Element und den menschlichen Erdenwesen fehlen. Diese
Ambivalenz versucht auch Waterhouse darzustellen, indem er die Nymphe einerseits in
threr Rolle als verfiihrende, lebensraubende Gestalt zeigt, andererseits aber auch die
Wasserfrauen als untrennbaren Teil des Wasserelements und somit der Natur selbst
présentiert.

Peter Trippi beschreibt dies wie folgt: ,, The voyeuristic pleasure of observing a seduction
still appeals today, and the erotic intensity is balanced perfectly by Waterhouse’s
characteristic stopping of the narrative art [...]"?*. Somit steht das Werk nach wie vor in
der Kritik der Betrachtenden, wobei man dazu aufgefordert ist, stets einen
Perspektivenwechsel einzunehmen. Die Nymphen werden in ihrer Nacktheit oft als
Symbole fiir sexuelle Verfiihrung und den Erhalt von Macht verstanden. Dennoch stehen
diese Frauen auch fiir sich selbst und ihre Interessen ein und sind keine schwachen
Personlichkeiten oder einfache, sexuelle Lustobjekte. Der moglicherweise als

ménnerfeindlich interpretierte Charakter dieser Nymphen wird hier ebenfalls diskutiert.

268 Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 134 (wie Anm. 204).
269 Trippi, Peter, J.W. Waterhouse, New York 2002, S. 148f.
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Dabei sollte jedoch beriicksichtigt werden, dass Waterhouse aus einer anderen Zeitepoche
und mit einer anderen Intention heraus gemalt hat. Der mythologische Hintergrund steht
nach wie vor an erster Stelle und nicht die, aus heutiger Sicht, Geschlechtergleichstellung
oder dhnliches. Und auch wenn Waterhouse seine Nymphen mit zarter, blasser Haut und
unschuldigem Gesichtsausdruck dem Publikum néherbringt, so sind sie, wie bereits
beschrieben, starke Personlichkeiten. Wie bei A Hamadryad (Abb. 3) holen sich die
Wasserlebewesen vielmehr ihr Recht auf ihr Umfeld zuriick. Ebenso sind die Nymphen
fest mit dem Wasser verankert, wie auch die Seerosen, deren botanischer Name
,Nymphaea“ ist und die mit ihren langen Wurzeln ebenfalls mit dem Grund verbunden
sind.?”

Die Nymphen beanspruchen ihr Territorium, indem sie die Menschen fiir ihr Verhalten
zur Rechenschaft ziehen. Das Gemilde kann daher als Mahnung verstanden werden, sich
respektvoll mit der Natur auseinanderzusetzen und ihre Bewahrung in den Mittelpunkt zu
stellen. Wie dieses Gemélde verdeutlicht, bleibt der Diskurs iiber die Darstellung
weiblicher Wasserwesen ein offenes Forschungsfeld, das sowohl durch neue
Perspektiven, als auch durch die Auseinandersetzung mit bereits bestehenden
Argumenten weitergefiihrt werden kann und sollte.

Die Faszination fiir Meerjungfrauen, Undinen, Nixen, Nymphen und andere
Wasserwesen war auch im 19. Jahrhundert, trotz jeglicher Aufkldrung, noch ein
relevantes Thema und wurde durch Arbeiten wie der von John William Waterhouse
weiterhin befeuert. Das Zusammenspiel von ewiger Jugend, der auBergewo6hnlichen
Schonheit und ihrem unheimlichen und anziehenden Zauber, bis hin zu ihrem Wohnraum,
dem Wasser, unterstreicht das rege Interesse, welches diese verfiihrerischen und
triigerischen Meerjungfrauen, sogar bis heute, ausiiben.?’!

Ob nun die Frauen zum bloBen Lustobjekt degradiert werden, muss noch genauer
erforscht werden. Jedoch darf in dieser Arbeit nochmal betont werden, dass Waterhouse
aus seiner Zeit heraus gemalt und sich schlussendlich auf mythologische, sagenhafte
Themen fokussiert hat und aus dem Raster der heutigen Denkmuster entweder fallen
wiirde, oder diese in der Bewertung wenigstens genauestens gefiltert werden sollten.
Darum koénnen die Nymphen auch als weibliche Naturgéttinnen angesehen werden, die

sich durch die Natur, in diesem Fall das Wasser, ausdriicken.

270 Vgl. Trippi 2002, S. 145 (wie Anm. 269).
21 Vgl. Schréder, Marion von, Téchter des Meeres. Von Nixen, Nereiden, Sirenen und Traditionen,
Hamburg 1962, S. 7.
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So gesehen kann das Negativum in einen positiven Sinn umgewandelt werden, indem die
Nymphen, Meerjungfrauen u.a. die Natur zuriickerobern und als Ideal derselben
fungieren. Im Hinblick auf die Tatsache, dass die Préraffaeliten und ihre Anhédnger die
Natur als iiberlegen empfinden und darstellen, werden auch die Naturwesen erhaben und
positiv konnotiert, sie sind nicht zwangsweise negativ oder eine Bedrohung gegentiber
dem Kulturraum des Menschen. Wie sich anhand dieses Geméldes gezeigt hat, bleibt der
Diskurs iiber die weiblichen Lebewesen der Gewasser stets offen und kann und darf auch
mit neuen, aber auch bereits besprochenen Argumenten befeuert werden.

Die Weiblichkeit in Form einer Meerjungfrau, verbunden und im Einklang mit der Natur
zeigt sich nicht weniger in Waterhouse Gemailde A Mermaid (Abb. 6) , welches um 1900
entstanden ist. Auch hier steht die Frage im Raum, inwieweit Waterhouse die Frau im
Bild objektiviert, oder ob die Meerjungfrau als ein in sich geschlossenes Bildthema
fungiert. Es zeigt in besonderer Nahsicht eine Meerjungfrau, die am Ufer sitzt und mit
vertrdumtem Blick ihre langen, roten Haare kimmt. Thr unbekleideter Oberkorper ist von
menschlicher Blasse, wihrend ihr Fischschwanz in Silber- und Blautonen funkelt. Die
Umgebung ist eine Kiiste mit groBen Felsformationen und Hohlen, an der die Wellen an
den Strand schlagen. Neben der Meerjungfrau liegt eine Schale mit Perlen und anderen
Schmuckstiicken, als wiirde sie thre Schitze horten und auch Wert auf ihre Nédhe legen.
Waterhouse verwendet gedampfte, natiirliche Farben, die die ruhige und vertrdumte
Stimmung des Bildes unterstreichen. Gleichzeitig spielt das Gemilde mit Bewegung und
Ruhe, so die Auffassung von Dani Cavallaro. Die sitzende Meerjungfrau strahlt eine Ruhe
aus, die von den heranrollenden Wellen unterbrochen wird, da sich diese an den Steinen
und dem Strand brechen, wodurch eine konstante Bewegung evoziert wird. Der
Betrachter ist dazu angehalten, der Anziehungskraft von Stillstand und Bewegung
standzuhalten und diese auf sich wirken zu lassen.?”?

Die Erscheinung der Meerjungfrau wirkt zunichst, aufgrund der gerade ausgeiibten
Tatigkeit des Haarkdmmens, unschuldig, wobei dieser Eindruck triigt, da die grof3e
Muschel mit den Perlen konnten einen Hinweis auf die eigentliche Tragddie geben. Die
Perlen entstehen aus den Tridnen der toten Seeleute, welche die Meerjungfrau mit ihrem
Gesang zuerst angelockt und dann in den Tod getrieben hat. Das Spannungsverhiltnis
zwischen dem tragischen Schicksal der Meerjungfrau und dem tragischen Schicksal der

Seeleute ist bezeichnend.

272 Vgl. Cavallaro 2017, S. 140 (wie Anm. 234).
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In ihrem Dasein als Wasserwesen besteht die Unfahigkeit, eine Verbindung mit der
Menschheit einzugehen, da sie mit einer Art Fluch dazu verurteilt ist. Gleichzeitig geht
sie eine Verbindung ein, indem sie sich bewusst dafiir entscheidet, die Ménner in ihren
Bann zu ziehen und sie dadurch ins Ungliick zu stiirzen. So ist die Meerjungfrau ein
Archetyp minnlicher Angst, da sie mit ihrem AuBeren betdrend erscheint, sich eine
Hingabe aber wahrhaftig als verhiingnisvoll erweist.?’?

An dieser Stelle soll erneut auf die Frau im Naturdiskurs eingegangen und die Symbolik
der Meerjungfrauen kontextualisiert werden. Meerjungfrauen werden oft als
Verkorperung der Natur selbst dargestellt, insbesondere natiirlich die des Meeres. Sie
symbolisieren die unberechenbare und geheimnisvolle Kraft des Wassers, das sowohl
Leben schenken, als auch zerstéren kann. Thr Dasein in der Natur ist eng mit den Ozeanen,
Seen und Fliissen verbunden, wo sie als Hiiterinnen oder Bewohnerinnen dieser Gewésser
auftreten. Trotz ihrer verfiihrerischen Natur konnen Meerjungfrauen auch mit Unschuld
und Reinheit in Verbindung gebracht werden, da ihre Verbindung zum Meer oft als
Ursprung des Lebens angesehen wird und ihnen eine gewisse Reinheit und Unberiihrtheit
anhaftet. Und dies spiegelt sich auch in dem Geméilde 4 Mermaid von Waterhouse wider.
Das Sujet strahlt keine Bedrohung, sondern nur die Schonheit des Unerreichbaren aus.
Dies wiederum interpretiert Hobson als der ewige Schliissel zu Waterhouses kreativer
Vorstellungskraft.?’*

Ahnlich motiviert ist Waterhouse Gemilde The Siren. Das Gemillde zeigt eine Szene am
Meer mit felsigen Klippen im Hintergrund. Eine Sirene, ihrerseits eine mythische
Kreatur, die halb Frau und halb Fisch ist, sitzt auf einem Felsen am Rand des Wassers.
Sie hat langes, rotes Haar und hélt eine Lyra, ein antikes Saiteninstrument, in ihren
Hénden. Thre Pose ist anmutig und konzentriert, wihrend sie auf einen Mann im Wasser
hinabblickt.

Im Vordergrund des Bildes ist der besagte, junge Mann im Wasser zu sehen. Er wirkt
erschopft und halt sich mit einer Hand an einem Felsen fest, wiahrend er mit der anderen
Hand nach der Sirene greift. Sein Gesichtsausdruck ist verzweifelt und er scheint Hilfe
zu suchen. Obwohl der auf den Wellen schaukelnde Mast des Bootes darauf hindeutet,

dass das Schiff gerade gesunken ist, wirkt das Meer ruhig.?’

273 Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 144 (wie Anm. 204).
274 Vgl. Hobson, Anthony, J. W. Waterhouse, London /New York 1989, S. 80.
275 Vgl. Trippi 2002, S. 123 (wie Anm. 269).
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Sirenen sind in der griechischen Mythologie bekannt dafiir, Seeleute mit ihrem
betorenden Gesang anzulocken und ins Verderben zu stlirzen. Die Sirene im Bild hilt
eine Lyra, ein Instrument, das Musik und Verfiihrung symbolisiert und dazu anhilt, den
Seefahrer zu betdren. In ihrer Erscheinung ist sie dem géngigen Ideal entsprechend
wunderschon und ihre Ruhe steht im Gegensatz zu der Verzweiflung des Mannes, was
die gefdhrliche Verlockung und die zerstorerische Macht der Wasserfrau unterstreicht.

Die Pose des Mannes, der nach der Sirene greift, konnte auch als Symbol fiir die
menschliche Sehnsucht nach dem Unerreichbaren interpretiert werden, wobei die Sirene
ein Ideal oder einen Traum, den der Mann verzweifelt zu erreichen versucht,
versinnbildlicht, obwohl es ihn in Gefahr bringt. Trotz des instinktiven Handelns der
Sirene blickt sie zugleich mit Bedauern auf ihr Opfer, das sie ins Verderben gestiirzt hat,
hinab. Hier zeigt sich erneut die Gegensétzlichkeit von Berechnung und Reue, welche die
Bildmotive von Waterhouse prigt.?’® Besonders bemerkenswert ist, dass der Mund der
Sirene verschlossen bleibt, obwohl sie fiir ihren verfiihrerischen Gesang bekannt ist.
Trippi folgert daraus, dass ihre Blicke nahezu ebenso tddlich wirken wie ihr Gesang,
weshalb sie den Mund nicht 6ffnen muss. 2’ Im Gegensatz dazu vertritt Cavallaro die
Ansicht, dass der Fokus auf den Augen liegt, um eine Botschaft von Trauer und Mitgefiihl

zu vermitteln?’8:

“However, it is also notable that the Siren is not portrayed unequivocally as a seductress in full
control of her arts and their outcomes. There is something pensive, or even regretful, in her
expression which intimates that she is not deriving undiluted pleasure from the nefarious event
she has initiated, or even that she foresees a future of unfulfillment for herself, no less than for
the youth she has captured in her musical snare”?”.

Die Ambivalenz bei Waterhouse Wassergestalten ist, entsprechend dem Zitat, ein
Phénomen seiner Arbeit. In seiner malerischen Prézision ermdglicht der Kiinstler auch
hier einen eindrucksvollen Einblick in die Welt des Meeres und der Meereswesen. Trippi
geht noch einen Schritt weiter und erklért: ,,Viewers recognized that Waterhouse’s
Homeric females derived their power not only from physical beauty, but also from raw
sex appeal; indeed, Victorians used the words ‘Siren’ and ‘Circe’ as euphemisms for
‘prostitute’?*°. Die Interpretation dieses Werks als Ausdruck der Prostitution erscheint

fragwiirdig, da die Frau — hier in Gestalt der Sirene — eine selbstbestimmte und dominante

276 Vgl. Hobson 1989, S. 80 (wie Anm. 274).
277 Vgl. Trippi 2002, S. 123 (wie Anm. 269).

278 Vgl. Cavallaro 2017, S. 141 (wie Anm. 234).
2 Ebd., S. 141 (wie Anm. 234).

280 Trippi 2002, S. 111 (wie Anm. 269).
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Rolle einnimmt. Dennoch zeichnet sich das Werk durch eine Leichtigkeit aus, die
charakteristisch fiir Waterhouse® Schaffen ist. Das Farb- und Motivarrangement strahlt
eine Zartheit oder auch Verspieltheit aus. Grenzen verwischt Waterhouse hier jedoch
bewusst, schwankt auch der Seemann selbst zwischen einer gewissen femininen Zartheit
und Maskulinitidt. Wahrend sein muskuldser Oberkorper vor Ménnlichkeit strotzt, wirkt
sein langes, feines Haar, der Ohrring und das wehmiitige Gesicht weitestgehend
feminin.?8! So spielt Waterhouse mit den klassischen Konventionen von Minnlichkeit
und Weiblichkeit und setzt sich dabei weit mehr fiir die Androgynitét ein.

Ebenfalls mit Nymphen und mythologischen Gestalten ausgestaltet ist das um 1900
entstandene Werk Nymphs finding the Head of Orpheus. Das Gemélde zeigt zwei junge
Frauen, vermutlich Nymphen, die auf dem felsigen Ufer eines Waldteiches sitzen. Beide
sind in flieBende, antik anmutende Gewédnder gekleidet, wobei die linke Nymphe ein
blaues Kleid mit einem roten Giirtel und die rechte Nymphe ein rosa Kleid mit einem
violetten Uberwurf trigt. Beide sind barfuB und ihre Haare sind locker gebunden.

Die linke Nymphe blickt traurig und nachdenklich auf das Wasser, wéhrend sich die
rechte Nymphe iiber einen groBen Wasserkrug beugt, den sie mit beiden Handen hilt.
Ihre Haltung deutet auf Betroffenheit und Neugier hin. Im Vordergrund des Bildes, im
Wasser des Teiches, liegt der abgetrennte Kopf von Orpheus, jenem beriihmtesten
Musiker und Dichter der griechischen Mythologie. Der Kopf tragt langes, dunkles Haar
und einen friedlichen Ausdruck im Gesicht. Neben ihm treibt eine Lyra, ein antikes
Saiteninstrument, das Orpheus oft spielt. Der Hintergrund zeigt einen dichten Wald, der
eine ruhige und abgeschiedene Atmosphire schafft. Die Szene wird von einem weichen,
natiirlichen Licht beleuchtet, das die melancholische Stimmung des Gemaéldes verstérkt.

Das Gemailde bezieht sich auf die griechische Mythologie, insbesondere auf die tragische
Geschichte von Orpheus. Orpheus wurde nach dem Tod seiner geliebten Frau Eurydike
von Trauer tiberwiltigt und nach seinem Tod von Minaden in Stiicke gerissen. Sein Kopf
und seine Lyra wurden in den Fluss geworfen und trieben nach Lesbos, wo sie schlie3lich
gefunden wurden. Interessanterweise bleibt der Kopf des Orpheus zusammen mit seiner
Lyra auch nach seinem Tod in der Lage zu musizieren. Dies verdandert die Wahrnehmung
des Bildes und lddt den Betrachter dazu ein, die Komposition auch auf einer akustischen

Ebene zu imaginieren.

281 Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 148 (wie Anm. 204).
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Fiirderhin konnte der giftgriine Tiimpel auch als Weg zur Unterwelt interpretiert werden,
in dessen Untiefen Orpheus gezogen wird, wéahrend seine langen, rétlichen Haare sich in
den Saiten der Lyra verfangen.?®

Die Darstellung der Nymphen, die den abgetrennten Kopf von Orpheus finden, betont die
Themen Trauer und Verlust. Ihre melancholischen Gesichtsausdriicke und die ruhige, fast
traurige Atmosphire des Bildes unterstreichen die Tragik des Moments, da die Nymphen
von der schrecklichen Entdeckung tief betroffen zu sein scheinen. Im Gegensatz zu
seinem Werk Hylas and the Nymphs (Abb. 5) , in dem die weiblichen Wasserwesen eher
negativ konnotiert sind, zeigen sie sich hier fiirsorglich und emotional bewegt. Sie
ergoOtzen sich nicht am Leid des ménnlichen Gegeniibers, sondern zeigen eine Form des
Mitgefiihls. Der Eindruck des Mitleidens spiegelt sich in den Gesichtern der beiden
Wasserfrauen wider, wihrend die rechte Nymphe ihre Hand an den Hals fiihrt, eine Geste
der Uberraschung und des Schreckens.?

Weiterhin spielt Waterhouse, im Gegensatz zu seinen anderen Nymphen und

Meerjungfrauen-Darstellungen, mit der lediglich teilweisen EntbloBung der Frau. Kohn

bezeichnet diesen Ansatz wie folgt:

,Diese strategischen Enthiillungen bestimmter Kdrperpartien, meistens einer Schulter und einer
Brust, sollen dabei meist den Eindruck erwecken, als seien sie zufdllig und ganz ohne eine Absicht
der betreffenden Figuren zustande gekommen‘?%,

Die strategischen Enthiillungen bestimmter Kdorperpartien, insbesondere der Schulter
oder der Brust, spielen in der praraffaelitischen Malerei eine besondere Rolle. Diese
scheinbar beildufigen Enthiillungen wirken auf den ersten Blick unbewusst und zufillig,
fast so, als ob sich die Frauen in den Gemélden ihrer eigenen Wirkung gar nicht bewusst
sind. Doch dieser scheinbare Zufall ist in Wirklichkeit eine durchdachte kiinstlerische
Inszenierung, die bestimmte Emotionen und Stimmungen transportiert.

Durch diese subtile Darstellung entsteht ein Spannungsfeld zwischen der Unschuld und
der unterschwelligen Erotik. Die Figuren erscheinen dadurch weniger als absichtsvoll
verfiihrerisch, sondern als natiirlich und unschuldig — und gerade darin liegt die
Anziehungskraft. Die Enthiillung wird so inszeniert, dass sie nicht aggressiv oder explizit

erotisch wirkt, sondern vielmehr eine stille, zuriickhaltende Sinnlichkeit vermittelt.

282 Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 152 (wie Anm. 204).
283 Vgl. Hobson 1989, S. 81 (wie Anm. 274).
284 Kohn 2021, S. 130 (wie Anm. 266).
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Die Kiinstler erwecken den Eindruck, als ob die Enthiillung durch die Bewegung oder
Haltung der Figur "zufdllig" zustande gekommen sei, wodurch der Eindruck einer
unbewussten, natiirlichen Schonheit entsteht. Das Zusammenspiel dieser gezielten
Enthiillungen schafft also ein Spannungsfeld zwischen dem Unbewussten und dem
Bewussten, zwischen Natiirlichkeit und Inszenierung. Es verdeutlicht die Fahigkeit des
Malers, Emotionen und Komplexitit durch kleine, aber bedeutsame Details in ihren
Gemalden auszudriicken.

In einem weiteren Werk von John William Waterhouse mit dem Titel The Charmer, die
Verfiihrerin, steht ebenfalls eine dem Wasser zugeneigte Frau im Fokus. Es zeigt eine
junge Frau, die auf einem felsigen Vorsprung iiber einem Teich sitzt. Thr dunkles Haar
tragt sie locker zuriickgebunden und an ihrem Oberarm befindet sich ein schmales
Armband. Thren Korper umféngt ein langes, blaues Gewand, das kunstvoll um ihren Leib
gewickelt und mit floralen Akzenten verziert ist. Die Frau spielt eine groB3e, hdlzerne Lyra
und blickt mit einem nachdenklichen, fast melancholischen Ausdruck gen Wasser. Unter
thr, im klaren Wasser des Teiches, schwimmen zahlreiche Fische, die durch die
Bewegungen der Oberfldche und die Lichtreflexionen sichtbar sind. Die Szene ist von
dichtem, grinem Laubwerk und Bdumen umgeben, was eine ruhige, fast magische
Waldatmosphire schafft. Die Farbtone des Gemildes sind liberwiegend in Griintdnen
gehalten, wogegen sich das Blau des Elements und des Gewands umso deutlicher und
leuchtend abheben und die so eine Harmonie mit der natiirlichen Umgebung schaffen.
Die Details des Gewands, der Lyra und der Vegetation sind fein ausgearbeitet und tragen
zur realistischen und dennoch vertrdumten Stimmung des Bildes bei. Hier steht die
Verfiihrerin gleich zwei Elementen gegentiber bzw. ist ihnen innewohnend. Sie ist tief in
die Natur eingebettet, eine starke Verbindung zwischen ihr und der natiirlichen
Umgebung wird suggeriert. Thr Sitzplatz auf einem Felsvorsprung iiber einem Teich und
umgeben von lippigem Griin vermittelt das Gefiihl, dass sie ein integraler Bestandteil
dieser Landschaft ist. Diese Verschmelzung mit der Natur konnte die Idee von Harmonie
und Einheit mit der natiirlichen Welt darstellen.

Ebenso konnte auch hier die Frau als ein Verweis auf Nymphen oder Naturgeister zu
verstehen sein, die oft als Schutzgeister der Natur angesehen werden. Ihre Fahigkeit,
Musik zu spielen und Fische anzulocken, konnte auf eine magische oder iibersinnliche
Verbindung zur Natur hinweisen, die sie zu einer Hiiterin der sie umgebenden Welt

macht.
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Thre Musik kann so als Metapher fiir den Einfluss des Menschen auf die Natur gesehen
werden — entweder als etwas, das Schonheit und Harmonie schafft, oder als etwas, das
die natiirliche Ordnung stort, genauso wie sie Unruhe in den Fischschwarm zu bringen
scheint. Waterhouse ist bekannt fiir seine romantische und idealisierte Darstellung der
Natur und mythologischer Themen. Diese Darstellung der Frau in der Natur kénnte auch
eine romantisierte Sichtweise auf die Reinheit und Schonheit der unberiihrten Natur
darstellen, als Kontrast zur industriellen und urbanen Welt seiner Zeit. Zudem konnen,
wie bereits dargelegt wurde, Meerjungfrauen und Nymphen auch als Symbole weiblicher
Starke und Unabhéngigkeit interpretiert werden. Sie stellen nicht mehr lediglich ein
Verfiithrungsobjekt dar, sondern sind vielmehr komplexe und méchtige Wesen, die ihre
eigene Agency haben.

In der Analyse von John William Waterhouses Werken, insbesondere der Darstellungen
von Meerjungfrauen und Nymphen, zeigt sich ein komplexes Spannungsfeld zwischen
den Themen Verfiihrung, Trauer und der Beziehung zwischen Frauen und der Natur. Die
Meerjungfrau und die Sirene werden nicht nur als verfiihrerische Wesen dargestellt,
sondern auch als tragische Figuren, die in einem unldsbaren Konflikt zwischen ihrem
Dasein im Wasser und der Unfédhigkeit, mit der Menschheit zu interagieren, gefangen
sind. Die Muschel mit den Perlen und die Trénen der toten Seeleute symbolisieren die
todliche Anziehungskraft, die von diesen Wasserwesen ausgeht, wihrend gleichzeitig
ithre eigene Traurigkeit und Isolation deutlich wird.

Insgesamt verdeutlicht Waterhouse Kunst, dass die Darstellung von Frauen in der
Mythologie und der Natur nicht eindimensional ist. Sie sind komplexe Wesen, die sowohl
die Schonheit, als auch die Gefahren der natiirlichen Welt verkdrpern. Dieses dualistische
Naturell bietet Raum fiir Interpretationen, die iiber das traditionelle Bild einer Verfiihrerin
hinausgehen und Frauen als starke, unabhédngige Figuren darstellen, die eine wesentliche
Rolle in der Erzdhlung der Menschheit und der Natur spielen. In einer Zeit, in der die
Industrialisierung die natiirliche Welt bedroht, bieten Waterhouse Gemailde eine
Riickkehr zu einer idealisierten oder auch mystischen Beziehung zwischen dem Mensch
und der Natur, in der Frauen eine zentrale Rolle sowohl der Beschiitzerinnen als auch der

Verfiihrerinnen spielen.
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Insgesamt zeigt die Analyse zur Rolle der Frau im praraffaelitischen Naturdiskurs, dass
die weiblichen Figuren in den Kunstwerken dieser Bewegung nicht nur als passive
Objekte der Bewunderung erscheinen, sondern vielmehr als aktive, komplexe und
selbstbewusste Individuen, die eine tiefere Verbindung zur Natur aufweisen. Die
Darstellungen reflektieren die kulturellen und sozialen Spannungen ihrer Zeit, indem sie
sowohl archetypische Weiblichkeit als auch moderne Vorstellungen von Unabhéngigkeit
und innerer Starke verkdrpern.

Durch die enge Verkniipfung von Weiblichkeit und Natur wird die Frau haufig als
Symbol fiir die Schonheit, Reinheit und Zerbrechlichkeit der natiirlichen Welt dargestellt,
wihrend sie gleichzeitig als Allegorie fiir tiefere spirituelle und mythologische Konzepte
fungiert. Besonders in den Werken von Kiinstlern wie Dante Gabriel Rossetti, Edward
Burne-Jones und John William Waterhouse wird die Verbindung zwischen dem
Weiblichen und der Natur nicht nur thematisiert, sondern auch in den vielféltigen
Ausdrucksformen und emotionalen Tiefen der dargestellten Frauenfiguren erlebbar
gemacht. Die Komplexitét dieser Darstellungen bietet einen vielschichtigen Blick auf das
Verstandnis von Geschlecht und Natur im Viktorianischen Zeitalter, der sowohl die
Herausforderungen, als auch die Verdnderungen in der Wahrnehmung der Rolle der Frau
reflektiert. Die préraffaelitische Kunst ist nicht nur ein Ausdruck &dsthetischer Ideale,
sondern auch ein Spiegel der gesellschaftlichen Entwicklungen wund der

Auseinandersetzung mit Fragen von Identitat, Sexualitit und Spiritualitét.
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6. Textil-Metapher und Medium

“Whether, therefore, the threads are spun from the produce of the animal, vegetable, or mineral
kingdom; whether of sheep’s wool, goats’ hair, camels’ wool, or camels’ hair; whether of flax,
hemp, mallow, or the filaments drawn out of the leaves of plants of the lily and asphodel tribes
of flowers, or the fibrous coating about pods, or cotton; whether of gold, silver, or of any other
material; the webs from all such materials are textiles” 2°.

Im 19. Jahrhundert legte man zunehmend Wert auf allumfassende, gestalterische
Konzeptionen. Dies beinhaltete bspw. das Entwerfen von Geschirr, Mobeln und Textilien
sowie Kleidung. Die Préraffaeliten bevorzugten vor allen Dingen detaillierte und
naturalistische Darstellungen, die sie auf das Textil {ibertragen konnten. Dabei wurden
die Texturen und Muster von Stoffen mit einer solchen Sorgfalt dargestellt, dass sie fast
greifbar wirkten, jedoch nicht nur dsthetischen Zwecken dienten, sondern oft auch
symbolisch aufgeladen waren. Textilien wurden hiufig verwendet, um den sozialen
Status einer Figur zu kennzeichnen oder eine bestimmte Atmosphére zu erzeugen. In
religidsen und allegorischen Szenen trugen die Stoffe oft spirituelle oder moralische
Bedeutungen.

Die Praraffaeliten strebten an, ihre kiinstlerischen Ideen in verschiedenen Bereichen zu
verwirklichen. Dabei beschriankten sie sich nicht allein auf die Darstellung von Natur und
Bildmotiven in Gemilden oder Zeichnungen, sondern erweiterten ihre kreativen
Bestrebungen auch auf die Gestaltung von Kleidungsstiicken, die sie fiir ihre Frauen bzw.
Musen entwarfen. 2% William Holman Hunt beschreibt in Pre-Raphaelitism and the pre-
Raphaelite brotherhood seine fritheren Erfahrungen und Auseinandersetzungen mit dem
Entwerfen von Mustern, Mdbeln und Kleidern. Seiner Ansicht nach wiesen die
zeitgenossischen Mobel in seinen Hiusern zunehmend grobe und vulgidre Formen auf,
was ihn zutiefst verdrgerte und er deshalb diesen Unmut sogar an Rossetti libermittelte.
Diese wahrgenommenen Missstinde ermutigten beide Kiinstler dazu, Theorien und
Visionen zu entwickeln, welche eine Verbesserung in den Bereichen
Haushaltsgegenstinde, Mdbel, Stoffe und andere Innendekorationen hervorbringen
sollte. SchlieBlich versuchte sich Rossetti noch an der Gestaltung von Damenkleidern und

der Verbesserung von Minnertracht.?®’

285 Rock, Daniel, Textile Fabrics, London 1876, S. 1.

286 Vgl. Dogramaci, Burcu, ,,Inszenierung neuer Lebenswelten: Kiinstlerkleider, Posen und
Vermittlungsstrategien®, in: Auf Freiheit zugeschnitten. Das Kiinstlerkleid um 1900 in Mode, Kunst
und Gesellschaft, hg. von Ina Ewers-Schultz und Magdalena Holzhey, Ausst.-Kat. Kunstmuseen
Krefeld, Kaiser Wilhelm Museum, Miinchen 2018, S. 191.

287 Vgl. Hunt 1905 [10.08.2022], S. 151 (wie Anm. 130).
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Diese Art von Reformkleid, auch als aesthetic dress bezeichnet, griff auf die
Kleidungskonventionen des Mittelalters zuriick. Die PRB nahmen dieses Wissen auf und
iiberfithren es in das 19. Jahrhundert, um auch hier die Kleiderkonventionen zu verdndern.
Besonders interessant ist dabei, dass die PRB nicht nur das Kleid selbst entwarfen und
herstellten, sondern auch durch die Fotografie der Nachwelt iibermittelten. Es zeigte nicht
nur die kiinstlerischen Féhigkeiten der Préraffaeliten, sondern vermittelte zudem auch
ihre ésthetischen Grundsitze, die Natiirlichkeit zu bewahren sowie die Verbindung von
Kunst und Handwerk aufrechtzuerhalten.?3®

Neben den Préraffaeliten interessierte sich auch John Ruskin fiir die Verdnderung der
Damenmode und die Entwicklung des Reformkleides. Im Gegensatz zu seinen
Kiinstlerfreunden setzte sich Ruskin aber auf einer anderen Ebene mit der Mode jener
Zeit auseinander. Hierin liegt auch der Kern der These, dass das Textil als Medium der
Vermittlung, aber auch als Metapher fungieren kann. Nicht der Komfort der Kleidung
steht im Vordergrund, sondern vielmehr die Wirkung, d.h. der Ausdruck innerer
Personlichkeit oder, wie es Ruskin selbst bezeichnet, der Ausdruck der Seele. Essentiell
sind hierbei Form und Farbe, da dies den weiblichen Korper in Szene setzt. Das Medium
Kleid driickt die Lebendigkeit des Weiblichen aus und unterstreicht die innere Regung,
die sich weiterhin durch das Errdten der Haut bemerkbar macht. Deutlich machen soll
dies das Kleid, welches zuriickhaltend sein muss, um die innere Schonheit und
Lebendigkeit der Frau nicht zu iiberstrahlen. Dahingehend zeichnet sich das
vollkommene Kleid durch eine klare, unaufgeregte Oberfliche aus, gefolgt von einer
kompakten Form, welches durch sein geschwungenes und gleichbleibendes Profil
iiberzeugt. Entsprechend Ruskins Vorstellungen muss auch das Farbschema angepasst
werden.”® Nur aus diesen Komponenten, niimlich in der Verschmelzung von Asthetik
und Pragmatismus, kann ein ideales Reformkleid des englischen 19. Jahrhunderts
entstehen. Nicht umsonst findet das Reformkleid auch seine praktische Umsetzung durch
die Préraffaeliten und seine Verfechter.

Die enge Zusammenarbeit von Dante Gabriel Rossetti und William Morris ermoglichte
die Verwirklichung einer Fotoreihe aus dem Jahr 1865, in der Jane Morris von Robert

Parsons in einer selbstinszenierten Reihe abgelichtet wurde.

288 Vgl. Dogramaci 2018, S. 191 (wie Anm. 286).

28 Vgl. Chatterjee, Anuradha, “Ruskin’s Theory of the Ideal Dress and Textile Analogy in Medieval
Architecture”, in: Persistent Ruskin, Studies in Influence, Assimilation and Effect, Surrey, Keith Hanley,
Brian Maidment, Surrey 2013, S. 121ff.
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Die Forschung hat gezeigt, dass die Préraffacliten und ihre Anhdnger ein ausgeprigtes
Interesse an der Fotografie hatten. Die damals verfligbaren Kameras und
Betrachtungsgerite ermoglichten es ihnen, wertvolle Erkenntnisse iiber den Sehvorgang
und die visuelle Darstellung zu gewinnen.>*°

In dieser Serie préasentierten die Kiinstler verschiedene Ausfiihrungen und Bewegungen
des aesthetic dress. Die Aufhahmen entstanden im Garten von Rossetti im Tudor House
in London und zeigen Jane Morris in unterschiedlichen Sitz- und Liegepositionen. Das
Hauptinteresse an den Modefotografien lag vor allem in der Beobachtung des Stoffes, der
dunkel glinzend um den Korper drapiert war und sich harmonisch den Bewegungen
anpasst. Dabei tragt das Model Jane Morris zwei verschiedene Kleider, wovon eines ein
Reifrockkleid mit weilem Spitzenausschnitt und das andere ein von Rossetti entworfenes
aesthetic dress mit enganliegenden Armeln, einem V-Ausschnitt und gerafftem Oberteil
ist (Abb. 25-28).%! Janes Morris wurde unter anderem auch in verschiedenen Olgemilden
Rossettis dargestellt, fiir welche die Fotoserie eine wichtige Grundlage gewesen sein
diirfte.

Zur gleichen Zeit wie das Reformkleid dnderte sich gegen Ende der 1840er Jahre auch
der allgemeine Modegeschmack. Die enggeschniirte, steife Robe wird durch das weite
Kleid ersetzt, das mit weichem Stoff, hoher Taille und breiten Armeln deutlich
komfortabler erscheint.?®?> Dieser Funktion und dem inneliegenden Potential ist sich auch
William Morris Tochter May bewusst, die immerhin von zwei wichtigen Personlichkeiten
des Kunsthandwerks groBgezogen wurde. Auch sie bemiihte sich um neue Ansétze im
Bereich der Mode und erscheint als Vertreterin des handwerklichen Arbeitens.>?

An dieser Stelle darf angemerkt werden, dass sowohl das Material als auch das fertige
Kleid im Zeichen eines neuen Kunstverstindnisses lesbar ist. Die Verschmelzung der
verschiedenen Kiinste ist dem innbegriffen, d.h. Fotografie, Malerei und Mode stehen
sich hier als gleichberechtigte Parteien gegeniiber, wodurch der Kleidung sowohl im
Medium Bild als auch in der Fotografie eine Schliisselrolle zukommt, deren

Wirkungspotential es zu analysieren gilt.>>*

290 Vgl. Matthiesson, Sophie, “Truth to Nature”, in: Medieval Moderns. The Pre-Raphaelite Brotherhood,

Ausst.-Kat. National Gallery of Victoria Melbourne, hg. von Laurie Benson, Melbourne 2015, S. 15.

1 Vgl. Dogramaci 2018, S. 193 (wie Anm. 286).

22 Vgl. Ginsburg, Madeleine, “Women’s Dress before 19007, in: Four hundred years of fashion, hg. von
Natalie Rothstein/V&A Museum, London 1984, S. 37.

293 Vgl. Lister, Jenny, “Dress and Costume”, in: May Morris. Arts & Crafis Designer, hg. von Anna Mason,
Jan Marsh u.a., Ausst.-Kat. Victoria and Albert Museum London, London 2017, S. 176.

294 Vgl. Dogramaci 2018, S. 193 (wie Anm. 286).
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Ebenso ist die kreative Einfilhrung komfortabler Kleidung ein Zeichen fiir die
Emanzipation der Frau aus den Zwingen des engen Korsetts und den Reglements der
Zeit. Als eine Art ,iiber die Norm hinwegsetzen eroffnet das aesthetic dress oder das
Reformkleid eine neue Ara der Frauenmode, vermittelt {iber die Musen und Kunstwerke
der Priraffaeliten in die reale Gesellschaft des 19. Jahrhunderts in England.?*>

Die Verarbeitung eines Stoffes in ein Kleidungsstiick ist ein Prozess, der von Beginn der
Fadenherstellung bis hin zum fertigen Endprodukt verlduft und mit verschiedenen
Erwartungen spielt. Das Textil als Kleidungsstiick verhandelt verschiedene Anspriiche,
seien es dsthetische, 6konomische oder politische und biindelt sich in dem fertigen
Kleidungsstiick.?® Diese prigt nicht nur den allgemeinen, sondern auch den individuellen
Geschmack und symbolisiert des Weiteren auch einen Zeitgeist. Dies zeigt sich im
vorliegenden Fall eben besonders bei den Gewiéndern in zahlreichen préraffaelitischen
Gemaélden und den Reformkleidern der Kiinstler. Das Textil in Form von Mode wird zur
Produktionsfliche vielschichtiger Bediirfnisse und Lebenssituationen. Das Textil,
aufgeladen durch Emotionen, gesellschaftlichen Stand, dsthetischem und korperlichen
Befinden usw., ist ein Tréger fiir sich, eine Metapher fiir die verschiedensten Aspekte
eines Lebens seiner Zeit. Diese Metapher kann sich jedoch je nach wandelndem Anspruch
oder Bediirfnis, natiirlich verdndern, womit auch seine Bedeutung und Wertigkeit
wandelbar erscheinen. So kann Mode nicht nur ,in‘ und ,out® sein, sondern auch als
Zeitzeuge oder Symboltriger fiir ein besonderes Ereignis fungieren. In diesem
Zusammenhang ist auch die Nutzung bzw. Abnutzung ein wichtiger
Argumentationspunkt. Ein Textil oder ein Kleidungsstiick kann und wird ausrangiert,
wenn es den Bediirfnissen und Anspriichen der jeweiligen Person nicht mehr gerecht
wird. Auch wenn das Artefakt aussortiert wird, oder langsam verblasst, so bleibt es
dennoch jene Metapher, mit der es urspriinglich aufgeladen wurde. Auch in anderen
Gemalden nutzten die Praraffacliten Mode und Textilien als Medium, um ihr Interesse an
der Natur zum Ausdruck zu bringen.

Das Einweben floraler Muster und Formen birgt ein raffiniertes Vorhaben der Kiinstler.
AuBen- und Innenraum verschmelzen miteinander, sodass die Natur in den Alltag

integriert wird.

25 Vgl. Calvert, Robyne, “Dismantling Pre-Raphaelite Dress: Facts and Fictions in Women’s Artistic
Sartorial Practices”, in: Pre-Raphaelite Sisters. Art, Poetry and Female Agency in Victorian Britain, hg.
von Glenda Youde und Robert Wilkes, Oxford 2022, S. 301.

2% Vgl. Lehnert, Gertrud, ,,Mode als kulturelle Praxis®, in: Kleiderfragen. Mode und Kulturwissenschaft,
Christa Giirtler und Eva Christa, Hausbacher, Bielefeld 2015, S. 32.
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Diese Strategie prasentiert sich besonders auffillig in dem Gemalde Hearts are Trumps
(Abb. 29) von John Everett Millais. Das Gemélde zeigt drei Frauen in eleganten,
historischen Kleidern, die an einem Tisch sitzen und Karten spielen. Die beiden
Schwestern auf der rechten Seite halten Karten in der Hand, wihrend die Schwester auf
der linken Seite gerade ihre Karten zeigt. Die Situation sowie die Unmittelbarkeit und
Einzigartigkeit des Blicks deuten hier auf eine Zuschauerin des Spiels hin, der die
Schwester auf der rechten Seite ihre Karten zeigt. Diese weibliche Zuschauerin wird als
Vertrauensperson inszeniert, wiahrend die Schwestern selbst durch die Natur des Spiels
von diesem Vertrauen ausgeschlossen sind. Ein ménnlicher Zuschauer hingegen wird als
potenzielles Objekt der Rivalitit zwischen den Schwestern dargestellt.>’

Auch wenn das eigentliche Thema dieses Bildes das Kartenspiel um den richtigen Partner
oder gar Heirat und Macht ist, riicken dennoch die Natur und die Stoffe in das Blickfeld
des Betrachters. Der Hintergrund ist in zwei Hélften unterteilt. Die linke Hailfte ist von
lippig blithenden Pflanzen eingenommen. Aufgrund der Pflanzenvielfalt konnte es sich
hierbei um einen Garten oder einen Wintergarten handeln. Die Blumen wirken sehr
detailliert und verleihen dem Bild eine frische und natiirliche Atmosphédre. Im starken
Kontrast steht die rechte Hilfte des Hintergrunds. Hier befindet sich ein grofer,
dekorativer chinesischer Paravent. Der Paravent ist reich mit Szenen von Pagoden,
Biumen und Figuren geschmiickt und zeigt eine orientalische Asthetik. Das dunkle Holz
und die feinen Goldverzierungen sorgen fiir einen Kontrast zu den helleren Tonen der
Kleider der Frauen und im Besonderen zur Zartheit der Pflanzen. Durch den Kontrast
zwischen den beiden Bildhélften entsteht ein visueller Spannungsbogen. Die linke Seite
offnet das Blickfeld nach aullen durch die iippige Pflanzenwelt, wihrend die rechte Seite
durch den dekorativen Paravent diesen Blick wieder einfingt und begrenzt. Dieses
Zusammenspiel von Offenheit und Begrenzung erzeugt ein subtil wahrnehmbares
Ungleichgewicht in der Bildkomposition.

Hinzu kommt der Spieltisch der Damen, welcher ebenfalls mit floralen Mustern und
Ranken verziert ist und die duBlere Natur aufgreift. Ebenso sind die aufwéndigen
Draperien der Kleider so gemalt, als wiirden sie zu einer Felsformation verschmelzen,
wobei hier deutlich wird, dass die Natur nicht nur floral, sondern auch geologisch
begriffen wird. So gesehen zeigt sich die Allgegenwirtigkeit der Natur in den

praraffaelitischen Gemélden und deren Wertschitzung in Form und Farbe.

27 Vgl. Cohen 1995, S. 30 (wie Anm. 192).
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Insbesondere ist es Millais, der in seinen Werken wiederholt die Natur integriert oder als
bewussten Verweis einsetzt. So zeigt sich auch in seinem Geméilde Vanessa (Abb. 30)
aus dem Jahr 1868 das Textil als Medium der Naturdarstellung. Das Brokatkleid ist mit
einer malerischen Akribie entstanden und die Bliiten sind bewusst auf dem Stoff
arrangiert. Dabei bringt der raue Pinselduktus Struktur und Haptik in das Kleid, wodurch
dem Betrachter das Anfassen angeregt wird.?*®

Darin zeigt sich erneut der Versuch, die Exaktheit der Natur widerzuspiegeln und ihre
Wertschiatzung zum Ausdruck zu bringen. Millais setzt hierbei Details und kréftige
Farben ein, um ein hohes naturalistisches Ausmall zu erreichen. Diese malerische
Eigenart erzeugt jene besondere Wirkung des Bildes, bei welcher das Kleid der Frau
dreidimensional aus dem Bild herauszutreten scheint. Insbesondere die Kleidung dient
hier als Metapher fiir die individuelle Haltung. Sie vermittelt nicht nur den sozialen
Status, sondern spiegelt auch personliche Vorlieben und Interessen wider. Gleichzeitig
kann Mode ein Ausdruck von Werten wie Nachhaltigkeit sein.

Die préraftaelitische Bruderschaft und ihre Anhédnger versuchten auf verschiedene Art
und Weise die Natur in ihre Werke zu integrieren, sei es in Form von Tapisserien, Stoffen,
Kleidungsstiicken, Wandbemalungen oder Mobeln. Den Hohepunkt im Hinblick auf das
Textil als Metapher bilden die zahlreichen Gemélde mit dem Thema der Lady of Shalott.
Hierbei orientieren sich die Kiinstler an Alfred Tennysons Gedicht im Umkreis des
Artusmythos. Das Gedicht beschreibt jenes Schicksal der Lady of Shalott, welche in
einem Turm auf einer Insel gefangen und von der Auflenwelt isoliert ist. Aufgrund der
Verbannung ist es der jungen Frau untersagt, aus dem Fenster zu blicken, da sie sonst von
einem Fluch heimgesucht werden wiirde. Dennoch wagt sie eines Tages einen Blick aus
dem Fenster, da sie mithilfe des Spiegels den vorbeiziehenden jungen Ritter Lanzelot
erkennt, der sie den Fluch vergessen ldsst, da sie sich im Moment des Anblicks in ihn
verliebt. Der Spiegel zerbricht und der Fluch bricht iiber sie herein. Sie beschlie3t nun,
liebestrunken, ihren Turm zu verlassen und dem Ritter nach Camelot zu folgen, indem
sie ein Boot besteigt, auf welchem sie liber den Fluss zum Hofe Konig Artus gelangen
will. Doch umso weiter sie sich von ihrer Insel entfernt, desto mehr schwinden die
Lebenskrifte der Lady of Shalott, bis ihr nunmehr lebloser Korper, fortgetragen vom
Boot, die Burg letztendlich doch erreicht.

2% Vgl. Newall, Christopher, ,,The Liverpool patrons®, in: Pre-Raphaelites. Beauty and Rebellion, hg. von
Christopher Newall, Ausst.-Kat. National Museums Liverpool and Liverpool University Press,
Liverpool 2016, S. 65.
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SchlieBlich stirbt sie an ihrer unerfiillten Liebe und der Ausblendung tatsdchlicher
Gefahren, wird zum Sinnbild fiir térichten Mut im Angesicht des bitteren Schicksals und
hingebungsvoller Liebe. Thr Kontakt zur AuBenwelt ist lediglich durch den, an der
Riickwand ihres Turmzimmers angebrachten, Spiegel moglich, welcher das reale Leben
auBerhalb wiedergibt und dessen Bilder die Lady of Shalott in einen unendlichen Teppich
verwebt. Somit dienen die verwobenen Bildelemente gleichermaflen als
Erinnerungsspeicher und Artefakt der eigenen Gefiihlswelt. >

Elizabeth Nelson stellt die These auf, dass sich die préraffaelitischen Kiinstler jenes
Gedicht zur Vorlage ihrer Kunstwerke nahmen, weil sie von der Vielschichtigkeit des
Inhaltes fasziniert waren und das Schicksal der Lady of Shalott unterschiedlich
interpretieren wollten. Thr zufolge erweist sich die Lady of Shalott als stellvertretende
Figur fiir die traurige Seite der Liebe, der Melancholie, aber auch der unerwiderten Liebe.
Ebenso symbolisiert sie die isolierte, gefallene, unnahbare Frau, welche ihr Leben fiir die
Liebe aufgibt und sich verfluchen lésst. So ist es eben jener Typus Frau, der durch ihre
AnstoBigkeit zu einem einzigartigen Schonheitsideal erhoben wird. 3%

John Wiliam Waterhouse inszeniert in seinem 1888 vollendeten Gemélde The Lady of
Shalott (Abb. 7) jenen Moment, in welchem die junge Frau bereits in dem Boot auf dem
Weg nach Camelot sitzt und ihr letztes Lied anstimmt. Thr Blick scheint bereits ins Leere
gerichtet zu sein, ihre Lider sind gesenkt und ihre Augen gerdtet. Aufgrund ihrer leicht in
sich zusammengesackten Korperhaltung und dem bereits erwidhnten Gesichtsausdruck,
kann der Betrachter die zunehmende Schwiche und den eintretenden Tod foérmlich
spliren. Dies wird noch verstirkt durch den leicht gedffneten, geschwollenen Mund, aus
dem das klagende Lied des Leidens zu entweichen scheint.

Die Umgebung, in der sie sich befindet, mit schattigen Bdumen, dem dunklen Rumpf des
Bootes und dem sumpfigen Fluss, verstirkt das Gefiihl eines bevorstehenden Unheils.
Die Kette in ihrer rechten Hand symbolisiert womdglich eine Art Knechtschaft bzw. die
Gefangenschaft und Einschrinkung in ihrem Turm. Obwohl die Dame die Kette 16st, um
thre Reise zu beginnen und sich von ihrem Leben in Gefangenschaft zu befreien, weil3

der Betrachter, dass ihre Fahrt flussabwiérts ein tragisches Ende nehmen wird.

29 Vgl. Strodtmann, Adolf, Tennysons ausgewdhlte Dichtungen, Leipzig 1880, S. 27-32.

390 Vgl. Nelson, Elizabeth, “Tennyson and the Ladies of Shalott”, in: Ladies of Shalott. A Victorian
Masterpiece and its context, Ausst.-Kat., hg. von Brown University Providence/ Rhode Island, Rhode
Island 1985, S. 6.
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Die brennenden Kerzen auf dem Bug des Bootes stehen fiir das Leben, doch zwei der
Kerzen sind bereits erloschen. Es ist nur eine Frage der Zeit, dass auch die dritte Kerze
erlischt, was auf den nahenden Tod der Lady of Shalott hinweist.*"!
Die gesamte Atmosphire ist in einem melancholisch-diisteren Ton gehalten. Sowohl der
bewaldete Hintergrund als auch der grau-rote Himmel stellen einen farblichen Kontrast
zum bunt gewebten Teppich dar, wodurch ein dynamisches Spannungsverhéltnis
zwischen Leben und Tod entsteht.’®> Das Besondere an diesem Gemilde ist die
Verwendung von Textil und Webkunst als Metapher der Erinnerung und des Erlebens.
Indem Waterhouse die Lady of Shalott inmitten ihres selbstgewebten Teppichs illustriert,
ermoglicht dieser einen Einblick in die verborgenen Wiinsche und Sehnsiichte der
Protagonistin. Die bestickten Bilder zeigen nicht nur Ausschnitte aus dem entfernten
Camelot, sondern auch das Schicksal der jungen Frau. Das bereits im Wasser hiangende
Stoffteil nimmt das kreisformige Motiv der jungen Frau, in threm Boot sitzend, auf,
wodurch die eigentliche Lady of Shalott in ihrer realen Prisenz die Vollendung jener im
Textil verwobenen Vorhersehung darstellt.> So betont Waterhouse nicht nur die innere
Vision der Lady of Shalott, sondern setzt das Medium Textil und Webkunst in einen neuen
Kontext. Ein lebloses Stiick Stoff findet hierbei seine Umwandlung in ein beseeltes
Artefakt und damit eine Aufwertung in seiner Funktion. William Cane und Anna
Gabrielle duBBern sich ebenfalls iiber die Funktion des Textils und schreiben wie folgt:

“It serves as a graphic and tragic reminder of her former confinement, but it also functions as a

colorful sign of her hope for a better life — a hope that we know will be dashed by her all-too
imminent death” 3%4,

Es bleibt jedoch die Hoffnung, dass die Erlebnisse der jungen Frau weiterbestehen, da sie
diese in ithren Teppich verwoben hat. Das Textil wird zu einem Artefakt der Erinnerung
und ermoglicht es der Lady of Shalott, symbolisch weiterzuleben.

Auch in weiteren Darstellungen der Lady of Shalott steht die Verarbeitung von Textil und
dessen symbolischer bzw. metaphorischer Gehalt im Fokus der Betrachtung. Wéhrend
Waterhouse in der Version von 1888 (Abb. 7) den fertig gewebten Teppich als Metapher
des Erinnerungsspeichers darstellt, prasentiert er in dem 1915 (Abb. 31) ausgefiihrten

301 ygl. Cane, William, Gabrielle, Anna, Every Picture hides a story. The secret ways artists make their
work more seductive, London 2023, S. 208.

302 Vgl. Nelson 1985, S. 14 (wie Anm. 300).

303 Vgl. Zettel, Annabel, Das Ritsel der Verstrickten. Die Illustrationen der Priraffaeliten zu Alfred
Tennysons ,The Lady of Shalott**, Diss., Berlin 2011, S. 206.

304 Cane, Gabrielle 2023, S. 210 (wie Anm. 301).
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Gemailde den Herstellungsprozess mit Spinnrad und Webstuhl. Die Faden werden
miteinander verwoben, wie das Gesehene mit den Erinnerungen verwoben wird, sodass
der fertig gewebte Teppich mit ihrer eigenen Lebensgeschichte aufgeladen ist. Das Textil
fungiert als symbolischer Platzhalter und entfernt sich von seiner eigentlichen Funktion
des Tragens oder Dekorierens.

In der bildlichen Interpretation des Erzéhlstoffes von William Holman Hunt aus dem Jahr
1905 (Abb. 32) geht der Kiinstler noch einen Schritt weiter. Hier wird der Faden zu einem
fesselnden Gegenstand und erhebt sich damit iiber seine eigentliche Funktion des
Verwebtwerdens. Vielmehr bekommen der Faden und das Gewebe eine eigenstindige
Macht zugesprochen, die es ihnen ermdglicht, jene Frau gefangen zu halten, in einem
ewigen Kreislauf, der in den runden Formen im Bild seine Entsprechung findet. Eine
solche kreisrunde Umzidunung des Webrahmens hélt die Lady of Shalott dabei noch
stiarker gefangen als der Raum, in dem sie sich befindet. Es scheint so, als wire sie in
verschiedenen Ebenen gefangen gehalten; nicht nur im Turmzimmer, sondern auch in
ihrer eigenen aussichtslosen Gedankenwelt, die sie in ihrem endlosen Webteppich
festhalt. Gleichzeitig schniiren die Féden ihren Korper zu und schneiden sich formlich in
das Kleid hinein.

Obwohl sich die junge Frau in ihrer dynamischen Wildheit zu befreien versucht, scheint
die gefangene Hilflosigkeit nicht abwendbar zu sein. Thre Haare, wie Flammen
emporsteigend, bewegen sich in dem Luftzug, welcher durch das oben gelegene Fenster,
durch welches Vogel hereinfliegen, eindringt. Die Verbindung von duferer und innerer
Natur ist hier am deutlichsten dargestellt.**> Wihrend die Lady in ihrem Turm von der
Auflenwelt abgeschirmt zu sein scheint und lediglich durch den Spiegel die eigentliche
Natur wahrzunehmen vermag, dringt die reale Natur, symbolisiert durch den blauen
Himmel, die Wolken und die Vogel hinein. Gleichzeitig reprasentiert die Lady auch die
innere Natur, das lebendige und willensstarke Wesen, welches ihr beseeltes Inneres
antreibt und durch Bewegung nach auflen getragen wird.

Ein weiteres Merkmal dieser kiinstlerischen Interpretation ist die Verwendung
verschiedener Textilien und Materialien. Besonders auffillig in seiner farblichen
Nuancierung ist das Oberteil des insgesamt dreiteiligen Kleidungsstiicks. Wie ein
Tierpanzer oder die Schuppen eines Fisches gestaltet William Holman Hunt die blau-griin

schimmernde und in ihrer Haptik akzentuierte Bluse mit beigen, voluminds-gerafften

305 Vgl. Zettel 2011, S. 15 (wie Anm. 303).
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Stoffarmeln. So steht der rosa Satinrock mit cremefarbenem spitzenbesetzten Unterrock
in starkem Kontrast zum oberen Teil des Ensembles.

Die Materialien spielen sich gegenseitig aus. Der Faden, aus dem etwas hergestellt wird,
schneidet sich in das fertig gendhte Kleidungsstiick, wahrend gerade etwas Neues gewebt
wird, dieses Neue aber bereits wieder in Auflésung oder drohender Zerstérung begriffen
ist. Eine Zirkulation der Formen und Zustidnde entsteht, wodurch die narrative Qualitit
und Dynamik im Bild gefordert wird. Alles bewegt sich, sowohl die Gedanken, welche
die Lady einzuweben versucht als auch der Faden selbst, der sich spiralformig um den
Korper legt. Setzt man sich mit der Thematik von Material und Textil auseinander, so gilt
es auch zu reflektieren, welche Moglichkeiten Materialien bieten und welche Wirkung
ihre jeweilige Ausfiihrung entfaltet. So besitzt etwa die Glasmalerei eine ganz andere
Funktion als ein Wandteppich oder Mode, da jedes Medium auf seine eigene Weise
Ausdruck und Bedeutung vermittelt.

Der Forschung Leena Crasemanns zufolge entstehen Textilien ausschlieBlich durch
ineinandergreifende und technisch gestiitzte Abliufe, welche die eigentliche Form erst
ausbilden. Somit ist ein Textil das Resultat verschiedener Verarbeitungsprozesse, die
miteinander verbunden sind, wie bspw. das Weben, Nédhen und Spinnen von
Rohstofffasern zu einem fertigen Stoff.°® Dieses Phinomen ist insbesondere fiir den
Kunstschaffenden von Bedeutung, da dieser ein Gespiir fiir den Umgang mit seinem
Ausgangsmaterial entwickeln und dieses richtig einsetzen sollte.*’

Dies zeigt sich insbesondere in dem Werk Mariana (Abb. 8) von John Everett Millais.
Hier illustriert der Kiinstler die verschiedenen Materialien wie Glas, Teppich, Polster und
Stoff und stellt sie in eine Beziehung zueinander, was einen vollig neuen Umgang mit
verschiedenen Materialien ermdoglicht. Die Glasfenster stehen so als Verweis auf die
sakrale Kunst des Mittelalters, dazu kommen das floral bestickte Tuch auf dem Tisch, der
mit Samt bezogene Hocker, verschmolzen mit dem samtigen Kleid der Frau und
schlieBlich die ebenfalls floral bedruckte Wandtapete und der Holzboden. Auch hier darf
ein deutlicher Bezug zur Natur hergestellt werden. Die Natur, symbolisiert durch die
hereinwehenden Blétter, die kleine Maus, die floralen Muster und den Blick durch das

Fenster, findet auf unterschiedliche Weise Zugang in diesem geschlossenen Raum.

3% Vgl. Crasemann, Leena, ,,Textile Rekonfigurationen des Spinnennetzes: Zum Verhiltnis von Form und
Material in Stoffmustern und Fadenobjekten, in: Textile Moderne. Textile Modernism, hg. von Burcu
Dogramaci, Kéln 2019, S. 73f.

307 Vgl. Raters, Marie-Luise, Kunst, Wahrheit und Gefiihl. Schelling, Hegel und die Asthetik des
angelsdchsischen Idealismus, Miinchen 2005, S. 268.
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Subtil verschmelzen AuBlen- und Innenraum vornehmlich durch den Einsatz von
Materialien miteinander. So verbindet das Gemaélde die duBlere Natur mit jener inneren
Welt, die auf dem Textil oder dhnlichen Materialien zum Ausdruck gebracht wurde.
Suzsanne Fagence Cooper sieht in diesem Vorgehen die Verkniipfung von Religion und
Natur, die die Gotik in der viktorianischen Vorstellung formte und in Millais' Bild
nebeneinandergestellt wird.>*® Wihrend Mariana sehnsuchtsvoll aus dem Fenster in die
duBere Natur blickt, dringt eben jene in das Haus hinein und wird zur inneren Natur. Das
Verschmelzen zweier Raume, dem Innen- mit dem Auflenraum, ist symbolisch durch die
Natur geschehen. Dabei muss bedacht werden, dass die d&uBBere Natur nicht in voller Bliite
und Pracht erscheint, sondern vielmehr trostlos, karg und von herbstlichem Teint. Im
Innenraum verstreuen sich die rot-braun verfarbten Blétter und stehen im Gegensatz zu
den strukturiert bestickten Bliiten, die in ihrer Leuchtkraft auf dem Stoff hervortreten.
Des Weiteren tritt die Wandtapete in einen starken Kontrast mit der dulleren Natur.
Schematisch ist das Muster aufgetragen und gleichermallen einer Ordnung unterworfen,
die im Gegensatz zur wilden, ungezihmten Landschaft vor dem Fenster steht. Somit
bildet sich ein Dualismus aus naturbelassener Rauheit und streng geformter Schénheit.>%
Dieser Widerspruch 16st sich auf, wenn man bedenkt, dass Mariana beide Seiten der Natur
erkennt und verarbeitet. Das, was sie sieht, ist zugleich ihr Schicksal, welches sie in ihrem
Stoff verarbeitet, wodurch dieser zur Manifestation ihrer Realitit wird.

Dieses Narrativ entspricht dem Thema des Webteppichs der Lady of Shalott (Abb. 7), der
die Erinnerungen der jungen Frau durch die eingewebten Bilder bewahrt. So dient er nach
threm Tod weiterhin als Medium der Erinnerung. So gesehen fungiert der Teppich
einerseits als Ausdruck inneren Empfindens, andererseits auch als Kommunikationsmittel
nach AuBen, wobei das eine das andere nicht ausschlieBt, sondern unterstiitzt.>'°

In einigen Werken der Préraffaeliten zeichnet sich eine Tendenz zur Stofflichkeit ab.
Auch in den Gemilden von Dante Gabriel Rossetti finden Stickereien und Stoffe Einzug
in den gemeinsamen ikonografischen Kanon. Auf subtile Art und Weise fiigt der Kiinstler
in seinem Frithwerk The Girlhood of Mary Virgin (Abb. 20) nicht nur die Kunst der
Stickerei, sondern auch die Natur in einen religiésen Kontext ein. Das Gemaélde zeigt die

Jungfrau Maria in einer hiuslichen Szene, die reich an symbolischer Bedeutung ist.

3% Vgl. Fagence Cooper, Suzsanne, ,,Technology, tradition and the dilemmas of design®, in: The Victorian
Vision. Inventing New Britain, hg. von John M. MacKenzie, London 2001, S. 206.

39 Vgl. Meisel 1977, S. 326ff. (wie Anm. 87).

310 Vgl. Lehnert 2015, S. 41 (wie Anm. 296).
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Im Mittelpunkt der Komposition sitzt die junge Frau, die konzentriert an einer Stickerei
arbeitet. Thr Blick ist auf die weille Lilie fokussiert, welche sie als Motiv auserwéhlt und
in ihre Stickerei iiberfiihrt. Die Szene spielt in einem einfach eingerichteten Raum, der
durch ein groB3es Fenster, das die Grenze zwischen Innen- und AuB3enraum verschmelzen
lasst, in sanftes Licht getaucht wird. Hinter Maria sitzt ihre Mutter, die heilige Anna, die
zum Gebet innehilt. Die gesamte Szene strahlt Ruhe und kontemplativen Charakter aus.
Marias Gesichtsausdruck ist konzentriert und friedlich, was ihre Hingabe und
Frommigkeit unterstreichen soll. Die heilige Anna wirkt ebenfalls ruhig und vertieft, um
die Atmosphére der Andacht und des hduslichen Friedens zu verstirken.

Das Gemaélde ermdglicht einen Einblick in die frithe kiinstlerische Vision von Dante
Gabriel Rossetti und seiner Fahigkeit, religiose Themen auf eine intime und leichte Weise
darzustellen, wobei die Komposition und die malerische Qualitdt dabei besonders
hervortreten. Die Details und die symbolischen Gegenstinde im Bild iiberzeugen den
Betrachtenden und geben Einblick in Rossettis malerisches Denkmuster. Timothy Hilton
beschreibt diese Ungereimtheit in dessen Werk als weder rein naturalistisch noch
realistisch, vielmehr ist es ein flieBendes Hin und Her, was den Reiz seiner Werke
ausmacht. Er neigte dazu, religidse Figuren mit einer Mischung aus Mystik, Romantik
und einem Hauch von Melancholie darzustellen, was sie gleichzeitig menschlich und
transzendent erscheinen ldsst. Aus diesem Grund erhielt das Bild gemischte Reaktionen
bei seiner Ausstellung, vor allem aufgrund seiner Abweichung von traditionellen
Darstellungstraditionen der Verkiindigung, wodurch Rossetti die Betrachtenden und
Aussteller provozierte.’!!

Es ist ein bedeutendes Beispiel fiir die Prinzipien der Praraffaeliten, die sich durch eine
Riickkehr zu den Techniken und dsthetischen Idealen der Kunst vor Raphael auszeichnen.
In Rossettis Werk verstecken sich durchaus mehrere symbolische Ebenen, doch soll hier
der Schwerpunkt auf der Verwendung von Textil und Natur als Metapher liegen. Dabei

analysiert Elizabeth Prettejohn die Stickereitechnik wie folgt:

“The painting technique mimics the way an embroidery is composed of distinct coloured threads; the
gold thread of the Virgin’s needle was made like a real gold thread, with a core (in the painting, a
green underpaint) overlaid with gold, and placed into a narrow space reserved for it within the red
area that represents the fabric” 312,

311'Vgl. Hilton 1970, S. 40 (wie Anm. 107).
312 Prettejohn, Elizabeth, “The painting of Dante Gabriel Rossetti”, in: The Cambridge Companion to the
Pre-Raphaelites, hg. von Elizabeth Prettejohn, New York 2012, S. 106.
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Neben der besonderen Maltechnik ist auch die bereits erwédhnte Integration der Natur
hervorzuheben. Der Hintergrund des Raumes 6ffnet sich hin zum Auflenraum einer griin
bewachsenen Landschaft. Die Schwelle bildet ein sich 6ffnender Vorhang, gefolgt von
einer wild wachsenden Weinrebe und einer Rankhilfe fiir Kletterpflanzen. Dabei ist die
Rankhilfe in der Bildmitte durchaus prominent, da sie, vom Kiinstler gewollt, die Form
eines Kreuzes bildet. Die Natur dringt in den geschlossenen Raum ein und 6ffnet diesen.
Dabei schwankt das Sujet zwischen sakraler und profaner Ebene bzw. zwischen dem
Gottlichen und Irdischen. Folglich tritt die spirituelle Natur durch zwei Komponenten ins
Bild. Die reale Natur steht in Verbindung mit der spirituellen Natur der Stickerei. Ebenso
konserviert der Stoff die Pflanze aufgrund der Motivwahl.

Im darauffolgenden Werk Ecce Ancilla Domini (Abb. 33) findet die Stickerei, welche in
dem Gemalde The Girlhood of Mary Virgin noch in Bearbeitung war, ihre Vollendung,
wodurch ihre Symbolik zusitzlich verstarkt wird. Das Bild stellt die Verkiindigung der
Jungfrau Maria durch den Engel Gabriel dar, ein zentrales Thema in der christlichen
Kunst. Maria sitzt auf einem schmalen Bett am rechten Rand des Gemaildes, ihre Knie an
die Brust gezogen, scheint sie sich von Gabriel abzuwenden. Thr Korper ist in ein langes,
weilles Gewand gehiillt und die blasse Haut unterstreicht ihre Jugendlichkeit. Ihr nach
innen gerichteter Blick wiederum verdeutlicht die Unsicherheit und Zerbrechlichkeit der
jungen Maria. Der Engel Gabriel schwebt von der linken Seite in den Raum, seine Fiil3e
sind von heiligen Flammen umgeben und er trdgt ein weilles, flieBendes Gewand. Er hilt
eine Lilie, ein Symbol der Reinheit, in seinen Hinden. Gabriels Gesichtsausdruck ist
ruhig und ernst und er scheint sich gerade im Moment der Verkiindigung zu befinden.
Hier findet, Elizabeth Prettejohn zufolge, die Stickerei, welche in dem vorherigen Werk
The Girlhood of Mary Virgin (Abb. 20) angefertigt wird, nun ihre Vollendung. Dabei soll
gerade die Farbe Rot auf die in der Verkiindigung bereits angelegten Passion Christi
hinweisen.>!* Das Spannende an diesen zwei Werken ist die Ubermittlung qua Textil.
Sowohl die Entstehung als auch das Endprodukt des Stoffes werden in beiden Werken
thematisiert, wodurch sie nicht nur religidse Botschaften transportieren, sondern zugleich
kiinstlerische Raffinesse zum Ausdruck bringen.

Dante Gabriel Rossetti ist nicht umsonst fiir seine symbolischen und kunstfertigen Textil-
Darstellungen bekannt. Dies zeigt sich auch in dem bekannten Werk 7he Beloved, auch

als The Bride (Abb. 34) betitelt.

313 Vgl. Prettejohn 2012, S. 108 (wie Anm. 312).
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Der eng gefasste Bildausschnitt zeigt eine Frau in einem opulenten Umhang, welche den
direkten Blickkontakt mit dem Betrachter sucht. Thr reich floral verziertes, griines
Gewand sowie ihr Kopfschmuck, der aus einer Haube in Rot- und Goldtonen besteht,
stellen sich in einen starken Kontrast zu den blassen Gesichtsziigen. Mit einer anmutigen
Geste hebt die junge Frau ihren Schleier, als wolle sie sich enthiillen und dabei ihre wahre
Gestalt preisgeben.

Die Braut ist von vier weiteren Frauen umgeben, die sie eng umrahmen. Auch sie sind
prachtig gekleidet, mit floralen Mustern und unterschiedlichen Texturen, die den
luxuridsen Charakter der Szene unterstreichen. Im Vordergrund steht ein dunkelhdutiger
Junge, kostbar geschmiickt, der in seinen Hénden einen goldenen Kelch mit Rosen
anreicht, was den Prozessionscharakter der Hochzeitsgesellschaft unterstreicht. Das
Gemailde behandelt mehrere Themen, wie Schonheit, Erotik und biblische Geschichten,
die typisch fiir Rossettis Werk sind. Das zentrale Motiv der Braut in Rossettis Gemaélde
symbolisiert eine Mischung aus Reinheit, Unschuld und einer subtilen Sinnlichkeit. Sie
verkorpert die idealisierte weibliche Schonheit, die in vielen seiner Werke présent ist und
in dieser Forschung entsprechend besprochen wurde. Die Geste des Schleierliiftens ladsst
sich als Metapher fiir die EntbloBung der Jungfraulichkeit oder die Offenbarung einer
neuen Identitdt deuten. Der Junge im Vordergrund hebt sich deutlich von der Braut ab.
Seine Anwesenheit, kombiniert mit den reichen, exotischen Kleidungsstiicken, kdnnte
auf die zeitgendssischen Themen des Kolonialismus, der Exotik und des ,,Anderen‘
hinweisen, die in der europdischen Kunst des 19. Jahrhunderts hdufig behandelt werden.
Ebenso verweist die Forschung vermehrt auf Manet’s Kunstwerk Olympia, welches
Rossetti, unter anderem withrend seines Besuches bei demselben gesehen hatte.?!*

Der goldene Kelch, welcher der Junge in den Handen hélt, ist mit Rosen gefiillt und steht
als Symbol fiir Reinheit und Liebe. Die Farbgebung des Bildes, dominiert von Griin, Rot
und Gold, verleiht der Szene eine fast religiose Feierlichkeit. Griin steht fiir Leben und
Fruchtbarkeit, Rot symbolisiert Leidenschaft und Energie, wéahrend Gold oft mit Reinheit
und gottlicher Macht assoziiert wird.

Das Gemailde bezieht sich zudem auf das Hohelied Salomos, ein Buch des Alten
Testaments, das die poetische und sinnliche Liebesbeziehung zwischen einem Briutigam

und seiner Braut thematisiert.

314 Vgl. Faxon 1989, S. 157f. (wie Anm. 103).
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Hierzu hat Rossetti in den urspriinglichen Rahmen des Bildes wie folgt eingraviert:

“My Beloved is mine and I am his, Let him kiss me with the kisses of his mouth for thy look is
better than wine. She shall be brought unto the King in raiment of needlework: the virgins that
be of her fellows shall bear her company, and shall be brought unto thee” (Song of Solomon 2:16,
Psalms 45:14).31

Wiahrend das Hohelied oft allegorisch als Darstellung der Liebe zwischen Gott und
seinem Volk oder Christus und seiner Kirche interpretiert wird, bleibt es in seiner
urspriinglichen Form ein intimes Liebeslied, das von lebhaften Naturbildern, tiefen
Emotionen und korperlichen Sehnsiichten durchzogen ist. Diese Symbolik spiegelt sich
auch in den zahlreichen Blumen wider, die in Rossettis Werk prominent dargestellt sind.
Rossetti greift aus diesem biblischen Kontext die Figur der Geliebten auf, die ihrem
Briutigam entgegenkommt, begleitet von ihren Dienerinnen. Die Szene kann als visuelle
Darstellung der sinnlichen und mystischen Liebe verstanden werden, wie sie im Hohelied
Salomos beschrieben wird. Der Moment, in dem die Braut ihren Schleier zuriickzieht,
symbolisiert dabei die intime Enthiillung und Offenbarung, die mit der Vereinigung der
Geliebten einhergeht. Rossetti betont in dieser Szene sowohl die spirituelle als auch die
korperliche Liebe, die im Hohelied zentral ist, und verbindet diese tiefere Bedeutung des
Textes mit seiner eigenen dsthetischen Vision von Schonheit und Sinnlichkeit.

Im Gegensatz zu seinen Malerkollegen integriert Rossetti die Natur auf eine andere Art
und Weise. So bemiiht er sich in diesem Kunstwerk, die Symbolik der Blumen gezielt
einzusetzen und in verschiedenen Farben und Formen in die Szene zu integrieren. Sowohl
der florale Aufdruck des Umhangs als auch der Kopfschmuck sowie die realistisch
dargestellten Rosen und Lilien in den Hénden der Begleitpersonen zeugen von seiner
Auseinandersetzung mit der Natur. Hier legt Rossetti iiberraschend viel Wert auf die
Naturdarstellung und schlieit sich, wenn auch nur kurzzeitig, dem Anliegen seiner
Zeitgenossen an.

Es konnen folgende Ergebnisse festgehalten werden: Die Auseinandersetzung mit dem
asthetischen Kleid und dessen Bedeutung im 19. Jahrhundert offenbart die tiefgreifenden
Verbindungen zwischen Kunst, Mode und Gesellschaft in der Zeit der Préraffaeliten.
Durch die Integration von Textilien in ihre Werke betonen die Kiinstler nicht nur den
asthetischen Wert der Stoffe, sondern reflektieren auch soziale und moralische Werte, die

in der Darstellung von Frauen und deren Kleidung verankert sind.

315 Vgl. Faxon 1989, S. 156f. (wie Anm. 103).
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Die Reformkleider, die auf eine Riickbesinnung mittelalterlicher Ideale abzielen,
reprisentieren eine Symbiose von Kunst und Handwerk und fordern die Vorstellung eines
Gesamtkunstwerks. Textilien fungieren nicht nur als dsthetische Elemente, sondern auch
als kraftvolle Metaphern, die emotionale und soziale Bedeutungen transportieren.

Die Werke von Kiinstlern wie Millais und Waterhouse verdeutlichen, wie die Integration
floraler Muster und die sorgfiltige Darstellung von Stoffen die Verbundenheit des
Menschen mit der Natur reflektieren. Textilien dienten nicht nur als dsthetische Elemente,
sondern waren kraftvolle Metaphern fiir gesellschaftliche, moralische und emotionale
Bedeutungen. Die Kiinstler strebten nach einer Riickbesinnung auf mittelalterliche Ideale,
was sich in der Gestaltung des Reformkleides zeigte, einem Ausdruck von Natiirlichkeit,
Kunst und Handwerk. Werke wie The Lady of Shalott zeigen, wie Textilien als Speicher
von Erinnerungen und Sehnsiichten fungieren und innere Konflikte zwischen Freiheit und
Gefangenschaft symbolisieren.

Besonders in den Darstellungen der Lady of Shalott wird deutlich, dass Textilien sowohl
Erinnerungen als auch Sehnsiichte verkorpern. Sie dienen dabei als Symbole des inneren
Konflikts zwischen Freiheit und Gefangenschaft. Die kunstvolle Verarbeitung von
Stoffen und deren Farben unterstreicht die Komplexitdt der dargestellten Gefiihle und
Geschichten. Es ist anzumerken, dass Textilien in der praraffaelitischen Kunst nicht nur
materielle Objekte sind, sondern auch bedeutungsschwere Elemente, welche die
Beziehung zur Umwelt vermitteln. Florale Muster und detailreiche Stoffdarstellungen
unterstreichen die enge Verbindung von Mensch und Natur, wihrend Kleidung als
Ausdruck von Personlichkeit und Zeitgeist dient. Die préraffaelitischen Kiinstler,
darunter William Holman Hunt, John Everett Millais und Dante Gabriel Rossetti, betonen
in ihren Werken die Verschmelzung von Kunst, Mode und Natur, wobei die Stofflichkeit
oft als ein Tréger tieferer Bedeutungen und Reflexionen der damaligen Gesellschaft

fungiert.
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7. Die Verwendung von Farben-Wirkung und Naturbewusstsein

Die Kiinstler bevorzugen intensive und lebendige Farben, die oft mit starken Kontrasten
zwischen Licht und Schatten einhergehen. Diese lebendigen Farben tragen zur
emotionalen Wirkung ihrer Gemaélde bei. Trotz der intensiven Farben bemiihen sich die
Préraffaeliten um eine naturalistische Darstellung von Landschaften, Figuren und anderen
Elementen.
Durch diese Kombination aus lebendiger Farbgebung und detailgetreuer Naturdarstellung
schaffen sie eine tiefere emotionale Resonanz, die den Betrachter direkt anspricht und die
Darstellung ihrer Werke intensiviert. Die Farbwahl wird zu einem Mittel, um sowohl die
Schonheit der Natur, als auch die Gefiihle der dargestellten Figuren zu reflektieren, was
in der préraffaelitischen Kunst eine zentrale Rolle spielt.
,,Als Energien, die in positiver oder negativer Weise auf uns einwirken, sind Farben immer um uns,
am maichtigsten in ihren Erscheinungsformen in der Natur: als das transparente Blau des

Herbsthimmels beispielsweise oder als das schwere materialisierte Braun der aufgerissenen
Ackerschollen* 316,

Diese Energien nehmen auch die Priraffaeliten in ihren Gemaélden auf und orientieren
sich dabei an den Formen und Farben der Natur. Das Studium der natiirlich
vorkommenden Farben erlaubt eine besonders realistische Wiedergabe der Pflanzenwelt.
Die Priraffaeliten setzen eine Vielzahl von Materialien ein, um ihre lebendigen und
detailreichen Gemadlde zu gestalten. IThre innovative Herangehensweise an die
Verwendung von Farben und Texturen trdgt entscheidend zu den ausdrucksstarken
Kunstwerken bei, wihrend genau diese Kombination aus sorgfiltiger Beobachtung der
Natur und kreativer Materialnutzung ihren Gemélden eine besondere Tiefe und Vitalitit
verleiht.

Die Verwendung von chemischen und natiirlich hergestellten Farben ist eines der
wichtigsten Themen aus dem Umkreis der Priraffaeliten, aber auch spiter bei William
Morris. Es gilt zu untersuchen, inwiefern die Wahl der Farben in Zusammenhang mit
einem Naturbewusstsein gesehen werden kann, oder ob sich dariiber hinweggesetzt wird.
Die Préraffaeliten verwendeten eine Vielzahl von Pigmenten, um ihre Farben
herzustellen. Zu den hiufig verwendeten Pigmenten gehorten Ocker, Umber, Kobaltblau,
Cadmiumgelb, Chromoxidgriin und Zinnoberrot. Diese Pigmente wurden oft mit einem

Bindemittel wie Leindl gemischt, um die Farbe herzustellen.

316 Riedel, Ingrid, Farben in Religion, Gesellschaft, Kunst und Psychotherapie, Stuttgart 1999, S. 7.
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Die Verwendung von toxischen Farben, wie Chromgriin oder arsenhaltigen
Farbpigmenten, chemische Farben, die viele Kiinstler im 19. Jahrhundert verwendeten,
war ein durchaus negativ anzusehender Aspekt der Malerei jener Zeit, ebenso die
Herstellung von Anilinfarbstoffen, welche aus Steinkohleteer gewonnen wurden. Das
sind eben jene zumeist grellen, wirkungsvollen Farben, welche die Praraffaeliten gerne
verwendeten und die spiter von William Morris abgelehnt wurden.?!’

Jedoch ist es nicht nur die Herstellung der Farben, sondern die Auswahl der Farbpigmente
und auch ihre Anwendung, welche fiir die Kiinstler entscheidend waren. Sowohl
chemische als auch pflanzliche Farben sind organische Verbindungen und wurden
manuell oder maschinell hergestellt.*'® Die Produktion von chemischen Farben brachte
jedoch auch Krankheiten mit sich, sodass die Produzenten aufgrund der giftigen,
arsenhaltigen Diampfe an Atemwegs- und Hauterkrankungen oder sogar an
Arsenvergiftungen litten.’!’® In jener Zeit war es iiblich, dass die Farben chemisch
hergestellt wurden und in Tuben zum Verkauf standen. Dies ermdglichte den Kiinstlern
eine gewisse Freiheit im Umgang mit den Materialien, insbesondere dann, wenn sie in
der freien Natur malten oder sich auf Reisen begaben.*’’ Hierbei war auch die
Bestindigkeit aufgrund der Haltbarkeit der Farben von grofer Wichtigkeit. Ebenso
verdnderte sich aufgrund der neuen Produktionsmoglichkeiten die Farbauswahl, wenn
bspw. neben PreuBischblau auch arsenhaltiges Griin und Malve eingefiihrt wurden.>?!
Aufgrund ihrer Ideologie und den entsprechenden Gemilden zeichnen sich bisher
deutliche 6kologische Tendenzen ab. An dieser Stelle entsteht jedoch ein Bruch mit dem
urspriinglichen Bestreben, sich uneingeschrinkt der Natur zu widmen. Im Kontext des
industriellen Zeitalters des 19. Jahrhunderts, in dem die chemische Farbstoffproduktion
ein etabliertes Verfahren war, entschieden sich die Praraffaeliten bewusst dafiir, diese
kiinstlich hergestellten Farben in ihren Gemélden einzusetzen. Diese Entscheidung
impliziert, dass die Kiinstler in diesem Aspekt die Bewahrung der Umwelt zugunsten
technischer Errungenschaften und kiinstlerischer Moglichkeiten zuriickstellten, obwohl

sie gleichzeitig in thren Werken die Fragilitit der Natur und deren Beziehung zum

317 Vgl. Owens 2023, S. 179 (wie Anm. 10).

318 Vgl. Meyer, Ute (Hg.), Farbstoffe aus der Natur. Geschichte und Wiederentdeckung, Gottingen 1997,
S. 12.

319 Vgl. Hawksley, Lucinda, Gefihrlich schon. Giftige Tapeten im 19. Jahrhundert, London
2016/Hildesheim 2018.

320 Vgl. Petiot, Aurélie, The Pre-Raphaelites, London, New York 2019, S. 112.

321 Vgl. Harvey, Charles, Press, Jon, William Morris. Design and enterprise in Victorian Britain,
Manchester und New York 1991, S. 98.
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Menschen thematisierten. Diese Dualitdt markiert einen entscheidenden Wendepunkt in
der Analyse ihres 6kologischen Engagements.

Im Gegensatz dazu unternahm William Morris einige Anstrengungen, der Problematik
chemischer Farben entgegenzuwirken, indem er die natiirlichen Farbeverfahren durch
pflanzliche Farbstoffe zu revitalisieren versuchte. Diese Entwicklung wirft die kritische
Frage auf, wie intensiv die Priraffaeliten tatsdchlich als Fiirsprecher eines positiven
Umgangs mit der Natur betrachtet werden konnen. Zwar greifen sie die Natur in ihren
Werken auf, indem sie Landschaften und Orte darstellen, die oft von
Uberschwemmungen oder industriellen Eingriffen, wie dem Bau von Bahntrassen oder
Fabrikanlagen, geprégt sind, doch zeigt sich in ihrer Kunst eine ambivalente Haltung.
Einige Gemailde iiben eine deutliche Kritik an der Zerstorung natiirlicher Lebensraume,
wihrend andere durch florale Details in Textilien, Mode und Dekoration die
Wertschétzung der Schonheit und Vielfalt der Natur betonen.

Die Verwendung chemischer Farben stellt hierbei jedoch einen ambivalenten Aspekt dar:
Sie muss kritisch betrachtet werden, ohne die Bedeutung und Relevanz des Gesamtwerks
der Priraffaeliten herabzusetzen. Folglich ldsst sich festhalten, dass die Préiraffaeliten
keinen durchweg 6kologischen Ansatz verfolgten, jedoch entscheidend dazu beigetragen
haben, die Wahrnehmung der Natur zu schirfen und deren Bedeutung in den Fokus zu
riicken. Dabei ist hervorzuheben, dass die Praraffaeliten in ihren literarischen und
kiinstlerischen Werken zwar der Natur eine Stimme verleihen, jedoch keine moralische
Absolution anstrebten. Diese Haltung kann als eine bewusste Neutralisierung ihrer
Ambivalenz zwischen &sthetischem Ausdruck und o©kologischer Verantwortung
interpretiert werden.

Dennoch legten die Praraffaeliten explizit groen Wert auf eine authentische und prézise
farbliche Wiedergabe der Natur. Durch ihr intensives Studium natiirlicher Gegebenheiten
erschlossen sie das unverfélschte Spektrum der in der Natur vorkommenden Farben und
bemiihten sich, dieses Spektrum in ihren Kunstwerken zu bewahren und nachzubilden.
Dabei griften sie auf kiinstliche Farbstoffe zuriick, um die natiirliche Farbintensitit und
Detailgenauigkeit in ihren Werken technisch umzusetzen.

Dies versichert auch William Holman Hunt, welcher sich in seiner Autobiographie gegen

die zeitgendssische Kritik vehement auflehnt.
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“When we Pre-Raphaelites were charged with exaggeration in our key of colour, and were told
that our pictures had all the hues of the rainbow, we replied that when we had placed ourselves
face to face with Nature, it proved that every object more or less reflected the hues of its
environment” 322,

Wie aus dem Zitat hervorgeht, verteidigten die Préraffaeliten ihre intensive Farbgebung,
indem sie argumentierten, dass in der Natur jedes Objekt die Farben seiner Umgebung
widerspiegelt. Holman Hunt betont zudem, dass die Praraffaeliten die Natur in ihrer
Farbgebung wahrheitsgetreu wiedergeben, auch wenn ihre Werke von Amateuren
filschlicherweise als iibertrieben empfunden werden.*?*

Auch die Maltechnik ist bei der Wiedergabe der Leuchtkraft der Farben entscheidend.
Olfarben waren eines der Hauptmedien, die von den Priraffaeliten verwendet wurden.
Sie ermoglichten es den Kiinstlern, subtile Variationen in Farbe und Ton zu erzeugen und
detaillierte Gemélde mit lippigen, leuchtenden Farben zu schaffen. Die Praraffaeliten
malten oft in mehreren Schichten, wobei sie jede Schicht trocknen lieBen, bevor sie die
nichste auftrugen, um eine Tiefe und Lebendigkeit in ihren Gemailden zu erzeugen.
Neben dem, zur damaligen Zeit ungewohnlichen, Farbspektrum der Praraffaeliten wird
auch die wiederbelebte Fresko-Technik den Kritikern zum Dorn im Auge. Die
Komposition besteht aus einer weilen Grundierung, auf der das Sujet skizziert wird.
Anschlieflend folgt eine weitere weile Schicht, die jedoch in feuchtem Zustand bemalt
wird, und dadurch die eigentliche Illumination des Bildes entstehen ldsst. Doch es ist eben
jene Leuchtkraft der Bilder, die zu Kritik sowie Unverstidndnis fithren und erst durch John
Ruskins wohlwollende Anerkennung einen namhaften Fiirsprecher gewann.>?*

Im Gemélde Bottles (Abb. 35) von Dante Gabriel Rossetti aus dem Griindungsjahr der
PRB zeigt sich eine Ambiguitit zwischen dem eigentlichen Bildsujet und der Intention
des Kinstlers. Das Werk thematisiert sowohl den Akt des Malens, als auch das
entstandene Kunstwerk und die Position des Kiinstlers selbst. Rossetti erschafft hier ein
Gemadlde, das sich mit der Malerei und der Komposition von Farben auseinandersetzt,
wiéhrend das Bildsujet gleichzeitig den Malprozess impliziert.

Dabei ist zwischen der Kolorierung des Geméldes und den dargestellten Farbpigmenten

in den Glasflaschen sowie den angemischten Farben auf der Farbpalette zu differenzieren.

322 Hunt 1914 [13.06.2023], S. 364f, (Anm. 112).

323 Vgl ebd. [13.06.2023], S. 364f, (Anm. 112).

324 Vgl. Lottes, Wolfgang, Wie ein goldener Traum. Die Rezeption des Mittelalters in der Kunst der
Priraffaeliten, Miinchen 1984, S. 91f.
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Rossetti verfolgt das Ziel, ein Werk zu schaffen, das die Farben in ihren unterschiedlichen
Formen und Ausfiithrungen wiirdigt und diese Vielschichtigkeit kiinstlerisch sichtbar
macht.

Wihrend die Grundtone Rot, Gelb und Blau als Farbpigmente in Reagenzgldsern
aufbewahrt werden, erstrahlen das Griin und Burgunderrot sowohl in der Draperie des
Vorhangs als auch dem Aufbewahrungsbeutel. Auch wenn Rossetti die Malutensilien wie
zufdllig drapiert, so ist die klare Verteilung der einzelnen Gegenstinde durchaus
arrangiert. Die Palette prangt dominant an der rechten Bildhélfte und lenkt den Blick
zuriick auf das Gemalde, das von der Draperie zur Hélfte verdeckt wird. Ebenso liegen
die Glasflaschchen mit den enthaltenen Farbpigmenten auf und lehnen an den groB3en
Metallgefden. Das Handwerk des Malens steht noch vor dem eigentlichen Kunstwerk.
Hierbei ist nicht die Technik des Kiinstlers, sondern vielmehr das Material als solches im
Vordergrund, wodurch eine Aufwertung derselben erfolgt. Dabei riickt die schlafende
Frau, welche im pastelartigen Stil gehalten ist, schemenhaft in den Hintergrund. Das
Verlockende an Rossettis Bild ist die Zurschaustellung von Materialien, die ein Kiinstler
fiir die Ausfilhrung seines Kunstwerks bendtigt. Die Farben spielen dabei eine
entscheidende Rolle, bedenkt man, welche Wirkung sie schlieflich in ihrer
Zusammenstellung haben und wie sie die Stimmung des Sujets beeinflussen konnen.
Vom Rohmaterial bis zum Endprodukt wird die Farbe hier in schonster Koloration zur
Schau gestellt. Nicht umsonst zéhlt die Malerei zu den schonen Kiinsten, wenngleich das
ansonsten als die wahre natiirliche Schonheit erachtete und im Bild durch die Frau
symbolisierte Ideal, weniger priasent dargestellt wird als das kiinstlerische
Ausdrucksmittel selbst. Wo sonst die Farben reines Mittel zum Zweck der Visualisierung
préraffaelitischer Idealvorstellungen von Schonem und, damit einhergehend, meist
Weiblichem werden, wird sie nun als ihre eigene Reprisentation selbst bildwiirdig. Und
dennoch umrahmt ein prunkvoll goldener Rahmen die schemenhafte Figur, die ihre Arme
um den Korper geschlungen hat, um sich wahrend des Schlafs wohlwiarmend zu schiitzen.
Rossetti selbst schrieb an anderer Stelle liber die Farbe: ,,Die Farbe ist die Physiognomie
eines Bildes. Sie kann, wie die Form der menschlichen Stirn, nicht vollkommen schoén
sein, ohne Giite oder GroBe zu beweisen*>%>.

Rossetti wandte sich zunehmend von der Verwendung von Olfarben ab und konzentriert

sich stattdessen auf dulerst fein ausgearbeitete Zeichnungen sowie kraftvolle Aquarelle.

325 Jessen 1906, S. 10 (wie Anm. 224).
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Diese Werke sind reich an Farbe und Textur und zeichnen sich durch eine intensive, fast
ibersteigerte Sinnlichkeit aus. Bemerkenswert ist dabei der Kontrast zu dem prézisen,
naturgetreuen Stil, der noch die friiheren Werke der Priraffaelitischen Bruderschaft
gepragt hat. Rossettis Kunst verkorpert dagegen eine neue, emotional aufgeladene
Asthetik, die mehr noch als zuvor zwischen Sinnlichkeit und Naturalismus balanciert.?°
Die Préraffaeliten entnehmen nicht nur ihre Motive, sondern auch das iibergeordnete
Farbkonzept aus der Natur. Wie bereits in den Kapiteln zuvor beschrieben, orientiert sich
bspw. John Everett Millais an den Licht- und Schattenverhdltnissen sowie die
Farbschemata der freien Natur. So erquickt er sich an den Farben des Regenbogens in
dem Werk The Blind Girl (Abb. 4) oder nimmt die Farbenpracht der Blumen und Pflanzen
in seinem Gemaélde Ophelia (Abb. 2) auf. Dabei ist die Farbwahl nicht beliebig getroffen,
sondern bewusst durchdacht, komponiert und schlieSlich malerisch umgesetzt. Eben jene
Farbkonzepte sind es, welche die préraffaclitischen Werke so besonders machen. Eine
romantisierende, friedvolle Idylle oder aber auch ein mythologisches als auch historisches
Sujet tibermitteln die PRB durch ihre vollkommenen Farbarrangements. Dies ist ein
Phénomen, welches Ingried Riedel wie folgt beschreibt: Die Erfahrungen, die der Mensch
in der Natur mit bestimmten Farben macht, beeinflusst das subjektive Empfinden und die
Wahrnehmung von Farben mallgeblich. Gleichzeitig libertragt sich die Bedeutung der
Farbe aus der Natur auf das eigene Farbempfinden und die symbolische Uberfiihrung in
das Kunstwerk.*”” Hier liegt die Verbindung zwischen den Priraffacliten und der
allgemeinen Naturerfahrung, in eben jener Annéherung der Farben an die Natur und ihre
Bedeutung in der Malerei. So setzt sich die Naturverbundenheit nicht nur in der
allgemeinen Ideologie, der Themenwahl der PRB und seiner Nachfolger, sondern auch in
der Farbwahl durch.

Um nochmals auf das Werk Ophelia (Abb. 2) von John Everett Millais einzugehen, soll
zunéchst die detaillierte Forschung von Paul Barlow erwihnt werden. Dieser beschreibt
die Wechselwirkung von Farbe und Bildwirkung, welche bei den PRB stets betont wird.
In diesem Werk von Millais baut sich das Farbschema aufeinander auf. Was zunichst als
Anhédufung violetter, gelber, rosafarbener und griiner Sprenkel auf grauem Grund
angefangen hat, endet schlieBlich in einem bewusst akzentuierten Blatt- und

Blumenmuster, welches der Betrachter zu identifizieren weil3.

326 Vgl. Benson, Laurie, “Medieval Moderns”, in: Medieval Moderns. The Pre-Raphaelite Brotherhood,
Ausst.-Kat. National Gallery of Victoria Melbourne, hg. von Laurie Benson, Melbourne 2015, S. 7.
327 Riedel 1999, S. 8 (wie Anm. 316).
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Der Farbeffekt zugunsten der eigentlichen Bildfindung wird dabei von gebrochenen
Lichtpunkten unterstiitzt, die sich wiederum in eine dekorative Perlenstickerei auf
Ophelias Kleid umwandeln. Generell beschreibt Barlow die Maltechnik Millais als
Zusammensetzung verschiedener Farbflecken sowie das Verschieben von Farbmassen,
um den besonderen Effekt zu ermoglichen. Daher schwankt das Gemélde zwischen klar
definierten und teilweise abstrakten Bereichen, die durch den zuvor beschriebenen

Farbeffekt stimuliert werden.3%®

“The spatial ambiguities have the effect that the growth appears at points to be from the fertile soil
of the paint surface, as if the plants were thrusting out from a pictorial eco-system, forming and

growing from muddy depths into numerous distinctive, proliferating shapes and pure colours”
329

Die raumlichen Unklarheiten im Bild erwecken daher den Eindruck, dass das Wachstum
der Pflanzen direkt aus der Maloberfliche tritt. Besonders im Kontext der Uberlegung
einer 0kologischen Avantgarde und der Verbindung zur Natur ist die Aussage tiber die
Maltechnik als malerisches Okosystem besonders relevant. Ein Kunstwerk setzt sich aus
verschiedenen, miteinander verwobenen Elementen zusammen, die nicht isoliert
betrachtet werden kdnnen. Von der Wahl des Sujets iliber das verwendete Material bis hin
zur Farbkomposition — all diese Komponenten sind in ihrer Funktion und Bedeutung
miteinander verkniipft, um ein stimmiges Gesamtkunstwerk zu schaffen. Auch bei den
Préraffaeliten verschmilzt die Naturwahrnehmung mit dem Endprodukt und findet seinen
Ausdruck in Form, Inhalt und in der Farbkomposition. Die Kiinstler verwenden dabei
mehrere Farbschichten, um eine Tiefe und Dreidimensionalitét zu erzeugen und dem Bild
eine besondere Strahlkraft verleiht.

Diesen speziellen Effekt setzt Millais auch in seinem biblisch inspirierten Werk Esther
um, einem Gemailde, das nicht nur durch sein reduziertes Sujet, sondern auch aufgrund
der hervorstechenden Farbenpracht iiberzeugt. Es ist eines der besten Beispiele, um die
leuchtenden Farben, die detailreiche Ausarbeitung und die symbolische Tiefe der
Priraffaeliten zu erforschen. Die Darstellung Esthers in ihrer prachtigen Kleidung, ihre
konzentrierte und entschlossene Haltung sowie die sorgfiltig ausgewihlten Farben und
Details machen das Gemailde zu einem eindrucksvollen und beriihrenden Werk, das die

innere Stirke und dramatische Situation der biblischen Heldin einfangt.

328 Vgl. Barlow 2005, S. 35 (wie Anm. 191).
32 Bbd., S. 36 (wie Anm. 191).
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Das Gemélde zeigt Esther, die sich auf ihren entscheidenden Auftritt vor dem persischen
Konig Ahasveros vorbereitet. Sie steht in einer aufrechten, selbstbewussten Haltung und
ist von Kopf bis Ful} in priachtige, orientalisch anmutende Gewénder gehiillt. Esther ist
zentral im Bild positioniert, ihr Korper leicht zur Seite gedreht, aber ihr Gesicht ist dem
Betrachter zugewandt. Eine ambivalente Ausstrahlung geht von ihrem Gesicht aus, blickt
sie doch ernst und konzentriert, zugleich aber auch erwartungsvoll zum Betrachtenden.**°
Millais setzt Licht und Schatten ein, um Tiefe und Volumen zu erzeugen. Das Licht fallt
weich auf Esthers Gesicht und Oberkorper, was ihre Ziige modelliert und ihr Gesicht zum
Fokuspunkt des Geméldes macht.

Zwischen Entschlossenheit und Anspannung ist sie, der Narration entsprechend, im
Begriff, bald den Vorhang vor sich zu 6ffnen. Wie eine dunkle, royal-blaue Mauer baut
sich dieser vor Esther auf und bildet zugleich die Bildschwelle zwischen dem aktuellen
Geschehen und den zukiinftigen Ereignissen. Weder Esther noch der Betrachter wissen,
was sie hinter diesem Vorhang erwarten wird. Und auch wenn sie in ihrer Bewegung
statisch verharrt, so sind ihre Hiande beschéftigt. Mit der rechten Hand hélt sie ihren
Haarschmuck fest, in der anderen trégt sie ebenfalls einen Kopfschmuck, evtl. handelt es
sich um eine Krone. Fiir uns liegt das Augenmerk nach wie vor auf der Farbwahl des
Kiinstlers, welche mit solch einer Dominanz aufgetragen wurde, dass sie sich iiber die
eigentliche Protagonistin zu legen scheint, oder wie Spielmann es beschreibt: ,,a dress
evidently painted rather for the sake of its glory of colour than for that of the woman it
decks* 331,

Die Kleiderlagen sind nicht lediglich normale Bekleidung, sondern ein Kunstwerk fiir
sich. Da ist bspw. der tief goldgelbe Umhang mit blauen, roten und griinen Farbflidchen,
die sich nur schwer als Muster identifizieren lassen. Mit breiten, pastosen Pinselstrichen
verschmelzen die Farbschichten zu einem festen, bedruckten Stoff. Zugunsten der
Bildikonografie ist der Hintergrund in Form und Farbe eher zuriickhaltend ausgefiihrt.
Cremeweifle Sdulen mit Goldverzierung bilden schlieBlich die Umrandung des
malerischen Schauspiels.

Um die Bedeutung der Farbkompositionen bei den Préraffaeliten und ihren Anhidngern
weiter zu verdeutlichen, sollen auch Werke von John William Waterhouse néher

untersucht werden.

330 Vgl. Dwor, Richa, Jewish Feeling. Difference and Affect in Nineteenth-Century Jewish Women's
Writing, London/ Bloomsbury 2015, S. 168.
331 Spielmann 1898, S. 90 (wie Anm. 194).
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Auch bei Waterhouse spielt der gezielte Einsatz von Farben zur Betonung der
naturverbundenen Motivik eine zentrale Rolle. Sein Oeuvre zeichnet sich aus durch das
Spiel mit Farben zugunsten eines natiirlich wirkenden Gemaildes. Demgemaf schreibt

Dani Cavallaro:

“Thus, the artist’s whole project can be read as a translation of nature’s own creative use of color
into an ongoing painterly experiment. [...] In following nature’s own lessons in his personal
interpretation of the animal, vegetable and mineral kingdoms, Waterhouse deploys color to
achieve a harmonious interation of the picturesque and the sublime” 332,

Die Verschmelzung von Natur und Farbe findet seinen Ausdruck besonders markant in
John William Waterhouse‘ Gemélde The Soul of the Rose aus dem Jahr 1903. Das
sinnliche Bild zeigt eine an einer Rose riechenden, rothaarigen Dame. Die rosa Bliite
entspringt einer Ranke, die sich an der Mauer entlang windet und als zentraler Blickpunkt
fungiert. Das nahsichtig arrangierte Gemailde spielt mit einer erotisierenden und zugleich
unschuldig wirkenden Momentaufnahme. Die junge Frau erfreut sich an dem wohl
betdrenden Duft der Rose, scheint sie dazu beinahe zu liebkosen. In der Forschung wird
dies unter anderem als ,,The implied mingling of the material and spiritual” >** bezeichnet,
da sich der niedere, physische Geruchssinn mit dem Eindruck der Seele verbindet.?**
Hierbei spielt die Farbe ebenfalls eine wichtige Rolle, steht das Rosa symbolisch doch

fiir Begriffe wie ,,blumig, blithend, zart und duftend***®

und unterstreicht die jugendliche
Zartheit der Frau und der Pflanze. Die rosige Farbe der Haut, hier im Bild sind es
insbesondere die errdteten Wangen der Frau, rufen eine Assoziation mit der Vitalitdt des
Korpers hervor.**¢ Schweift der Blick dann weiter abwirts, so erblickt man den blau-gelb
gemusterten Mantel, welcher im Kontrast zum Farbton des Inkarnats und den Bliiten
steht. Die Farbe Blau, bereits dem mittelalterlichen Verstdndnis nach, steht fiir die
gottliche, transparente Sphére, in der eine Verbindung zwischen der transzendentalen und
irdischen Welt entsteht. Ebenso dient die Verwendung von blauer Farbe als Zeichen des
Glaubens und der Treue, wodurch die Frau im Bild als unschuldiges Wesen von Gottes
Herrschaft eingenommen ist.>*’

Dani Cavallaro hat in diesem Zusammenhang einen bemerkenswerten Gedanken {iber

Material und Farbe von Waterhouse® Gemaélde verfasst.

332 Cavallaro 2017, S. 145 (wie Anm. 234).

333 Prettejohn, Trippi 2008, S. 168 (wie Anm. 204).
34 Vgl ehd., S. 168 (wie Anm. 204).

335 Riedel 1999, S. 46 (wie Anm. 316).

36 Vgl. ebd., S. 48 (wie Anm. 316).

37 Vgl. ebd., S. 66 (wie Anm. 316).
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Seiner Auffassung nach kénnen verborgene Schichten und Materialien, die unter der
sichtbaren Farbschicht liegen, das Gehirn des Betrachters auf unerwartete Weise
stimulieren. Wéhrend die unmittelbar sichtbaren Farbtone hauptsidchlich den
oberflachlichen Teil des Gehirns ansprechen, der dazu neigt, bestimmte Formen mit
bestimmten Bedeutungen zu verkniipfen und die Seherfahrung entsprechend zu
rationalisieren, konnen die unsichtbaren Elemente tiefere Ebenen des Gehirns erreichen.
Diese sind fiir die Entstehung und Formung von Emotionen und mentalen Erfahrungen
verantwortlich, die sich der Wissenschaft bisher noch entzogen haben. Auf diese Weise
beeinflussen diese Elemente andere Sinne neben dem Sehen, zugleich 16sen sie dabei
synidsthetische Reaktionen aus, bei denen die Wahrnehmung der Farben eines Bildes
einheitlich mit der Vorstellung von Texturen, Klingen, Aromen und Diiften ist.’*®
Ubertragen auf The Soul of the Rose entsteht auch hier ein Gefiihl der Synisthesie. So
wie die Frau an der Rose schnuppert, so geht von diesem Werk auch ein vermeintlicher
Duft aus, vermittelt durch das fein kalkulierte Farbsystem von Waterhouse.

Die Symbolik, die in diesem Werk zum Tragen kommt, ist typisch fiir die praraffaelitische
Bewegung. Auch Waterhouse vereinte mittelalterliche Motive mit einer Darstellung der
natlirlichen Weiblichkeit. Der Kiinstler wihlte einen Bildausschnitt, der auf
verschiedenen Ebenen funktioniert und den Betrachter aus seiner gewohnten
Wahrnehmung herausfiihrt. Die Emotionalitdt des Bildes wird besonders deutlich, wenn
der Betrachter die leise Sehnsucht nach Liebe in der Geste der Frau erkennt. Die zértliche
Beriihrung der Bliite fungiert als Symbol fiir die Entfaltung ihrer Gefiihle, die sich in
einem sanften Aufblilhen zeigen. Dieses Bild der Liebe kann jedoch, im weiteren
Kontext, auch die Vergénglichkeit andeuten. Wie die Bliiten im Herbst zurtickgeschnitten
werden, so kann auch die Liebe rasch verblassen. Die junge Frau verweist zudem auf die
Verginglichkeit jugendlicher Gefiihle und die Zerbrechlichkeit einer ersten Liebe.
Waterhouse positioniert sich mit seiner Darstellung der ,Rosenfrau® als
ernstzunehmender Kiinstler im Kontext des Naturdiskurses. In diesem Werk vereinen
sich Feinheit und malerische Prézision, wodurch es nicht nur dsthetisch ansprechend ist,
sondern auch eine tiefere Wertschitzung fiir die Natur zum Ausdruck bringt.

Die Werke von John William Waterhouse sind beispielhaft fiir die Verwendung spezieller

Kolorationen und inhaltlicher Tiefe.

338 Vgl. Cavallaro 2017, S. 122 (wie Anm. 234).
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Seine romantisierenden Bildsujets Boreas und Windflowers unterstreicht Waterhouse mit
einer Farbpalette aus Griin, Blau und Violett, die dem Ganzen eine feminine Leichtigkeit
einhaucht.** Insbesondere gelingt es Waterhouse, die Farben und Formen so einzusetzen,
dass eine bildhafte Poesie der Natur entsteht. Gleichzeitig soll mit diesen Farben die
Grundforderung nach naturgetreuer, wahrer Darstellung verwirklicht werden.

Insgesamt war die Verwendung von Farben fiir die Praraffaeliten ein zentrales Element
ithrer kiinstlerischen Praxis. Thre kunstvollen Farbkompositionen trugen dazu bei, ihre
Werke lebendig und ausdrucksstark zu machen und halfen dabei, die emotionale und
symbolische Tiefe ihrer Bilder zu vermitteln.

Der schottische Kiinstler und Theoretiker David Ramsay Hay verfasst in den 1840er
Jahren eine Nomenklatur der Farben und setzte sich fiir die Verwendung eines kréftigen
Kolorits bei Winden und Textil ein.*** Im Gegensatz dazu steht William Morris, der sich
mit der Herstellung natiirlicher Farben auseinandersetzte und fiir seine Tapetendrucke ein
manuelles Verfahren anwendete. In mehreren Vorgingen trug Morris Farbschicht fiir
Farbschicht auf ein Birnenholzmodel auf und bedruckte damit seine Stoffe und Tapeten.
Dieses Vorgehen ist in zweierlei Hinsicht ein nachhaltiger Prozess, bei dem der
Kunsthandwerker nicht nur die natiirlichen Farben zu schétzen lernt, sondern auch die
florale Motivik untermauert. Hinzu kommt die Tatsache, dass Morris weniger grelle
Farben einsetzte als seine priraffaelitischen Vorginger.**! Dies ist ein Zeichen fiir den
bewussten Umgang mit Farbe hinsichtlich naturschonender Techniken sowie des
farblichen Arrangements.

Die Préraffaeliten zeichnen sich durch ihre innovative Verwendung lebendiger Farben
und Materialien aus, die eine tiefgreifende emotionale Resonanz in ihren Gemélden
erzeugen. Ihre Herangehensweise an die Farbgebung spiegelt nicht nur die Schonheit der
Natur wider, sondern intensiviert auch die inneren Gefiihle der dargestellten Figuren.
Wihrend sie die natiirlichen Farben studieren, um eine realistische Pflanzenwelt
darzustellen, zeigen sich gleichzeitig Widerspriiche in threm Umgang mit chemischen
Pigmenten und den dkologischen Herausforderungen ihrer Zeit. Trotz ihrer Uberzeugung,
die Natur in ihrer urspriinglichen Schonheit zu bewahren, verwendeten die Praraffaeliten

eine Vielzahl von Pigmenten, darunter toxische Farben.

33 Jessen 1906, S. 37 (wie Anm. 224).
340 Vgl. Hawksley 2018, S. 64f. (wie Anm. 319).
3#1'Vgl. ebd., S. 133f. (wie Anm. 319).
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Diese Praxis stand im Widerspruch zu ihrem ethischen Ansatz, da die chemische
Farbproduktion im 19. Jahrhundert weit verbreitet war.

So konnten sie sich dem Zeitgeist und den damit verbundenen gesundheitlichen Risiken
nur schwer entziehen. Dennoch bleibt die Prézision ihrer Techniken und die Kraft ihrer
Farbwahl ein zentrales Element ihrer Kunst, das durch Werke wie Rossettis Bottles (Abb.
35) verdeutlicht wird. Hier wird die Materialitdt der Farben zum Ausdruck gebracht und
die Verbindung zwischen Handwerk und Kunst gefeiert.

Die prazise Farbauswahl und -anwendung in den Werken der PRB ist nicht nur dsthetisch,
sondern auch symbolisch aufgeladen. Millais' Gemaélde, wie Ophelia (Abb. 2) und Esther
verdeutlichen, wie Licht und Farbe miteinander interagieren, um emotionale Tiefe und
narrative Komplexitit zu schaffen. Seine Technik, die durch Schichten und gebrochene
Lichtpunkte gekennzeichnet ist, ldsst die Bilder lebendig erscheinen und verleiht ihnen
eine organische Qualitit.

Waterhouse hingegen interpretiert die Farben der Natur auf eine sehr intime Weise, wie
in seinem Werk The Soul of the Rose, in dem das Zusammenspiel von Farbe und Form
die Verbindung zwischen dem Materiellen und dem Spirituellen thematisiert. Hierbei
wird die Weiblichkeit als Symbol fiir die Natur und deren Vergénglichkeit dargestellt,
was auf die fragilen Emotionen und die Schonheit des Lebens hinweist. Dariiber hinaus
zeigt der Kontrast zwischen den Ansédtzen von David Ramsay Hay und William Morris
die unterschiedlichen Philosophien innerhalb der Arts- und Crafts-Bewegung auf.
Wihrend Hay fiir kréftige Farben eintritt, sucht Morris nach nachhaltigen und naturnahen
Techniken, was eine tiefere Wertschiatzung fiir die Materie und deren Ursprung
impliziert.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die préraffaelitischen Kiinstler durch ihre
ausgekliigelten Farbkonzepte nicht nur die Schonheit der Natur einfangen, sondern auch
deren tiefere Bedeutungen erforschen wollten. Thre Werke sind ein harmonisches
Zusammenspiel von Farbe, Form und Symbolik, welche den Betrachter in eine Welt

voller Emotionen und Naturverbundenheit entfiihrt.
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8. John Ruskin und die Naturstudien im 19. Jahrhundert

John Ruskin genoB nicht nur hohes Ansehen als Schriftsteller, Maler und Asthetiker,
sondern auch als verstindiger (Kunst-)Kritiker seiner Zeit. Charakteristisch fiir sein
Wirken war seine tiefe soziale Uberzeugung, gemischt mit dem Feingefiihl des
historischen Bewusstseins.**? Seine Hingabe fiir die Natur war beinahe allumfassend und
sowohl durch religiose Schulung, der Literatur und Kunst als auch den wissenschaftlichen
Untersuchungen des 19. Jahrhunderts gekennzeichnet. Er verpflichtete sich demnach
nicht nur einer moralischen Verantwortung gegeniiber der Gesellschaft, sondern auch
gegeniiber Kunst, deren soziale Bedeutung er schitzte und hervorhebt.>#?

Als gelehrter Mann versuchte er die Dinge, insbesondere die Umwelt, in der er lebt, aus
verschiedenen Perspektiven zu betrachten und die er dann kiinstlerisch, aber auch

literarisch festzuhalten gedachte. So schulte er bereits in frithen Jahren den Blick fiir die

kleinen Details und verlieB sich dabei ganz auf das Sehen selbst.>**

“He has that curiosity and wide-ranging concern, not only about the human and natural agencies
that physically shape an environment but also about the cultural perceptions and beliefs that shape
the way we see and experience landscape in a particular way” 3%

Die gesehene Landschaft verarbeitet Ruskin liber das Sehen bzw. iiber die Augen, welche
schlieBlich auch als das wichtigste Werkzeug des Kiinstlers fungieren. Die intellektuelle
Linse, wie Ruskin sie gerne beschreibt, filtert die spirituellen und sensorischen
Schwingungen der Natur. Diese werden iiber das Auge aufgenommen, moralisch
bewertet und gefiltert, um anschlieBend zu einem kiinstlerischen Bild zusammengesetzt
zu werden, welches wiederum in ein richtiges, physisches Bild iiberfiihrt wird.>*¢

Um das Gesehene festhalten zu konnen, libertragt er die Verantwortung vom eigentlichen
Sehen auf die Hidnde und gleich danach auf die Zeichnungen, welche er vermehrt
anfertigt. Sara Atwood beschreibt dies treffend als ,,Katalysator fiir diese transformative
< 347

Vision und untermauert damit den dranghaften Impuls, das Sehen mit dem Zeichnen

zu verbinden.

342 Vgl. Pochat, Gétz, Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie. Von der Antike bis zum 19. Jahrhundert,
Koln 1986, S. 545.

33 Vgl. ebd., S. 546 (wie Anm. 342).

344 Vgl. Atwood, Sara, "'This link between the Earth and Man'. Ruskin, Natur und Bildung", in: William
Morris und John Ruskin. A New Road on which the world should travel, hg. von John Blewitt / The
William Morris

Society, Exeter 2019, S. 36f.

345 Chitty, Gill, Reading Ruskin’s Cultural Heritage. Conservation and Transformation, Oxon 2023, S. 108.

36 Vgl. ebd., S. 111 (wie Anm. 345).

347 Atwood 2019, S. 39 (wie Anm. 344).
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Des Weiteren ist Ruskin der Ansicht, dass die Auseinandersetzung mit der Natur ein
wichtiges Kriterium fiir die schulische Ausbildung darstellen soll. Die Kinder wiirden
eine intellektuelle und moralische Erziehung genieflen, bei der sie die Blumen in ihrer
Beschaffenheit, d.h. Form, Farbe und Funktion untersuchen konnen. Jenes grundlegende
Studium fordert dabei nicht nur die Kreativitét, sondern auch die Sensibilitdt gegeniiber
der Natur und bildet die Grundlage fiir einen bewussteren Umgang mit den vorhandenen
Ressourcen.**® Diese Einstellung macht Ruskin ebenfalls zu einem Vorreiter des in seiner
Zeit aufkommenden Naturschutz-Gedankens.

Wer die Natur versteht und respektiert ist auch eher bereit, sie zu schiitzen. Dieser Ansicht
ist auch John Ruskin, der die wachsende Notwendigkeit eines solchen Schutzes erkannte,
da die Industrie und die mangelnde Bewirtschaftung das Land schidigten und die Luft

und das Wasser verschmutzten.

“Thow who understand and respect nature are also more likely to protect it, and Ruskin recognized

a growing need for such protection as industry, development, and carelessness damaged the land

and polluted the air and water’%.

Aufgrund der Tatsache, dass Ruskin bereits vor dem Aufkommen der beiden
kiinstlerischen Umbruchserscheinungen, die die Praraffaelitische Bruderschaft und die
Arts- und Crafts-Bewegung fraglos darstellten, seine Meinung zur Natur und dem
Umweltschutz duflerte, konnen grundlegende Merkmale bereits festgemacht werden. In
seinen Augen bauen sich die moderne Industrie und Wirtschaft auf Kosten der
Umweltzerstorung und den damit einhergehenden sozialen Schwierigkeiten auf, sodass
die Gesellschaft einer bitteren Zukunft entgegentritt. Nicht umsonst versuchte Ruskin,
auf die Missstdnde der Wohlstandsgesellschaft aufmerksam zu machen und sich fiir die
Bewahrung der Natur einzusetzen.’>® Diese Einstellung spiegelt sich auch in seiner
Kunstauffassung wider, bei der die direkte und genaue Naturbeobachtung als ehrbares
Gesetz gilt und Ruskin damit zum naturverbundenen Denkens-Verwandten der
Priraffaeliten und deren Anhénger wird.*! Mit der Forderung nach einer Kunst, die direkt
in der Natur produziert wird und geméll dessen auch eine strenge und detaillierte
Observation beinhaltet, stellt sich Ruskin an den Beginn der in der auf ihn folgenden

Generationen immer wichtiger werdenden plain-air Malerei.

38 Vgl. Atwood 2019, S. 41f. (wie Anm. 344).

3% Ebd.,, S. 45.

350 Vgl. Barringer, Tim, Reading the Pre-Raphaelites, London 1998, 2. Auflage 2012, S. 57.
351 Vgl. Treuherz 1993, S. 12 (wie Anm. 42).
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Weiterhin hielt er seine Erkenntnisse und Werte iiber Botanik, Meteorologie sowie
Geologie in zahlreichen Schriften fest, die zu seinen Lebzeiten als auch nach seinem
Ableben noch groBen Einfluss ausiibten.>>?

Als er 1851 in Kontakt mit dem préaraffaelitischen Kreis trat, wurde er in der Folge nicht
nur eine Quelle finanzieller Unterstiitzung, sondern auch der entscheidende Kritiker und
gedankliche Mizen jener Bruderschaft.>>? In seinem Brief an die Times setzte sich Ruskin
fiir die erneute Begutachtung der priraffaelitischen Kunstwerke ein und betonte, wie
wichtig es gerade zu jenem Zeitpunkt fiir die Zukunft dieser jungen Maler sei, die richtige
Entscheidung zu treffen und sich positiv fiir die Bruderschaft auszusprechen und

einzusetzen:

.1 believe these young artists to be at a most critical period of their career -at a turning-point, from
which they may either sink into nothingness or rise to very real greatness; and I believe also, that
whether they choose the upward or the downward path, may in no small degree depend upon the
character of the criticism which their works have to sustain™,

Aufgrund seiner Bekanntheit und seines Einflussreichtums brachte sich Ruskin in die
Position des unabdingbaren Gonners der Préiraffaeliten, deren Stellung in der Gesellschaft
er stets beeinflussen konnte. Umso interessanter erscheint es, dass John Ruskin dieses
Abhingigkeitsgefiige nicht zu seinem Vorteil auszunutzen scheint, sondern vielmehr eine
freundschaftliche Vertrauensbasis aufbauen wollte, um den durch die PRB
ausformulierten, dsthetischen Geschmack in jene Zeit hinauszutragen.’>

Ein entscheidender Impuls zwischen den Préraffaeliten und John Ruskin liegt dabei in
der Erkenntnis, dass eine Kommunikation zwischen Mensch und Natur besteht und diese
nur mithilfe der Kunst illustriert werden kann.**® Dies hat zur Folge, dass der Natur ein
Eigenwert zugesprochen wird. Sie erhilt einen einflussreichen Status innerhalb des
Mensch-Natur-Gefiiges, wodurch der Austausch zwischen den beiden Parteien
unumstoBlich ist. Der Kiinstler bekommt nun die tragende Rolle eines neutralen

Vermittlers zugeschrieben.

332 Vgl. Barringer 2012, S. 58 (wie Anm. 350).

353 Ruskin, Turner and the Pre-Raphaelites, hg. von Robert Hewison, Ausst.-Kat. Tate Britain London,
Norwich 2000, S. 127.

354 Ruskin, John, ,,Auszug aus dem Brief an die Times®, in: Ruskin and the Pre-Raphaelites. Ruskin’s
complete writings on the Pre-Raphaelites, hg. von Wildman Stephen, London 2012, S. 51f.

355 Vgl. Hewison, Robert, “A New and Noble School in England: Ruskin and the Pre-Raphaelites”, in:
Ruskin and the Pre-Raphaelites. Ruskin’s complete writings on the Pre-Raphaelites, hg. Von Stephen
Wildman, London 2012, S. 25f.

3% Vgl. Kemp 2016, S. 122f. (wie Anm. 85).
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Dieser sollte, im Idealfall, den Ansatz verfolgen, das, was in seinem direkten Sichtfeld
liegt, weder bewertend, noch ablehnend oder verachtend betrachten, noch einer Selektion
unterzogen werden soll. John Ruskin macht dies zu seinem Leitsatz und hat diesen
Anspruch auch an die priraffaelitische Bruderschaft weitergereicht.>>’ Er teilte den
naturverbundenen Ansatz der praraffaelitischen Kiinstler und vertrat in Bezug auf Malerei
und Asthetik #hnliche Interessen. Als Mittlerfigur zwischen der Wissenschaft und der
Kunst bewegte sich Ruskin auf zwei Feldern, die es in seinen Augen zu vereinen galt.
Eine Zusammenkunft beider Felder er6ffnete neue Wege, insbesondere innerhalb der
Kunst, wodurch auch hier das Bediirfnis nach Wahrheit wuchs. Dies fiihrte wiederum zu
einem Reformgedanken im kiinstlerischen Schaffen, in dem die Wiedergabe der Natur
ebenfalls vertreten war.>>® Ruskin versuchte, analytische Studien mit der Kreativitiit des
Kiinstlers zu verbinden, wodurch die Kunst nicht nur eine wissenschaftliche, sondern
auch eine moralische Bedeutung erhélt. Um jedoch die verschiedenen Dimensionen der
Kunst verstehen zu konnen, forderte Ruskin eine wiederholte Betrachtung der einzelnen
Werke.*® Nicht umsonst schitzte er die Malerei der Priraffaeliten, die in ihren
vielschichtigen Kunstwerken auf die besonderen Details achten. Und obwohl sie sich an
historischen Quellen und Kunstwerken orientierten, waren sie in ihrem malerischen
Ausdruck fiir ihre Zeit progressiv.>®® Bereits vor den Priraffaeliten bemiihte sich Ruskin
in seinen Naturstudien, eine vergleichbare Wahrheit einzufangen. Die Liebe zur Gotik
und zur Natur, die sich in der modernen Malerei des 19. Jahrhunderts vereinigt, wurde zu
der Relaisstelle von John Ruskin und den Préraffaeliten. Auch er studierte in der freien
Natur die Baume, Straucher, aber auch Fliisse und die Wolkenformationen am Himmel,
wodurch seine Beziehung zur Landschaft wuchs. Doch es blieb nicht lediglich bei der
reinen Beobachtung. Der Kunstkritiker interessierte sich auch durchaus fiir die
Beschaffenheiten und die Historie hinter den verschiedenen Materien.*®! Nicht umsonst
trat Ruskin der Royal Geological Society sowie der Mineralogical Society bei, um sein

Interesse an der Umwelt kundzutun.>®?

357 Vgl. Hewison 2000, S. 203 (wie Anm. 353).

338 Vgl. Helmreich 2016, S. 42 (wie Anm. 227).

359 Vgl. Hilton 1970, S. 54 (wie Anm. 107).

360 Vgl. Hewison 2012, S. 27 (wie Anm. 355).

361 'Vgl. Penny, Nicholas, Ruskin’s drawings in the Ashmolean Museum, Oxford 1988, S. 10 und 32.

362 Gully, Anthony Lacy, “Sermons in Stone: Ruskin and Geology”, in: John Ruskin and the Victorian Eye,
Ausst.-Kat. Phoenix Art Museum, hg. von Harry N. Abrams, New York 1993, S. 163.
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Ruskins Wissenschaft bietet eine Alternative zur konventionellen Wissenschaft, indem
sie die Vielfalt der Perspektiven und die Unabgeschlossenheit der Natur betont.
Wiéhrend die konventionelle Wissenschaft nach einer einzigen, abschlieBenden
Interpretation strebt, akzeptiert Ruskin die Vielgestaltigkeit der Natur und die
unterschiedlichen Mdglichkeiten, sie zu betrachten. Seine Herangehensweise reflektiert
sowohl sein Misstrauen gegeniiber endgiiltigen wissenschaftlichen Wahrheiten, als auch
seine Wertschétzung fiir die kreative und vielfdltige menschliche Wahrnehmung der
Welt.?% Dies ist wiederum ein Hinweis auf Ruskins Landschaftsbetrachtung, welche in
drei verschiedenen Ebenen, namlich der dsthetischen, wissenschaftlichen und
spirituellen, verankert ist.>%*

Fiir ihn erscheint die Natur wie eine unendliche Offenbarung der Sinne, umso weniger
verwunderlich ist sein immanentes Interesse am Wachstum und Studium der Pflanzen-
und Felsformationen.’®> Diese Impressionen hilt er zuweilen in Aquarellen fest. Als
Beispiel diirfen die beiden Skizzen Study of wild Rose (Abb. 36) und Study of a
Kingfisher, with dominant Reference to Colour (Abb. 37) angefiihrt werden, in denen das
explizite Studieren der Natur seinen Ausdruck findet. Mit akribischer Genauigkeit
aquarelliert Ruskin die Rosenblétter- und Bliiten und komponiert das Farb-Arrangement
des Vogels.’®® Auch in weiteren Arbeiten Ruskins zeigt sich, wie wichtig eine gewisse
Hingabe zur Natur ist, um diese, wenigstens in kiinstlerischer Form, festzuhalten und zu
konservieren, so auch in dem Aquarell Study of Foreground Material: Finished Sketch in
Watercolour from Nature (Abb. 38), das eine felsige und reich bewachsene Landschaft
zeigt. Ruskin hélt seine Beobachtung der schwindenden Natur fiir die Nachwelt fest. Zu
jenem Zeitpunkt, als er diesen Landschaftsabschnitt gesehen hat, ist sie noch ein Stiick
unberiihrte Natur, aber es ist nur eine Frage der Zeit, bis das industrielle Gewerbe diese
natiirliche Schonheit zerstoren wiirde. Wie eine Zeitkapsel markiert Ruskin seine
Eindriicke mithilfe seiner Skizzen und Entwiirfe.

Tim Barringer unterstreicht die Energie von Ruskins Zeichenfahigkeit, indem er erklért,

dass Ruskin in seinen Werken weit iiber die blofe Darstellung der Oberfldche hinausging,

363 Vgl. Kirchhoff, Frederick, “A Science against Sciences. Ruskin’s Floral Mythology”, in: Nature and the
Victorian imagination, hg. von U.C. Knoepflmacher und G.B Tennyson, Berkely, Los Angeles, 1977,
S. 257.

364 ygl. Chitty 2023, S. 110 (wie Anm. 345).

365 Vgl. Broicher, Charlotte, John Ruskin und sein Werk. Puritaner, Kiinstler, Kritiker, Leipzig 1902, S.133.

366 Vgl. Penny 1988, S. 42 (wie Anm. 361).
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da er sowohl die geologischen Grundlagen der Landschaft, als auch meteorologische
Details mit wissenschaftlicher Prizision untersuchte.

Als Beispiel fiihrt er die Wolken an, die nicht als dekoratives Beiwerk fungieren, sondern
eine durchdachte Komposition mit meteorologischer Analyse in der Natur bereiten.>¢’
Wolfang Kemp beschreibt in seiner Abhandlung iiber John Ruskin, dass die Malerei,
insbesondere das vollendete Bild, sowohl das Auge als auch den Geist beanspruchen,
fordern und zuweilen auch {iberfordern soll. Gleichzeitig muss das Kunstwerk
verschiedene Reflexions- und Rezeptionsebenen im Gehirn aktivieren, um moglichst
viele Verkniipfungen und Emotionen herstellen zu kénnen.*%® Ruskin fordert zudem, dass
ein Bild das wiedergeben solle, was tatsdchlich gesehen wird. Diese Ideen und die damit
verbundene &sthetische Praxis sind typisch flir das 19. Jahrhundert. Ganz im Sinne
Ruskins, versuchen auch die Priraffacliten mit ihren Gemailden, die verschiedenen
Reflexions- und Rezeptionsebenen im Gehirn zu aktivieren und somit im Betrachtenden
Emotionen auszuldsen.

Dies wird bspw. im Gemilde von John Everett Millais deutlich, der versucht, die
Personlichkeit und das Wirken von John Ruskin einzufangen, indem er ihn kraftvoll in
der Natur inszeniert. Ruskin steht mit beiden Beinen fest auf dem Felsvorsprung des
Wasserfalls von Glenfinlas und blickt dabei traumerisch in die Ferne (Abb. 39). Die Natur
um ihn herum ist nicht nur romantische Kulisse, sondern vielmehr Zeugnis eines
Naturspektakels. Das klare Wasser rauscht den steinigen Hang hinunter und bewassert
zugleich das umliegende Ufer. Die Pflanzen sind, wie fiir Millais nun mehrfach bekannt,
im Detail genau erfasst und malerisch umgesetzt. Im Besonderen erwecken die
kaschierenden Farben eine besondere Haptik des steinigen Abhangs und der Felsen.
Dahingehend ist Millais kiinstlerisch so versiert, dass sowohl ein Botaniker als auch ein
Geologe keine Miingel festzustellen vermag.>®

Das Besondere an diesem Kunstwerk ist die Verbindung zweier bedeutender
Personlichkeiten des englischen 19. Jahrhunderts. Der préraffaelitische Maler John
Everett Millais versucht, das Portrait des einflussreichen Kunstkritikers John Ruskin zu

schaffen.

367 Vgl. Barringer, Tim, ,,Radical Victorians: The Pre-Raphaelites and the modern world*, in: Victorian
Radicals. From the Pre-Raphaelites to the Arts and Crafts Movement, hg. von Martin Ellis, Victoria
Osborne u.a., Ausst.-Kat. American Federation of Arts New York/ Birmingham Museums Birmingham,
New York 2018, S. 42.

368 Vgl. Kemp2016, S. 105 (wie Anm. 85).

369 Vgl. Spielmann 1898, S. 98 (wie Anm. 194).
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Beide teilen dhnliche Auffassungen liber Natur und Kunst, was dieses Bild in seiner
Deutung besonders spannend macht.

Bedenkt man, dass sich sowohl Millais als auch Ruskin fiir die Natur interessieren und
vornehmlich auch in Bild und Wort darauf zuriickgreifen, so ist es nicht verwunderlich,
dass ein préraffaelitischer Kiinstler seinen Mizen in seinem natilirlichen Umfeld
préasentiert, wobei die filigrane Genauigkeit seiner Naturdarstellungen ebenso typisch ist
wie auch das Rundbogenformat, was einen religiosen Unterton mitschwingen lasst.

Die Ansichten John Ruskins sind jedoch nicht nur mit wissenschaftlichen, botanischen
oder kiinstlerischen Phdnomenen verkniipft, sondern entspringen zugleich auch der Idee
einer hoheren Instanz, sowie dem gottlichen Bund von Himmel und Erde. In jeder
Pflanze, in jedem Felsen oder Tier befindet sich die Kraft und Macht Gottes, wodurch die
Lebendigkeit der Flora und Fauna noch stirker hervortritt. Diese gottliche Eintracht ist
fiir Ruskin der Ursprung jeglicher Naturverbundenheit.*”® Auch die bisherige Forschung
geht davon aus, dass seine Schriftstiicke wie bspw. Modern Painters durchaus von
religibsem Charakter sind.*’! Folglich zeichnet sich Ruskin durch seine vielseitige
Personlichkeit aus, die nicht nur das Wandern und Sammeln schétzt, sondern auch das
Zeichnen, Auflisten und zu guter Letzt auch das zuweilen poetische Niederschreiben
seiner Eindriicke.’”?

Neben den zahlreichen Aspekten, welche die Personlichkeit John Ruskins auszeichnen,
ist auch die Ablehnung der industriellen Moderne sowie der maschinellen Arbeit
durchaus erwidhnenswert. In seiner Schrift Die sieben Leuchter der Architektur beschreibt
Ruskin in klaren Worten den Unterschied zwischen der menschgemachten Arbeit und der

Maschinenarbeit und deren Wert:

,lch habe zu Anfang dieser Abhandlung gesagt, dal Handarbeit stets von Maschinenarbeit
unterschieden werden kann, gleichzeitig bemerkend, dal Menschen sich in Maschinen
verwandeln und ihre Arbeit bis zum Niveau der Maschine herabwiirdigen kénnen. Solange aber
Menschen als Menschen arbeiten und mit Herz und Seele ihr AuBerstes hingeben, solange zzhlt
es nicht, da} sie moglicherweise ungeschickt arbeiten, es wird an dem, was sie behandelt haben
ein gewisses Etwas sein, das nicht bezahlt werden kann: man wird erkennen, daf3 einige Stellen
mehr Freude gemacht haben als andere - daB ein Innehalten, ein Uberlegen, ein Sorgen und
Sehnen dabei war; und dann werden auch vernachlassigte Stellen kommen, und feste und flotte
und fliichtige; dort wird der Meilel hart, hier leichter und da wieder viel schiichterner
eingeschlagen haben; und wenn des Menschen Geist mit seinem Herzen zugleich bei der Arbeit
war, so werden alle Hammerschlige an der richtigen Stelle sitzen* 373,

370 Vgl. Broicher 1902, S. 231f. (wie Anm. 365).

371 Vgl. ebd., S. 233 (wie Anm. 365).

372 Vgl. Hewison, Robert, John Ruskin. The argument of the eye, London 1976, S. 20.

373 Ruskin, John, ,,Die sieben Leuchter der Architektur 1849%, in: Asthetik der schonen Geniigsamkeit oder
Arts and Crafts als Lebensform Programmatische Texte, erldutert von Gerda Breuer, hg. von Ulrich
Conrads und Peter Neitzke, Braunschweig/ Wiesbaden 1998, S. 80.
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Dieses Zitat von Ruskin ist ein wichtiger Bestandteil der kunsthandwerklichen Asthetik
und die Achtung menschlicher, also nicht-maschineller Arbeit. Seine Gabe, die Schonheit
in einem unperfekten, aber handgefertigten Gegenstand zu sehen ist gleichzeitig als eine
Aufwertung des Arbeiters und seiner Tatigkeit, Dinge mit der Hand zu schaffen, zu
verstehen. Mit diesem Kerngedanken ist nicht nur die Verbindung zur praraffaelitischen
Bruderschaft, sondern schlieBlich auch zur Arts- und Crafts-Bewegung unter Willim
Morris hergestellt. Grundsitzlich ist so die Handarbeit auch flir Ruskin eine wiirdige
Tatigkeit, die sowohl ethische als auch &dsthetische Kunst hervorbringt. Hier entsteht eine
Ideologie, die sich sowohl durch John Ruskin, den Priraffaeliten als auch William Morris
widerspiegelt.’7*

Fiir Ruskin symbolisiert ein unvollkommenes Kunstwerk oder Produkt die Arbeit eines
freien Kiinstlers und Arbeiters, wihrend ein makelloses, perfektioniertes Objekt eher das
Werk eines versklavten Arbeiters zu sein scheint.>’> Somit wird auch er ein Teil der
umfassenden Ablehnungsbewegung, der sich auch die Priraffaelitischen Kiinstler und

spater im besonderen Mal3e auch William Morris anschlie3en.

374 Vgl. Braesel, Michaela, William Morris. The Beauty of life, Rombach 2012, S. 84.
375 Vgl. Alexander, Michael, Medievalism. The Middle Ages in modern England, New Haven, London 2007,
S. 90.
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9. Ressourcen, das Kunsthandwerk und die Naturverbundenheit im 19.
Jahrhundert

Wie bereits in den vorherigen Kapiteln erldutert, ist die kiinstlerische Herangehensweise
der Préraffaeliten duBlerst vielseitig. In diesem Kapitel liegt der Fokus auf den
Ressourcen, den Materialien und dem Kunsthandwerk sowie darauf, wie die
Préraffaeliten diese Bereiche mit ihrer Naturverbundenheit in Einklang bringen konnten.
Neben den ,eigentlichen® Malutensilien, sollen auch die Gegenstinde, welche sie in ihren
Kunstwerken illustrieren, als Ressourcen oder Materialien verstanden und analysiert
werden. Hinzu kommen auch die externen Komponenten, wie z.B. die Bildung bzw. die
akademischen Ressourcen, die literarischen Quellen und Manuskripte als auch die
materiellen und technischen Ressourcen sowie die kulturellen und finanziellen
Ressourcen, die ein wichtiger Bestandteil ihrer Arbeit sind.

Des Weiteren soll dariiber diskutiert werden, inwiefern das Kunsthandwerk auch ein Teil
der Naturverbundenheit im 19. Jahrhundert darstellt und welchen Beitrag dieser Sektor
liefert. Auch hier sollen anhand praktischer Bildbeispiele die oben formulierten Thesen
untersucht werden.

Die Griindungsbriider hatten nicht nur eine Verbindung zu Akademien, sondern auch
Zugang zu einer Vielzahl von literarischen und historischen Texten, die ihre Arbeit
inspirierten, darunter die Werke von Dichtern und Schriftstellern wie John Keats, William
Shakespeare und Geoffrey Chaucer.’’® Aber auch die technischen und materiellen
Ressourcen spielten bei den Kiinstlern eine gro3e Rolle. Sie verwendeten hochwertige
Materialien wie Olfarben, Pinsel, Leinwiinde und speziell hergestellte Pigmente, um die
feinen Details und die leuchtenden Farben ihrer Werke zu erzielen. Hinzu kommen die
eigenen Ateliers, in denen sie ithre Werke schufen. Diese Rdume waren gut ausgestattet
und boten Platz fiir gro3e Leinwidnde und ausreichend Licht.

Dariiber hinaus verfligte die Gruppierung iiber wohlhabende Forderer, die ihre Werke
kauften und sie finanziell unterstiitzten. Durch den Verkauf ihrer Werke und durch

Auftragsarbeiten konnten sie ein ausreichendes Einkommen erzielen.*”’

376 Vgl. Renneke, Petra, Korper, Eros und Tod. Gustav Klimt im Kontext der Asthetik des Find de Siécle,
Essen 1995, S. 90.

377 Vgl. Osborne, Victoria, ,,‘A new order of things*. The Pre-Raphacelite legacy and art in Birmingham*,
in: Victorian Radicals. From the Pre-Raphaelites to the Arts and Crafts Movement, hg. von Martin Ellis,
Victoria Osborne u.a., Ausst.-Kat. American Federation of Arts New York/ Birmingham Museums
Birmingham, New York 2018, S. 74.
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Der wachsende Erfolg und die Anerkennung ihrer Arbeit fiihrten zu einer steigenden
Nachfrage nach ihren Gemilden. Zudem nutzten die Préraffaeliten Publikationen wie The
Germ, um ihre Ideen und Werke einem breiteren Publikum vorzustellen. Diese
Zeitschrift, die von Mitgliedern der Bruderschaft herausgegeben wurde, enthielt Essays,
Gedichte und Kunstkritiken. Nicht zuletzt hatten sie Zugang zu den umfangreichen
Sammlungen von Bibliotheken und Museen, die ihnen historische und zeitgendssische
Kunstwerke sowie wissenschaftliche Studien und archédologische Funde zur Verfiigung
stellten. All diese Ressourcen kombinierten sich zu einem forderlichen Umfeld, das den
Priraffaeliten ermoglichte, ihre kiinstlerischen Visionen zu verwirklichen und nachhaltig
Einfluss auf die Kunstwelt auszuiiben.

Auch innerhalb der Kunstwerke zeigen sich vereinzelt Uberlegungen zu Materialien und
Ressourcennutzung. In den Gemélden von John Everett Millais zeichnen sich bspw.
Tendenzen, die den Umgang mit Ressourcen thematisieren, ab. Das 1873 vollendete
Gemadlde Winter Fuel (Abb. 40) zeigt den Umgang mit Brennholz im englischen 19.
Jahrhundert. Bilddominierend ist dabei der groe Holzwagen, welcher mit kréftigen
Birkenstimmen und kleineren Asten beladen ist. Vor dem Fuhrwerk erstreckt sich
ebenfalls eine Ansammlung diverser Holzer. Eine junge Frau sitzt am Auslauf des
Wagens und blickt in die Ferne. Ihre einfachen, traditionellen Kleider heben sich von
threm Umfeld ab, um ihren Kopf trigt sie einen roten Schal, der ihr Gesicht vor der Kélte
schiitzt. Neben ihr sitzt ihr Begleiter, ein schwarzer Hund, der in die gleiche Richtung wie
seine Besitzerin blickt. Im Hintergrund erstreckt sich eine weite, griine Wiese vor einer
gewaltigen Berglandschaft. Die Bdume im Hintergrund tragen groftenteils braungeféarbte
Blitter oder sind weitestgehend kahl und als Hinweis fiir die Herbst-Winterzeit zu
verstehen. Uber der Landschaft liegt eine ruhige, fast melancholische Atmosphire, die
durch den bedeckten Himmel und die dezente Farbpalette aus erdigen und gedampften
Ténen verstirkt wird.’”® In der Ferne sind schwach Rauchschwaden zu erkennen, die
moglicherweise von einem Kamin stammen und Wirme und Behaglichkeit in die
ansonsten kalte Umgebung bringen.?” Das Gemiilde vermittelt eine starke Botschaft von
harter Arbeit und Ausdauer. Es zeigt die tidglichen Herausforderungen, die das Landleben
gerade in der kalten Jahreszeit mit sich bringt und wiirdigt die Anstrengungen, die

notwendig sind, um Wérme und Komfort in der Heimat zu sichern.

378 Vgl. Treuherz 1980, S. 126 (wie Anm. 259).
37 Vgl. ebd., S. 126 (wie Anm. 259).
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An dieser Stelle ist festzuhalten, dass durch die zunehmende Abholzung der Wilder eine
erhebliche Nutzung natiirlicher Ressourcen stattfindet. In jener Zeit war es weit
verbreitet, Brennholz zu sammeln. Aus heutiger, 6kologischer Sicht und im Hinblick auf
den schonenden Umgang mit Ressourcen konnte diese Praxis jedoch kritisch betrachtet
werden, da das vermehrte Verbrennen von Biumen weder umweltfreundlich, noch
nachhaltig ist.

Die Reflexion {iber Ressourcen, Materialien, das Kunsthandwerk und die
Naturverbundenheit im 19. Jahrhundert leitet unter anderem auch Dante Gabriel Rossetti
mit seinen verschiedenen Frauendarstellungen ein. Das Gemilde Bocca Baciata (Abb.
41) 1859 zeigt eine junge Frau mit langem, welligen, rotlichen Haar. Sie tragt ein dunkles,
mit goldenen Kndpfen und Verzierungen besetztes Mieder, das ihren Oberkdrper
entbloBt. Thr volumindses Haar ist mit einer goldenen Haarspange auf der einen und mit
einer weillen Rose auf der anderen Seite verziert. Ebenso greift Rossetti die Goldtdne in
der Halskette und den Ohrringen auf, wodurch sie harmonisch mit den Akzenten des
Mieders zusammenspielen. In ihren Hénden hélt sie eine kleine Ringelblume und vor ihr
auf dem Mauervorsprung liegt ein Apfel, in welchem man den Apfel der Versuchung
sehen konnte. Dies konnte wiederum als Anspielung auf den biblischen Siindenfall
verstanden werden, bei dem die Frau verfiihrt wird, den Apfel der Erkenntnis zu kosten.
Laut der biblischen Erzdhlung stellt dieser Akt jedoch den Beginn der Siinde dar.
Aufgrund des fokussierten Bildausschnitts tritt die junge Frau direkt aus dem Bild.
Hinterfangen von einem iippigen Strauf3 aus Ringelblumen verschmilzt sie mit ithrem
Hintergrund. Typisch fiir Rossettis Frauendarstellungen ist hierbei der vertraumte Blick
in die Ferne. Ahnlich wie seine anderen Kunstwerke, liegt der Reiz von Rossettis Frauen
in threr Aura des Erotischen und des Sensualismus. Nicht umhin enthiillt er hier die Trias
aus Beriihrung, Geschmack und Geruch.**® Dabei bleibt der Grundkanon melancholisch,
wihrend sich die Frau in ihrer kleinen Nische von der AuBlenwelt isoliert. Lediglich der
Betrachter steht in direktem Kontakt und kann sich der Frau auf verschiedene Art und
Weise annédhern, immer jedoch unter dem Eindruck, dass die Frau die Unbewegliche
bleibt, wird sie ihren Raum doch nie verlassen. Und doch laden die Lippen zum Kiissen

ein, wie schon der Titel zum Hinweis gibt. Dennoch entsteht keine Briicke zur Realitét.

380 Vgl. Tickner, Lisa, Dante Gabriel Rossetti, London 2003, S. 40.
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Rossetti ertrdaumt sich seine Bildrdume und erschafft seine eigene Natur sowie eine ganz
eigene Welt.®! Die Liebe zu Pflanzen ist bestiindig, insbesondere in Verbindung zu
seinen ,,schonen‘ Frauen.

Die Prisenz der Kleidung und Textilien in den Werken der Priraffaeliten ermdéglicht
gleichermallen die Reflexion iiber historische sowie soziale Phinomene und formiert sich
zu einem Symbol 6kologischen Bewusstseins. Dies zeigt sich bspw. in Dante Gabriel
Rossettis Gemilde Monna Vanna (Abb. 42).3% Wenngleich Rossetti zunichst auf die
geistigen Vorziige der Frau verweist, legt er bei diesem Werk zunehmend auf die
sinnlichen Reize wert. So gestaltet er seine Monna Vanna mit opulenter Kleidung,
prunkvollem Schmuck und einer lebensfrohen Hautkoloration des weiblichen Wesens.*®?
Insbesondere zu beachten ist dabei der spiralformige, fossiliendhnliche Perlenverschluss
in ithrem wallenden kastanienbraunen Haar und die rote Korallenkette, die griinen
Rosetten auf ihrer Schulter, die floralen Ohrringe sowie der stark bestickte weil3-goldene
Umhang und der federbesetzte Ficher. Diese Elemente dienen als Verweis auf den
Reichtum und den sozialen Stand der Frau im Bild und sind zugleich raffinierte Beziige
zur Natur.’®® Es werden natiirliche Formen und Materialien mit eigens hergestellten
Textilien zusammengefiihrt. So ist die Edelkoralle, aus welcher die Kette besteht, aus dem
Meer gewonnen und damit ein natiirliches Produkt, das aber erst handwerklich in seine
finale Form gebracht wird. Der fossiliendhnliche Perlenverschluss ist einem Vorbild
angelehnt, welcher ebenfalls in der Natur vorzufinden ist, so wie die Blumenohrringe, die
wiederum als kiinstlerisches Pendant zu den natiirlichen, echten Rosen im Hintergrund
stehen. Die Federn sind weiterhin ein Verweis auf ein Material mit natiirlichem
Vorkommen, das fiir einen kiinstlich hergestellten Gegenstand, hier ein Ficher,
missbraucht wurde. SchlieBlich ist da noch der fein bestickte Umhang, der ein florales
Muster aufweist und selbst ein produziertes Textil ist. Aus natiirlichen Rohstoffen werden
demnach kiinstlerische, kiinstliche Gegenstinde hergestellt.

Es zeigt sich in diesem Gemilde der flieBende Ubergang zwischen Natur-Wertschitzung
und Naturmissbrauch. Rossetti nannte das Bild urspriinglich Venus Veneta und wollte
eine venezianische Dame in ihrem prunkvollen Reichtum darstellen. Sie gilt damit als das

Schénheitsideal in jener Zeit.’®

381 Vgl. Nicoll 1975, S. 125 (wie Anm. 105).

382 Vgl. Tickner 2003, S. 47 (wie Anm. 380).

383 Vgl. Singer 1905, S. 38 (wie Anm. 241).

384 Vgl. Mancoff, Debra N., Jane Morris. The Pre-Raphaelite Model of Beauty, Rohnert Park 2000, S. 45.
385 Vgl. Mancoff 2000, S. 45 (wie Anm. 384).
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Spéter dnderte Rossetti jedoch den Titel in Monna Vanna (Abb. 42), wodurch die
Anspielung auf eine eitle elitire Frau gewihrleistet ist.®® So schwankt die Lesart des
Bildes zwischen der Pridsentation einer iiberheblichen, selbstverliebten Frau und einer
begehrenswerten, von Reichtum geschmiickten Schéonheit.*®” Dennoch darf neben der
zunéchst eindeutigen Interpretation nicht die Tatsache aus den Augen verloren werden,
dass die Reflexion iiber Materialien eine entscheidende Rolle spielt. Die einzelnen
Komponenten formieren sich einerseits zu einem Ausdruck von Wohlstand und Status
und zugleich rekurrieren sie auf das Problem von materieller Verschwendung zugunsten
eines reprasentativen, eitlen Lebens. Mode wird zu einer dsthetischen und sozialen Praxis,
die wiederum einen essenziellen Bestandteil des gesellschaftlichen Selbstbewusstseins
und des Geschlechterkonzeptes ausmacht.

In einem weiteren Werk von Dante Gabriel Rossetti mit dem Titel Monna Pomona (Abb.
43) zeigt sich ebenfalls das spannende Verhiltnis von Ressourcen, Materialien und dem
Nachhaltigkeitsgedanken. Das Gemilde wurde um 1864 geschaffen und zeigt eine
weibliche Figur, die Pomona darstellt, die romische Géttin der Fruchtbarkeit und der
Ernte. Das Gemalde zeigt Pomona vor einer dunklen Tapete, umgeben von Korben, die
mit Friichten und Blumen gefiillt sind. Sie ist als schone, junge Frau abgebildet, gekleidet
in ein elegantes Gewand mit reichen Verzierungen. In ihrer rechten Hand hélt sie eine
Frucht, die sie vielleicht gerade geerntet hat, ihre linke Hand umgreift eine Kette.
Rossetti's Darstellung der Géttin betont die sinnliche Schonheit und den Reichtum der
Natur. Die Friichte und Blumen, die sie umgeben, symbolisieren Fruchtbarkeit, Uberfluss
und den Zyklus des Lebens. Pomona selbst verkorpert die weibliche Kraft und Vitalitat,
die mit der Erde und der Natur verbunden ist. Erweiternd sind die Materialien im Bild
von grofer Bedeutung. Dabei dient die Integration von wertvollem Schmuck aus Gold
und Edelsteinen als Hinweis auf einen verschwenderischen Reichtum und die Fiille des
Lebens, die bereits durch die Pracht der Friichte und Bliiten symbolisiert wurden. Typisch
fiir Rossetti steht die mythologisch gedachte Frau als Platzhalter fiir mannigfaltige
Interpretationen. Die Verschmelzung verschiedener Materialien wie Stoff, Edelstahl und
Tapisserie sind dabei kennzeichnende, werkiibergreifende Elemente seiner

Kunstfertigkeit.

386 Vgl. Dogramaci 2018, S. 191 (wie Anm. 286).
387 Vgl. Tickner 2003, S. 47 (wie Anm. 380).
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Die Darstellung von Pomona als Goéttin der Fruchtbarkeit und der Ernte konnte so aber
auch als Erinnerung an die Verbindung zwischen Mensch und Natur dienen und an die
Bedeutung eines nachhaltigen Umgangs mit den natiirlichen Ressourcen erinnern. Indem
Pomona die Friichte der Erde betrachtet oder erntet, kann das Gemilde auf die
Notwendigkeit hinweisen, die Ressourcen der Erde zu schiitzen und zu bewahren, um
ihre Fiille und Schonheit fiir zukiinftige Generationen zu erhalten. Die Figur der Pomona
wirkt vor dem nahezu gleichfarbigen Hintergrund stark stilisiert. Jeder Gegenstand hat
eine klar definierte Position im Bild, was die gesamte Komposition eher statisch als
lebendig erscheinen ldsst. Auch Pomona selbst tritt mit ihrem introvertierten Blick
unbewegt aus dem Bild heraus. Lediglich das Spiel mit dem Schmuck bringt eine gewisse
Dynamik in das ansonsten ruhige Sujet.

Obwohl Monna Pomona (Abb. 43) nicht explizit mit den modernen Konzepten von
Ressourcen, Nachhaltigkeit und Materialien in Verbindung gebracht wurde, kann es
dennoch als kiinstlerischer Ausdruck einer tiefen Wertschitzung fiir die Natur und ihre
Ressourcen betrachtet werden, die auch in modernen Diskursen iiber Umweltschutz und
Nachhaltigkeit relevant ist.

In einem dhnlichen Kontext ist das Werk Veronica Veronese (Abb. 45) von Dante Gabriel
Rossetti, fertiggestellt 1872, einzuordnen. Die enge Verbindung von Natur und Kunst ist
hier unumst6Blich. Das Gemélde zeigt eine junge Frau namens Alexa Wilding, die in
einem iippigen, dekorativen Interieur sitzt. Sie trigt ein elegantes, flieBendes Samtkleid,
das in einem kriftigen Griinton mit zahlreichen Details wie bspw. den Vogelfedern,
verziert ist.

In der Szene sieht man, wie die rothaarige Frau auf einem Stuhl sitzt und die Saiten einer
Violine zupft. Ihr Blick ist nachdenklich nach innen gerichtet, als suche sie gerade nach
Inspiration fiir ihr Spiel.*®® Auf ihrem kleinen Tischlein sind Blumen verstreut, die unter
anderem auch in der Vase unter dem Tisch auftauchen. Neben ihr hingt ein Kéfig, aus
dem ein Vogel herausschaut, wihrend sie spielt. Die musikalische Inspiration der
Kiinstlerin wird durch die natiirliche Schonheit des Singvogels verstirkt. Wie die Vogel
in der freien Natur durch ihren Gesang ,musizieren‘, greift auch Veronica Veronese zur
Geige, um Musik zu schaffen. Aufféllig dabei ist, dass sowohl sie als auch die Vogel ihre

Kopfe in die gleiche Richtung wenden.

38 Vgl. Faxon 1989, S. 169 (wie Anm. 103).
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Die Farben und Details des Gemaildes, einschlieBlich der reichen Textur der Stoffe und
des reichen Interieurs, zeigen Rossettis Liebe zum Detail und seine Fahigkeit, Schonheit
und Symbolismus zu verschmelzen.

Trotzdem vermittelt das Sujet eine gewisse Schwermiitigkeit, als wire das Warten auf
Inspiration mit einer splirbaren Schwere verbunden. Die Federn, die sich in der unteren
Bildebene am Kleid befinden, sind ein wichtiger Teil der Komposition und tragen zur
asthetischen Ausgewogenheit des Geméldes bei. Rossetti hat sie mit groBBer Sorgfalt
gemalt, um ihre Textur und Form realistisch darzustellen. Diese Federn konnten sowohl
als dekoratives Element dienen, das zur Eleganz des Kleides beitréigt, als auch symbolisch
interpretiert werden. In der préraffaelitischen Kunst wurden oft Naturmotive verwendet,
um Emotionen, Stimmungen oder allegorische Konzepte auszudriicken. Die Federn
konnten auf Leichtigkeit, Freiheit oder sogar Spiritualitéit hinweisen. Veronica Veronese
ist ein Beispiel flir Rossettis Talent, emotionale Tiefe und &sthetische Pracht in seinen
Werken zu vereinen, sowie iiber Ressourcen und Materialien zu reflektieren.

Die Verwendung verschiedener Materialien war fiir Rossetti in vielen Werken ein
wichtiges Kriterium, so auch in seinem Geméilde A Christmas Carol. Es zeigt eine junge
Frau in einem prachtvollen, rot-gold gemusterten Gewand, die auf einer Laute spielt. Thr
Gesicht ist nach oben gewandt und ihr nachdenklicher Blick wirkt leicht entriickt, als ob
sie sich traumerisch der Musik hingibt. Die von Rossetti verwendeten Farben greifen
immer wieder ineinander. Das Rot, Griin und Gold setzt er in verschiedenen Bereichen
ein, um so ein in sich geschlossenes Farbschema zu kreieren. Eine kunstvolle Brosche in
Form einer Schnecke oder eines Fossils schmiickt ihr Haar und ein griin schimmerndes
Collier liegt um ihren Hals.*®® Im Hintergrund ist ein reich mit Pflanzen gemusterter
Teppich oder Vorhang zu sehen, der mit floralen Motiven und einem kleinen Medaillon,
das eine Madonna mit Kind darstellt, verziert ist. Entgegen dem Titel zeigt die Wand eher
ein orientalisches oder asiatisches Motiv, anstatt einen weihnachtlichen Bezug zu haben.
Doch was hier viel interessanter erscheint, ist die Vielschichtigkeit der Materialien.
Zunichst féllt der Blick auf den glédnzenden Stoff, der an Brokat oder Pelz erinnert.

Der Stoff ist mit einem goldenen, schuppenartigen Muster verziert und die Textur des
Gewandes vermittelt den Eindruck von Luxus und Opulenz. Gleich darauf besticht die
Laute, deren Korper aus hellem Holz besteht und reich mit goldenen Verzierungen und

feinen Schnitzereien dekoriert ist.

389 Vgl. Roberts Brothers (Hg.), Dante Gabriel Rossetti, His Family-letters, Boston 1895, S. 202.
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Diese Verzierungen konnten aus Blattgold oder goldfarbenem Metall bestehen, was dem
Instrument einen edlen und kostbaren Charakter verleiht. Des Weiteren schmiickt eine
kunstvolle Brosche das Haar der Frau.

Diese schneckenformige Brosche, gefertigt aus kleinen und gro3en Zuchtperlen, besticht
durch ihre filigrane Verarbeitung und verleiht dem Haar einen zusitzlichen Glanz. Das
Collier um ihren Hals ist mit griinen Steinen besetzt, die wie Smaragde aussehen. Diese
Steine sind in eine Metallfassung eingebettet, was den Eindruck eines wertvollen und fein
gearbeiteten Schmuckstiicks verstiarkt. Im Hintergrund ist ein iippig gemusterter Stoff,
wahrscheinlich ein Wandteppich oder ein Vorhang, zu sehen. Dieser Stoff ist mit floralen
Motiven in Blau und Griin geschmiickt, die auf ein sorgfiltig gewebtes oder besticktes
Textil hinweisen. Diese sind detailliert und tragen zur reichhaltigen Textur und zum
Gefiihl der Tiefe im Gemailde bei.

Im oberen Teil des Bildes ist ein kleines Medaillon zu sehen, das eine Madonna mit Kind
darstellt. Dieses Medaillon konnte aus Metall gefertigt sein, moglicherweise aus Silber
und ist eine Reliefarbeit. Die metallische Oberflache reflektiert das Licht und hebt die
religidse Szene hervor, die als zusétzliches symbolisches Element im Gemaélde dient.
Obwohl das Bild keinen direkten Bezug zu den typischen Weihnachtssymbolen hat,
ausgenommen die Farben und die Stechpalme, spiegelt es eine kontemplative oder auch
besinnliche Stimmung wider, die mit dem Weihnachtsfest assoziiert werden kann.
Rossettis Malstil ist nicht immer gleichzusetzen mit der Intention des Bildinhaltes. Mit
regelméBigen Pinselstrichen schafft der Kiinstler verschiedene Strukturen, wodurch sich
die einzelnen Materialien im Bild abheben. Gleichzeitig liegt iiber dem Gemalde ein Filter
des Vertrdumten, ein Schleier, der die Szenerie atmosphirisch aufladt. Nicht zuletzt steht
auch hier wieder die Frau als Symbol der Schonheit im Vordergrund. Gleichermalen liegt
jedoch das Interesse auch an dem Dekorum, d.h. der gestaltete Umraum, in der sich die

Frau befindet.

“As the practice of art was, for him, the most important reason for life many of these medieval
scenes show artists at work or people playing music or engaged in courtship which, for Rossetti,
was also an art form”3,

Bei Rossettis zeigt sich die Vereinigung von Musik, Malerei, Poesie und dekorativer

Kunst in noch stirkerem Mal3e als bei seinen Kiinstlerkollegen.

30 Grieve, A.L., The art of Dante Gabriel Rossetti. The Watercolours and Drawings of 1850-1855, Norwich
1978, S. 47.
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Seine Werke zeichnen sich durch eine besonders sinnliche Ausdrucksweise aus, die den
sinnlichen Reiz der verschiedenen Kunstformen miteinander verschmelzen lasst und so
eine einzigartige, emotional tiefgehende Atmosphére erschafft. In vielfiltiger Weise setzt
sich Rossetti mit dem Thema Ressourcen auseinander, sowohl direkt, als auch indirekt.
Dies zeigt sich einerseits in der Verwendung literarischer Quellen, die er in seine
Bildsujets iibersetzt, und andererseits in der Darstellung natiirlicher Ressourcen, wie etwa
Federn. Zudem widmet er sich auch der Darstellung menschlicher Schaffenskraft, etwa
in der Produktion von Textilien, die er mit beeindruckender malerischer Prizision
festhilt. Dies wiederum deutet darauf hin, dass auch er sich intensiv mit der Natur
auseinandersetzt — jedoch auf eine Weise, die sich durch ein ausgeprigtes
Ressourcenbewusstsein auszeichnet. Dies wird etwa durch die Integration natiirlicher
Materialien wie Federn oder die malerische Darstellung von Textilien deutlich, wodurch
er die Natur in seinen Werken auf subtile, aber pragnante Weise einbindet.

Im aufkommenden Zeitalter der Massenproduktion stieg das Interesse und dsthetische
Bewusstsein fiir die dekorativen Kiinste. Unter anderem engagierten sich Architekten und
Designer wie E.W. Godwin oder Christopher Dresse mit ihren originellen
Designprojekten, um eine radikale Wende im Einrichtungs- und Haushaltssegment
einzuleiten.’*! Mit einem feinen Gespiir fiir Linien und geometrischen Formen, sowie
einem einzigartigen Verstdndnis fiir natiirliche Ornamente und harmonische Farben,
insbesondere zu finden bei William Morris, hatten diese Designer das Ziel, zunichst
asthetisch designte Stiihle und Tische herzustellen. Dariiber hinaus strebten sie danach,
Keramiken, Textilien, Tapeten und andere Artefakte zu entwerfen, die sich deutlich von
gewohnlichen Massenprodukten abhoben. Diese Gegenstinde sollten von einer Qualitit
sein, die nicht nur das Auge des Kiinstlers erfreut, sondern auch die Hauser der
anspruchsvollsten Forderer, Sammler und Kenner schmiicken konnte.

Viele dieser fiihrenden, avantgardistischen Architekten und Designer der Zeit legten den
Fokus jedoch nicht nur auf die Arbeiten fiir wohlhabende Kunden, sondern setzten sich
auch fiir die Reform des Designs in biirgerlichen Hiusern ein.’*’ Dies war ein
ambitioniertes, wenngleich einschneidendes Vorhaben, bei dem das Konzept der

Schonheit ein zentrales Anliegen, sowohl der Maler, Designer und Architekten, als auch

391 Vgl, Calloway, Stephen, ,,The Search for a New Beauty*, in: The Cult of Beauty. The Victorian Avant-
Garde 1860-1900, hrsg. von Stephen Calloway, Lynn Federle Orr u.a., London 2011, S. 12.
32 Vgl. ebd., S. 12 und 19 (wie Anm. 391).
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Fotografen und Asthetiker war, um die Haushalte der britischen Mittelklasse zu
reformieren.’*>

Zu Beginn zeigte sich diese Bewegung eher in Form von kleinen, aber eng miteinander
verwobenen Gruppen. Die préraffaelitische Bewegung fand ihre Weiterfithrung in der
Arts- und Crafts-Bewegung, die maf3geblich von Dante Gabriel Rossetti, William Morris
und Edward Burne-Jones geprégt und iibergeleitet wurde. Unter ihrer Leitung erweiterte
sich das Interessensgebiet, welches zuvor hauptsdchlich der Malerei bzw. angrenzender
Kunstrichtungen verschrieben war und 6ffnete sich fiir eine neue Ausrichtung der Kunst,
die sich nun auch verstirkt mit dem Kunsthandwerk identifizierte. Mit duflerster Dynamik
setzten die drei Personlichkeiten so den Schwerpunkt auf die Erneuerung der Bereiche
der Mobel, Architektur, Innendekoration und Buchgestaltung, aber auch von Literatur
und Illustrationskunst, wobei sie damit die Konzentration auf die Malerei zu
durchbrechen gedachten. Die Asthetische Bewegung beeinflusste maBgeblich die
Entwicklung der Préraffaelitenbewegung und lenkte diese in eine neue Richtung. Die
Asthetische Bewegung war von Natur aus eklektisch, was bedeutet, dass sie Elemente aus
verschiedenen kiinstlerischen, kulturellen und historischen Quellen aufnahm und
miteinander verband. Sie verlieB sich nicht nur auf eine bestimmte Inspirationsquelle oder
Stilrichtung, sondern zog ihre Einfliisse aus einer breiten Palette unterschiedlicher Ideen,
was zu einer breiteren und vielfdltigeren kiinstlerischen Ausdrucksweise fiihrte. Dies
iibertrug sich auch auf die priraffaelitische Bewegung.®**

Eine Zusammenkunft von Architekten, Kiinstlern, Designern und Geschiftsménnern
sowie Kunsthandwerkerinnen und Kunsthandwerker war der Ausgangspunkt dieser
Bewegung, die sich im Folgenden iiber verschiedene Wege und Organisationen kennen
und schitzen lernten. Unter anderem ist es die Art Workers‘ Guild, der auch William
Morris angehorte, die eine treibende Kraft der spiteren Reformbewegung darstellte.?%>
Hier etablierte sich in den 1860er Jahren gleichzeitig die Arts- und Crafts-Bewegung in
Grofbritannien, wodurch das neue, dsthetische Verstiandnis fiir Kunst auch im Handwerk

seinen Ausdruck fand.3*°

393 Vgl. Federle Orr, Lynn, ,,The Cult of Beauty: The Victorian Avant-Garde in Context“, in: The Cult of
Beauty. The Victorian Avant-Garde 1860-1900, hrsg. von Stephen Calloway, Lynn Federle Orr u.a.,
London 2011, S. 24.

394 Vgl. Wood 1983, S. 94 (wie Anm. 256).

395 Vgl. Hitchmough 1998, S. 7 (wie Anm. 1).

3% Vgl. Menz, Christopher, Morris & Company. Pre-Raphaelites and the Arts & Crafts Movement in South
Australia, Adelaide 1958, S. 20.
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Diese Bewegung versuchte, das Image der Handarbeit aufzubessern und damit den
traditionellen Techniken neues Leben einzuhauchen. Es gilt den Vertretern dabei, dem
Kunsthandwerk im Industriezeitalter und im Verlauf des 19. Jahrhunderts zu neuem
Glanz zu verhelfen und der zunehmend verbreiteten Maschinenarbeit wirdig
entgegenzutreten.>®’

Die Kunst im industriellen Fortschrittsdringen war zu dem Zeitpunkt zunehmend in den
Hintergrund getreten und das ,echte® Handwerk aufgrund der propagierten Vorteile von
dampfenden Maschinen und rauchenden Fabriken, welche die Arbeit systematisch
ersetzten, in Vergessenheit geraten. Doch eine kleine Gruppe junger
Kunsthandwerkerinnen und Kunsthandwerker sowie Kiinstlerinnen und Kiinstler
verspiirten den Drang, sich diesen Neuerungen zu widersetzen, und die alten Techniken
wieder aufleben zu lassen, um der Gesellschaft die Schonheit und den Charakter des
Handwerks zuriickzubringen.’*® Dies ging zumeist mit dem Wunsch einer besseren Wellt,
sei es durch einen spirituellen oder religiésen Einfluss, einher und emulgierte mit dem
Streben nach Einfachheit als auch Klarheit. Nichtsdestotrotz stand an oberster Stelle allen
Bestrebens das unumgingliche Verlangen nach einem radikalen Bruch mit dem
Bisherigen. Sowohl die Préraffaeliten als auch die Arts- und Crafts-Bewegung teilten
dhnliche grundlegende Uberzeugungen. Erstens war die Vorstellung wichtig, dass
Kiinstlerinnen und Kiinstler sowie Designerinnen und Designer gemeinsam kreativ
arbeiten sollten, um thre Werke zu gestalten. Zweitens wurde das Prinzip der Einfachheit
betont, also die Idee, dass Kunst und Design nicht iiberladen oder unnétig komplex sein
sollten. SchlieBlich gab es die Uberzeugung, dass Architektur und Inneneinrichtung einen
direkten Einfluss auf die Lebensqualitit der Menschen hatten — sie konnten entweder das
Wohlbefinden und die Lebensqualitit fordern oder negativ beeinflussen.’”® Das
Kunsthandwerk ist eine besondere Form des Handwerks und ermoglicht den

«400 ynd das

Kunstschaffenden die Freiheit, seine ,,soziale Verantwortung wahrzunehmen
Umfeld seiner Mitmenschen systematisch umzugestalten. Der Verschonerungsgedanke

ist dabei allumfiinglich, sei es im Bereich des Mobiliars oder der Dekoration.*"!

397 Vgl. Honnighausen 2000, S. 29 (wie Anm. 48).

398 Vgl. Muthesius, Hermann, ,,England*, in: Die Krisis im Kunstgewerbe. Studien iiber die Wege und Ziele
der modernen Richtung, hg. von Richard Graul, Leipzig 1901, S. 7.

39 Vgl. Hitchmough 1998, S. 7 (wie Anm. 1).

400 Stern, Radu, ,,Gegen den Strich: Kiinstler und Kleider 1900-1940%, in: Gegen den Strich. Kleider von
Kiinstlern 1900-1940, hg. von Radu Stern, Ausst.-Kat. Musée des arts décoratifs Lausanne/ Museum
Bellerive Ziirich, Bern 1992, S. 10.

401'ygl, Stern 1992, S. 10 (wie Anm. 400).
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Immer dann, wenn die Gesellschaft oder ein Teil der Gesellschaft, in diesem Fall die
Kunstschaffenden oder Kunsthandwerkerinnen und Kunsthandwerker, den Missstinden
tiberdriissig geworden sind, suchten diese eine dsthetische Losung oder Antwort.

Morris ist einer dieser ,Problemldser’, der im materiellen Weltgeschehen die
Alltagsasthetik aufwertete und sich fiir ein gutes Design im Zeitalter der
Massenproduktion einsetzen wollte.**

Aufgrund der Aufwertung des Kunsthandwerks ermdglichten die Vertreter der Arts- und
Crafts-Bewegung die zunehmende Abschaffung der Maschinenarbeit und die Erhaltung
des handwerklichen Geschicks. Vielmehr eroffneten sie kleinere Werkstétten, in denen
die individuelle und praktische Féhigkeit der Arbeiter gefordert und die natiirliche
Eleganz der Materialien hervorgehoben wurde. Die Kunsthandwerker setzten sich nicht
nur fiir eine Wiederbelebung der traditionellen Herstellungsmethoden ein, sondern
erprobten zudem neue Techniken und Methoden, um die Qualitdt der Produkte zu
steigern.*®

William Morris, der Wegbereiter der Arts- und Crafts-Bewegung, duflerte sich in einem

seiner Aufsitze Die Ziele der Kunst ebenfalls iliber die Bedeutung zwangloser

Kunstproduktion und die Wertschidtzung der Kunst selbst:

,,Mit anderen Worten bin ich der Meinung, dal Kunst nicht das Resultat von dulerem Zwang sein
kann. Die mit ihr verkniipfte Arbeit geschieht freiwillig. Sie wird zu einem Teil um der Arbeit
selbst willen geleistet, zum anderen Teil um der Hoffnung willen, etwas herzustellen, das, wenn
es fertig ist, dem Benutzer Vergniigen bereitet. Man konnte auch sagen, diese Mehrarbeit, wenn
es sich denn um eine Mehrarbeit handelt, wurde mit dem Ziel geleistet, den Tétigkeitsdrang
dadurch zu befriedigen, da3 man ihn auf etwas lenkt, dessen Schaffung die dabei aufgewandte
Miihe lohnt. Somit wird der Arbeitende wihrend seiner Tatigkeit mit einer lebendigen Hoffnung
erfiillt, die er als unbedingten, unmittelbaren GenuBl wahrnimmt*“4%,

Der Kiinstler oder Kunsthandwerker ist sich seiner Miihe bewusst, setzt diese aber zu
Recht erst dann ein, wenn er auch bereit dazu ist, etwas Schones zu erschaffen. Der Wert
des Kunstwerkes, sei es ein Gemaélde oder ein Dekorationsobjekt, wird somit gesteigert
und der Ausfithrende erfdhrt eine immanente Freude.

Im Speziellen sind es die Kulturkritiker wie John Ruskin, welche im kiinstlerischen
Handwerk aufgrund der kreativen Beteiligung des Arbeiters den eigentlichen dsthetischen

Wert sahen und den maschinell produzierten Gegenstdnden folglich keinerlei Bedeutung

402 Vgl, Petts, Jeffrey, Aesthetics and Design. The value of everyday living, London 2024, S. 70.

403 Vgl. Parry, Linda, "Arts and Crafts", in: Design & the decorative arts. Britain 1500-1900, hrsg. von
Michael Snodin und John Styles, London 2001, S. 364f.

404 Conrads, Ulrich, Neitzke, Peter (Hg.), Asthetik der schinen Geniigsamkeit oder Arts and Crafts als
Lebensform, Braunschweig/ Wiesbaden 1998, S. 128.
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beizumessen pflegten.*®> Im viktorianischen Zeitalter wurde besonderen Wert auf
Designs und die dekorativen Kiinste gelegt.

Die Bevdlkerung fand zudem Geschmack an auBereuropdischen Gegenstinden, wie
bspw. islamische Keramiken, indische Textilien sowie japanische Drucke, welche durch
ihre dsthetische Raffinesse iiberzeugten.*’® Generell stand das viktorianische Zeitalter fiir
die VergroBerung des Sammlermarkts, da die Bevolkerung vermehrt auf die Wertigkeit
von handgefertigten Produkten wie Mdbel, Gemailde, Silbererzeugnisse und Geschirr
achteten und dementsprechend auch erwarben.*?” Der Markt und die damit einhergehende
Nachfrage nach Handwerksarbeit im privaten Umfeld vergroBerte sich, wodurch kreative
Kopfe wie William Morris nicht nur gefragt, sondern auch erwiinscht waren. In diesem
Zusammenhang ist auch das heute noch bekannte Kaufhaus Liberty erwdhnenswert. Im
Jahr 1875 konnte sich Arthur Lasenby Liberty aufgrund seines Erfolgs selbststindig
machen und sein eigenes Geschéft in London erdffnen.*®® Es ist einerseits aufgrund
seiner einzigartigen Architektur und andererseits durch seinen avantgardistischen Ansatz
im Einzelhandel bekannt. Das Kauthaus zeichnet sich auch heute noch durch seine
luxuridsen Produkte aus, darunter Designerbekleidung, Schmuck, Parfums und vor allem
Stoffe. Das Kaufhaus war mallgeblich an der Popularisierung von japanischen
Kunstgegenstdnden und handgefertigten Produkten in Europa beteiligt, insbesondere
wihrend des sogenannten ,,JJapanismus® im spéten 19. Jahrhundert. Ebenso legte das
Kaufhaus auf die Qualitit seiner eigenen Werkstitte sowie das eigenstdndige Einfarben
importierter Stoffe Wert. Hinzu setzten sie ihren Schwerpunkt auf moderne Muster und
ein solides Kunstgewerbe. Es wurde schnell zu einem Zentrum fiir Kunst und Design und
zog viele Kiinstler und Designer an, die dort ihre Werke ausstellten oder verkauften. Hier
versammelten sich unter anderem die besagten Personlichkeiten William Morris, John
Ruskin, Dante Gabriel Rossetti, Edward Burne-Jones und John Everett Millais. Damit
schlieBt sich erneut der Kreis dieser internen Kennerschaft und dem geistigen

Austausch.*%?

405 ygl. Styles, John, “Victorian Britain, 1837-1901. Introduction”, in: Design & the decorative arts. Britain
1500-1900, hg. von Michael Snodin und John Styles, London 2001, S. 313.

406 VeI, Styles, John, "The British Empire. 1848 and 1902", in: Design & the decorative arts. Britain 1500-
1900, hrsg. von Michael Snodin und John Styles, London 2001, S. 322.

407 Vgl. Peckham 1993, S. 13 (wie Anm. 149).

408 Vgl. Klaus, Berger, Japonismus in der westlichen Malerei 1860-1920, Miinchen 1980, S. 107.

49 Vgl ebd., S. 107f. (wie Anm. 408).
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In dieser zweiten Phase des Praraffaelitismus wurden die urspriinglichen Merkmale wie
Realismus und Detailgenauigkeit durch die Darstellung imaginarer Welten, Symbolismus
und eine dekorative Betonung von Linie, Muster und Textur ersetzt. 4!

Dies war ein Zeichen dafiir, dass sich der Schwerpunkt ihrer Ideologie verschob und an
dessen Stelle die Begeisterung fiir das Textil und Dekorativ erbliihte. ,,An die Stelle

priziser Darstellung trat eine Kunst poetischer Beschworung*4!!

, so die Meinung von
Julian Treuherz. Dies wiederum ist ein weiterfilhrender Schritt in Richtung des
Kunsthandwerks, wodurch die internen Beziehungen und Beeinflussungen bzw. die
symbiotische Verbindung beider Kunststromungen erkennbar wird. Der Japonismus, als
Bindeglied zwischen der praraffaelitischen Bruderschaft und der Arts- und Crafts-
Bewegung, zeigt sich fokussiert in dem Gemaélde von Dante Gabriel Rossetti.
Beispielhaft fiir dieses Phdnomen ist das préraffaclitische Kunstwerk The Blue Bower
(Abb. 45) von Dante Gabriel Rossetti, welches er 1865 fertigstellen konnte. In frontaler
Nahsicht présentiert sich eine junge, rothaarige Frau, an einem Tisch sitzend und ein
Instrument spielend. Thr Kdrper ist in einen grilnen Samtmantel mit goldenen Kndpfen
gehiillt, unter dem ein cremefarbener, fransiger Pelz heraustritt. Wihrend das gewellte
Haar von einer Brosche seitlich zusammengehalten wird, sind Ohren und Hals mit
Schmuck bestiickt. Der volumindse Mantel fiillt das Gemaélde vollstdndig aus, wodurch
die Portraithaftigkeit nochmals akzentuiert wird. Das Zusammenspiel unterschiedlicher
Materialien und Formen erweckt den Eindruck diverser kultureller Einfliisse und ihrer
Verweise.

Das Instrument, auf dem sie mit ihren zarten Hénden leicht die Saiten zupft, wird des
Ofteren als Hackbrett identifiziert, soll jedoch eher eine japanische Koto darstellen. Jene
Instrumente stehen in der Tradition, von jungen Frauen gespielt zu werden, deren sanfter
Klang durch das Zupfen, entweder mit den Fingerspitzen oder mit einem Plektrum aus
Elfenbein, erzeugt wird. Hierbei darf die Koto auf dem Boden, iiber den Knien oder auf
einem niedrigen Tisch bespielt werden. Die Position der Zither in diesem Bild ist auffillig
hoch, wodurch eine Barriere zwischen dem Betrachteten und der Frau entsteht. Dies wird
jedoch aufgrund der blauen Kornblumen aufgelockert.*!

Fiirderhin hebt sich die junge Dame farblich von ihrem Hintergrund ab.

410 Vo], Treuherz 1993, S. 13 (wie Anm. 42).
411 Ebd., S. 13 (wie Anm. 42).
412 Vgl. Spencer-Longhurst, Paul, The Blue Bower. Rossetti in the 1860s, London 2000, S.11f.
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Die reich verzierten, blau-weiflen Kacheln bilden die Form eines Sechsecks und sind mit
kreisformigen Mustern verziert.*!*> Das florale Muster, welches sich aus Passionsblumen
und Windengewéchsen zusammensetzt, ist harmonisch auf den FlieBen arrangiert, sodass
ein fast kosmischer Bliitenhimmel entsteht.

Diese Naturornamente werden durch den auffalligen Schmuck ergénzt, der ihr Haar, ihr
Ohr und ihren Hals schmiickt und dessen Muster an ferne und exotische Lénder denken
lasst. Die Herzbrosche, die sich bezeichnenderweise genau in der Mitte der Komposition
befindet, ist aus dem Besitz Rossettis und vermutlich indischen Ursprungs, wéhrend die
Goldkndpfe thres Umhangs aus China zu stammen scheinen. Hier erkennt man, wie der
Kiinstler exotischen Schmuck und Accessoires fiir seine Gemilde sammelt. Diese in dem
Gemalde illustrierten Schmuckstiicke, welche aus kiinstlichen Edelsteinen, den sog.
Pasten, besteht, schenkte Dante Gabriel Rossetti der lieben Jane Morris. Sie ist in den
Farben eines chinesischen Eisvogels gehalten und hebt sich damit von den rotgoldenen
Haaren sowie dem griinen Umhang deutlich ab.*'* Jene geschickte Verbindung von
Malerei und Kunsthandwerk erméglicht den jungen Kiinstlern ein breites Spektrum an
Themen und eine bis dato ungeahnte Entfaltungsmoglichkeit. Das hier besprochene Bild
ist ein Beispiel fiir das grofe Interesse an Exotischem, am Japonismus und dem
Orientalischen. Die Verschmelzung von Kunst, Kunsthandwerk, Natur und Exotismus
war in dieser Zeit bedeutsam. Wenn es um Inneneinrichtungen geht, so darf auch auf
dekorative Objekte, Vasen, Facher, Textilien, Geschirr, Mobiliar und Instrumente
eingegangen werden. Figens das Klavier diente als Symbol der Gesellschaft, im
Speziellen zur Darbietung und Ehrbarkeit von Frauen. Daher ist es nicht verwunderlich,
dass jene Instrumente besonders dekorativ verziert wurden, um sowohl den Geschmack
der Spielenden, als auch der Bewunderer zu treffen. Das salonfihige Instrument
reprasentierte demnach sozialen Status und den feinen Gusto der Besitzer. Je eklektischer
die Motivauswahl, desto mehr steigerte es den Wert eines Klaviers.*!?

In diesem Zusammenhang darf das Beispiel von Edward Burne-Jones, bzw. von Kate
Faulkner angefiihrt werden. Das Piano (Abb. 46) befindet sich mittlerweile im Victoria
and Albert Museum und wurde von Kate Faulkner, welche Tapeten fiir Morris & Co.

entwarf, mit Gold- und Silberkreide nach Skizzen von Burne-Jones verziert.

43 Vgl. ebd., S. 10 (wie Anm. 412).

414 Vgl. Spencer-Longhurst 2000, S. 11f. (wie Anm. 412).

415 Vgl. Fagance Cooper, Suzanne, “The Battle of the styles”, in: Design & the decorative arts. Britain
1500-1900, hg. von Michael Snodin und John Styles, London 2001, S. 355.
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Auch in solch einem Entwurf steht das florale Muster im Vordergrund. Vergoldete und
versilberte filigrane Ranken und Blattwerk, Vogel, Friichte und allerlei Blumen verzieren
das Piano von allen Seiten.

Dabei ist eine symmetrische Struktur zu erkennen, die sich iiber den gesamten Korpus
erstreckt. Das Besondere an einem so reich verzierten Klavier ist die Integration der Natur
in die Kunst und Musik.*'®

Nicht nur aufgrund seines Talentes, Instrumente zu verzieren, sondern auch der
Gestaltung von anderen Nutzgegenstinden, etablierte sich Burne-Jones im
kunsthandwerklichen Sektor und wurde ein Teil der beginnenden Arts- und Crafts-
Bewegung. Sein Interesse war vielseitig und &uBlerte sich in der Anwendung
verschiedener Techniken und Materialien. Hinzu verwirklichte er sich, dhnlich wie
Morris, im Design und der Entwicklung von Wandteppichen, Stickereien, Schmuck und
Buchillustrationen, aber auch in Mosaik- und Buntglasarbeiten. Dass sie sich nicht
festlegen wollten, war eine Charaktereigenschaft des universellen Kiinstlers und wurde
wegweisend fiir das Kunsthandwerk.*’

So zog sich erneut eine Linie durch die priraffaelitischen Kiinstlergenerationen. Neben
dem Hauptstamm, zusammengesetzt aus John Everett Millais, Dante Gabriel Rossetti und
William Holman Hunt etc., interessierte sich auch Edward Burne-Jones sowohl fiir die
Beobachtung und das Studium der Pflanzen, als auch die kiinstlerische
Auseinandersetzung mit den Naturphinomenen.*!® Immer wieder ist die gegenseitige
Beeinflussung innerhalb der Kiinstler sichtbar. Nicht nur eine geradlinige Folge, sondern
auch Verzweigungen werden zunehmend sichtbar. Dies ist Teil des fruchtbaren
Austauschs, indem die Natur durch die Kunst spricht.

Wie die Aquarellskizzen von Bdumen und Landschaften als auch Tieren, welche sich
heute im Birmingham Museum and Art Gallery (Abb. 47- 49) befinden, zeigen, dass
Burne-Jones in seinem Schaffen eine ausgeprégt naturverbundene Denkweise zeigt, der
seine natiirliche Umgebung wahrnimmt und mithilfe der Kunst konserviert. Dadurch

entsteht ein Artefakt des damaligen Naturzustandes, das Auskuntt iiber die Umwelt gibt.

416 Vgl. https://collections.vam.ac.uk/item/086392/grand-piano-burne-jones-edward/ [07.08.2024].

47 Vgl. Smith, Alison, ,, At work: Burne-Jones’s Studio, Materials and Techniques®, in: Edward Burne-
Jones, hg. von Alison Smith, Ausst.-Kat. Tate Britain, London 2018, S. 23.f

418 De Girolami Cheney, Liana, Edward Burne-Jones on Nature. Physical and Metaphysical Realms,
Newcastle upon Tyne 2021, S. 9.
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Auch hier nimmt der Kiinstler Flora und Fauna auf, studiert diese sorgféltig und bringt
sie im eigenen Stil auf die Leinwand.*!” Interessanterweise bemerkt Alison Smith, dass
Edward Burne-Jones keine spezielle Kunstausbildung genossen hatte, sodass er es sich
zur Aufgabe machte, nicht mehr an den traditionellen Maltechniken festzuhalten, sondern
verschiedene Praktiken auszuprobieren, um die Kunstwelt zu reformieren.*?°

Die Préraffaeliten haben sich in ihren spéteren Jahren, auch nach der Auflésung der
eigentlichen Bruderschaft, mit dem Kunsthandwerk auseinandergesetzt und Ideen fiir
Mobel und Textilentwiirfe gesammelt. Besonders prominent und fiir das breite Publikum
wahrscheinlich eher unbekannt, sind die Entwurfsskizzen von John Everett Millais. Im
Archiv des British Museum sind einige dieser Skizzen in gutem Zustand digitalisiert und
ein Beweisstiick fiir das vielseitige Interesse der PRB. Sie zeigen Stiihle mit tierischen
Elementen, wie bspw. Armlehnen, die wie Schwiéne geformt sind, oder Stuhlbeine, die
wie Panther gestaltet werden. Millais hat des Ofteren solche Zeichnungen angefertigt, um
sich vom ,eigentlichen‘ Malen zu erholen und den Horizont zu erweitern. Nicht weniger
interessant erscheint in diesem Zusammenhang, dass die freien Entwiirfe zu jener Zeit
entstanden sind, in der er mit John Ruskin auf Reisen war.*?! Beide Personlichkeiten
sprechen sich fiir die Natur aus und zeigen deren Wertschétzung in Schrift und Bild.

Die Préaraffaeliten integrierten in ithren Werken eine Vielzahl von Materialien und
Ressourcen, die sowohl kiinstlerische, als auch gesellschaftliche Dimensionen umrissen.
Die Nutzung hochwertiger Materialien, wie Olfarben und speziell hergestellter Pigmente,
war entscheidend fiir die Detailtreue und Farbbrillanz ihrer Werke.

Insbesondere verkdrpern die Werke Rossettis ein tiefes Verstindnis fiir die
Wechselwirkungen zwischen Materialitit und Umweltbewusstsein, was sie auch im
Kontext moderner Diskurse iiber Nachhaltigkeit relevant macht. Rossettis Kunst 14dt
dazu ein, iiber den Umgang mit Ressourcen nachzudenken und die Schonheit der Natur
in Verbindung mit menschlicher Kreativitéit zu entdecken.

In der Betrachtung der Kunstbewegungen des 19. Jahrhunderts, insbesondere der
praraffaelitischen und der Arts- und Crafts-Bewegung, wird deutlich, wie tiefgreifend die
Verbindungen zwischen Malerei, Poesie, Musik und dekorativer Kunst sind. Dante
Gabriel Rossetti, William Morris und Edward Burne-Jones priigten eine Ara, in der die

Asthetik nicht nur die Malerei, sondern auch das Design und die Inneneinrichtung

49 Vgl ebd., S. 10 (wie Anm. 418).
420 Vgl. Smith 2018, S. 23 (wie Anm. 417).
41 Vgl. https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1995-0121-4. [05.07.2024].



177

revolutionierte. Thre Werke zeugten von einer harmonischen Verbindung der
Kunstformen, wobei Rossettis Ausdrucksweise besonders hervorstach.

Letztlich forderten diese Kiinstler nicht nur die Schonheit des Alltags, sondern auch ein
tiefgreifendes, kulturelles Bewusstsein, das die Menschen dazu anregte, iiber das
Verhiltnis von Kunst, Handwerk und Leben nachzudenken. Die Arts- und Crafts-
Bewegung kann als ein entscheidender Schritt in Richtung einer asthetischeren,
menschlicheren Gesellschaft im Angesicht der Herausforderungen der modernen Welt
verstanden werden.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Préraffaeliten nicht nur durch ihre
kiinstlerischen Techniken, sondern auch durch die thematische Auseinandersetzung mit
Materialien und gesellschaftlichen Werten eine nachhaltige Wirkung in der

Kunstgeschichte hinterlieen.
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9.1 William Morris, seine Familie und das Kunsthandwerk

Der Grundgedanke, die Natur kiinstlerisch zu bewahren, wurde zunichst von der
praraffaelitischen Bruderschaft formuliert und findet seine Weiterfiihrung in der spiteren
Arts- und Crafts-Bewegung, insbesondere bei William Morris, der dieses 6kologische
und kiinstlerische Denken weiterfiihrte.

Auch wenn das Streben nach Urspriinglichkeit und die Suche nach der unbedarften Natur
mehr eine utopische Vorstellung war, versuchten die Kiinstler, diesem Drang mithilfe der
Kunst Ausdruck zu verleihen. Hans-Christian Kirsch betont in seinem Werk die

Naturverbundenheit Morris und beschreibt dabei wie folgt:

,,Man wird zugeben miissen, da3 William Morris das irdische Paradies so wenig gefunden hat wie
viele andere vor und nach ihm. Aber vielleicht hat er dabei etwas viel Besseres gefunden, das
uns entschieden angeht: Hinweise auf die Notwendigkeit einer Gesellschaftsordnung, in der das
Bediirfnis des einzelnen Menschen nach Schonheit und Selbstverwirklichung nicht mehr auf
Kosten anderer befriedigt wird, und in der der Mensch gelernt hat, da3 er ohne Friedensschluf3
mit seinem Gegeniiber, der Natur, die Uberlebenschancen seiner Gattung aufs Spiel setzt und
dieses Wissen ihn veranlassen muB3, seine Macht- und Besitzgier zu ziigeln*+?.

William Morris FEinstellung machte ihn zum Wegbereiter eines erweiterten
Naturverstdndnisses. Indem er das Verhiltnis von Mensch und Natur innerhalb des
industrialisierten Systems als gefdhrdet, wenn nicht sogar geschiadigt, ansah, setzte sich
Morris fiir die Bewahrung und den Schutz dieses Gefiiges ein. Die Intention des
Kunstgewerblers lag entsprechend im Erhalten der Schonheit und dem Anpassen des
Menschen an die Natur.*>* Mit diesen Ansichten erwies sich Morris nicht nur lapidar als
Nachfolger einer gewissen Kunststromung, sondern er nutzte den urspriinglichen
Grundgedanken dieser Bruderschaft und erweiterte ihn sogar, indem er die Besonderheit
der Natur in all ihren Facetten in seinen vielgestaltigen Produkten hervorzuheben
verstand. Diese {iiber allem stehende Asthetik bestand vorwiegend in der
Unumgénglichkeit einer detaillierten Naturobservation, welche sich in dieser Form
bereits bei den Priraffaeliten ausdriickte.***

Morris Verstidndnis nach ist das Kunsthandwerk sowohl fiir den Nutzer als auch den
Produzenten der Ursprung von Anmut und Freude. Die Problematik, die damit
einherging, lag in der kapitalistischen Arbeitsteilung, in der die Arbeiter ihre Kreativitét
nicht frei ausiiben konnten, wodurch Morris wiederum an die Adelung der Arbeit, wie sie

seiner Meinung nach im Mittelalter vorherrschend war, appellierte und zugleich die

422 Kirsch 1983, S. 20 (wie Anm. 177).
423 Vgl. Braesel 2012, S. 107 und 126 (wie Anm. 374).
424 Vgl. Honnighausen 2000, S. 31 (wie Anm. 48).
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daraus resultierende Schonheit der Gegenstdnde pries. Das Handwerk, das sowohl eine
anspruchsvolle Vorbereitung als auch eine korperlich anstrengende Herstellung
erforderte, bot fiir Morris eine gleichermaf3en intellektuelle wie praktische Erfiillung und
verlieh ihm erneut eine besondere Bedeutung.*?

In seinen Vortrdgen und Vorlesungen versuchte Morris, diese Standpunkte zu Kunst,
Asthetik und dem Handwerk nochmals zu verdeutlichen.*?® In dem Vortrag Art and the
beauty of the earth, welcher er in der Stadthalle von Burslem am 13. Oktober 1881
abhielt, erklart Morris wie folgt:

“It is necessary, unless all workmen of all grades are to be permanently degraded into machines,
that the hand should rest the mind as well as the mind the hand.

[...] And I say that this is the kind of work which the world has lost, supplying its place with the
work which is the result of the division of labour’?’.

In diesen und weiteren Beitrdgen betont Morris stets die Wichtigkeit der freien Arbeit,
die ohne den Druck der industriellen Maschinen auskommt. Als Gegenkonzept zu den in
seiner Zeit hochgehaltenen Industriellen ernannte er das Mittelalter, in der noch die
,Kunst des freien Menschen“ vorherrschte.*?® Auch die Arbeiten fanden dort ihre
Wertschdtzung und Freiheit im Ausdruck ihrer handwerklichen Tétigkeit, eine
Anerkennung, wie man sie im kapitalistischen Zeitalter des 19. Jahrhunderts nicht mehr
erwarten konnte. Bereits in dieser Phase schwingte die sozialistische Grundeinstellung
mit, welche sich in seinem Wirken noch im Verlauf der Jahre verstirken sollte.**° So
konnte, wie Morris bereits forderte, das Kunsthandwerk als universelle Tétigkeit
anerkannt und die Gleichstellung von Nutzer und Produzent ermdglicht werden.**

Timothy Morton sieht in der Arbeitsweise von William Morris jedoch nicht die Potenz
eines 0kokritischen und nachhaltigen Kunsthandwerkers, geschweige denn erkennt er nur

' Im Zeitalter des Neuen

bedingt o&kologische Tendenzen in dessen Ideologie.*’
Materialismus wird den Dingen eine Macht zugesprochen, die ihnen vorher, innerhalb

des vorherrschenden anthropozentrischen Weltbildes, nicht gegeben war.

425 Vgl. Parry, Linda, "Textiles", in: William Morris, hg. von Anna Mason, London 2021, S. 267.

426 Vgl. Naylor, Gillian (Hg.), William Morris by himself. Designs and writings, London, Sydney 1988. S.
205ff.

427 Russell & Russell (Hg.), The collected works of William Morris. Vol. XXII. Hopes and fears for art
lecture on art and industry, New York 1966, S. 164.

428 Vgl. ebd., S. 159 (wie Anm. 427).

429 Vgl. Barringer 2012, S. 54 (wie Anm. 350).

430 vgl, Styles 2001, S. 338 (wie Anm. 406).

#1Vgl. Morton, Timothy, Okologisch sein, Berlin 2019, S. 142.
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Fiihrt man diesen neuen Gedanken aber weiter, so entwickeln auch Kunstwerke eine
eigenstidndige Macht, die nicht nur Einfluss auf die Gesellschaft, sondern eben auch auf
die Umwelt haben sollen. Hierbei unterscheidet sich die Auffassung des 21. Jahrhunderts
von der des 19. Jahrhunderts, eben jenes Jahrhunderts, in der William Morris die Arts-
und Crafts-Bewegung vorantrieb. Doch es gilt an dieser Stelle genauer zu untersuchen,
inwieweit die Aussage von Timothy Morton, in der er erklirt, dass Morris® dekorative
Funktion von Kunst eher ein Hindernis fiir die 6kologische Bewusstwerdung darstellt,
seine Berechtigung hat. Ebenso kritisiert er mit diesem Gedanken die Idee, dass Dinge
primér aus einer menschlichen Perspektive bewertet werden — in diesem Fall durch ihre
Funktionalitit und Asthetik. Wenn William Morris behauptet, dass funktionale Dinge
auch schon sein sollten, bleibt er laut Morton in einem anthropozentrischen Denkrahmen
gefangen. Hierbei werden die Dinge darauf reduziert, wie sie dem Menschen niitzen und
gefallen. Morton lehnt diese Sichtweise jedoch ab, weil sie Dinge als blole Werkzeuge
(Instrumente) behandelt, denen keine Eigenstindigkeit oder intrinsische Bedeutung
zugestanden wird. In dieser Perspektive sind die Dinge nur passive Objekte, die entweder
"funktionieren" oder "schon aussehen", je nachdem, wie der Mensch sie definiert. Morton
hingegen fordert, dass wir Dinge nicht nur als passive Objekte betrachten, sondern als
Entititen mit eigenen Daseinsweisen und Bedeutungen.*?

Im Folgenden werden die Ideologie von William Morris ndher beschrieben und
praktische Beispiele angefiihrt, um die hier genannte Kritik zu neutralisieren oder zu
entkréftigen. Die Objekte, welche Morris gestaltet hat, sind mehr als nur verschonerte
Gegenstiande des Alltags, vielmehr sind sie ein Medium der Vermittlung, das lange Zeit
nachklingt. Entscheidend ist die Gewissenhaftigkeit, mit der Morris seine privaten
Studien durchfiihrte und das Handwerk erlernte. Nicht nur eine intensive Recherchearbeit
von Quellen, wie bspw. illuminierte Handschriften, sondern auch der Besuch von
Museumssammlungen, in denen er mittelalterliche Wandteppiche etc. studierte und
Buchdrucke bewunderte, verhalfen i1hm zu einem immensen und dichten
Wissenserwerb.**® Die Uberzeugung, dass Kunst das gesamte Spektrum der
Alltagsgegenstinde umfassen sollte, ist der Schliissel zu Morris' Leidenschaft fiir die

dekorativen Kiinste.

432 Vgl. ebd., S. 142 (wie Anm. 432).
433 Vgl. Harris, Jennifer, “William Morris and the Middle Ages”, in: William Morris and the Middle Ages,
hg. Von Joanna Banham und Jennifer Harris, Manchester/ Dover 1984, S. 10f.
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Er fungierte als Vorreiter eines bewussteren Lebens und Wohnens, indem er den Appell
formuliert: ,,have nothing in your houses that you do not known to be useful or believe to
be beautiful“***. Dies ist ein essenzieller Schritt, wenn es um eine neue Form von
nachhaltigerem Wohnen geht. Insofern diente jener Aufruf dazu, nur funktionales
Mobiliar und niitzliche Dekoration in die Einrichtung zu integrieren, um das Bewusstsein
fiir das Kunstwerk zu stirken und zu fordern. Die Einfachheit des Lebens diente zur
Reinigung der Seele, wodurch Platz fiir rein niitzliche Gegenstéinde geschaffen werden
sollte. Auch die aktuelle Forschung von Jeffrey Petts hat einen Einblick in William Morris
politisch-soziale Handwerkskunst gegeben und gelangt zu der Antwort, dass sich ein
allgemeiner Wandel in der Art und Weise, wie alltdgliche Gegenstinde verwendet
werden, eingestellt hat, ein Wandel, der eben durch William Morris gefordert oder
angeregt wurde. Dies kann wohl als eine der zentralen Erkenntnisse betrachtet werden,
um die Intention von William Morris nachvollziehen zu kénnen.**

Fiir Morris war dabei Niitzlichkeit ein wichtiger Begriff. Die Lebensqualitit stieg
demnach mit der bewussten Selektion des Interieurs. Je bewusster die Einrichtung
gestaltet wurde, desto mehr wurde auf die Qualitit und die Asthetik Wert gelegt. Die reich
verzierten, opulenten Mdbel, Tapeten, Kissen und Decken waren Merkmale, die zunichst
nicht der eigentlichen Niitzlichkeit, wie sie im allgemeinen Sprachgebrauch verwendet
wurde, zugeschrieben werden konnten. Ein Stuhl war bspw. dann niitzlich, wenn eine
Person bequem darauf sitzen konnte und sich dieser in das Gesamtkonzept des Hauses
anpasste.

Bei Morris gingen Niitzlichkeit und Asthetik nun aber zusammen einher, wodurch das
Wohnen eine neue Bedeutung erhielt. Der Mensch umgab sich bewusst mit
handgefertigten Objekten, wodurch die Individualitit des Geschmacks gefordert werden
sollte. Umso mehr handwerkliche Gegenstinde, Mdbel etc. in das eigene Wohnen
integriert wurden, desto mehr steigerte es den dsthetischen Wert und Geschmack. So kann
eine Tapete oder ein Teppich, welche die Wiande und Bdden schiitzen, nicht nur niitzlich
sondern auch #sthetisch sein.**® Die Gobelin-Stoffe sind ein Beispiel dafiir, dass

Schonheit und Bequemlichkeit einhergehen konnen.

434 Vgl. Marsh, Jan, ,,A Well-Crafted Life”, in: May Morris. Arts & Crafts Designer, hg. von Anna Mason,
Jan Marsh u.a., Ausst.-Kat. Victoria and Albert Museum London, London 2017, S. 18.
435 Vgl. Petts 2024, S. 76 (wie Anm. 402).
436 Vgl. Parry, Linda, “Interior Decoration”, in: William Morris, hg. von Anna Mason, London 2021, S.
161.
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Neben dem strapazierfahigen Stoff, der aus Wolle und/oder Baumwolle hergestellt
wurde, steht auch der Gemiitlichkeitsfaktor im Vordergrund. Die schweren Textile,
welche fiir Wandschirme, Polster oder Kissenbeziige ihre Anwendung finden, strahlen
eine Behaglichkeit auf den Wohnenden aus, sodass sich dieser in einem gut eingerichteten
und zugleich gemiitlichen Wohnraum befindet.**” Mit Hilfe der Firmengriinder Charles
Faulkner, Paul Marshall, Ford Madox Brown, Edward Burne-Jones, Dante Gabriel
Rossetti und Phillip Webb erschuf Morris ein Imperium kunsthandwerklicher Produkte.
Die Vielseitigkeit des Unternehmens zeigte sich an eben jenen Griindern, die durch ihre
verschiedenen kiinstlerischen Neigungen bekannt waren.**® William Morris bewegte sich
folglich in einem intellektuellen und durchaus kreativen Umfeld, wodurch ein Austausch
zwischen den Kiinstlerinnen und Kiinstlern, welche auch in seiner Firma titig waren,
entstand. Es formierte sich ein Kollektiv von Architekten, Malern, Handwerkern uvm.,
welches sich zu einem kiinstlerischen Netzwerk ausbreitete, das im 19. Jahrhundert zu
ungeahnten Verbindungen verhalf.**° Die gegenseitige Einflussnahme in Hinblick auf
Malerei und Kunsthandwerk war ein zukunftstrachtiges Modell, das die Verbindung
verschiedener Welten herstellte und unter dem Konsens der Naturwahrnehmung,
Naturwertschitzung und kiinstlerischer Verarbeitung vereinte.**

Die bereits etablierten Kiinstler brachten ihre Erfahrungen im Gestalten von Kleidung,
Mobeln, Glasmalerei, Gemilden und Designobjekten in die Firma ein, sodass Morris,
Marshall, Faulkner & Co. durch ihren immensen Erfolg, ironischerweise, zu einem
Aushingeschild der kapitalistischen Seite des Kunsthandwerks wurde.**! Das Repertoire
an Textilien, Teppichen und Tapeten ist bis heute umfangreich und grofziigig vorhanden
und wird von den wohlhabenden Kéufern durchaus geschitzt. Die Verkaufsmengen
hielten sich damals jedoch im Rahmen.**? Dennoch war Morris aufgrund seiner
Vielfiltigkeit sowohl ein Kiinstler, Handwerker und Designer sowie ein Geschiftsmann,
der sich in Wirtschaft und Politik einzubringen vermochte. Die Forschung ist sich dartiber
einig, dass der gewiefte Kunsthandwerker den zeitgendssischen Markt und Geschmack

prégte.

47 Vgl. Trocmé, Suzanne, Stoffe. Die Welt der modernen Textilien, Bern u.a. 2003, S. 26.
438 Vgl. Menz 1958, S. 17 (wie Anm. 396).

439 Vgl. Harris 1984, S. 2f. (wie Anm. 433).

40 vl Menz 1958, S. 17 (wie Anm. 396).

41 Vgl Harvey 1991, S. 38 und 48 (wie Anm. 321).

42 Vgl ebd., S. 130 (wie Anm. 321).
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So schreibt William Holman Hunt bereits zu seiner Zeit wie folgt:

“Having capital in hand, this energetic man of genius and of good business capacity incorporated
Brown, Rossetti, Burne-Jones, and others, and founded a firm which, after some eccentric
experiments, developed not only into a commercial enterprise, but into a school of taste which it
is not too much to say went far, and ought to be still moving forward, to re-establish the best form
of artistic invention for English crafts” 443,

Eine eigene Kategorie des Geschmacks breitete sich dank William Morris und seinen
Geschiftspartnern im englischen 19. Jahrhundert aus. Umso weniger ist es
verwunderlich, dass Morris im Verlauf der Jahre und bis heute zu einer Symbolfigur des
Kunsthandwerks, der Arts- und Crafts-Bewegung aufgestiegen ist und fiir zukiinftige
Kiinstlergenerationen eine Vorbildfunktion einnimmt.*** So darf William Morris nicht
nur als Schriftsteller, Kunsthandwerker und Visiondr verstanden werden, sondern
vielmehr auch als fihiger Unternehmer.**°

Das ehemalige South Kensington, dem heutigen Victoria & Albert Museum, enthilt die
grofite William Morris Sammlung, darunter Mobiliar, Tapeten, Stoffe, Vorhédnge,
Wandteppiche uvm. Die Bewahrung eines solchen Kulturgutes innerhalb einer
Réaumlichkeit ermoglicht einen intensiven Einblick in das Schaffen von William
Morris.**® Neben seinen Hauptwerken prisentiert das Museum auch die Stickereiarbeiten
und Schmuckentwiirfe seiner Frau und Tochter. Nach der Natur zu arbeiten und zu
entwerfen, ist demnach ein Gedanke, der sich durch die gesamte Familie Morris und deren
Firma zieht. Der Familienzusammenhalt ist vornehmlich dann sichtbar, wenn es um die
Firmengriindung von Morris, Marshall, Faulkner & Co. im Jahr 1861 geht. Nicht nur
William Morris, sondern auch seine Frau Jane und seine Tochter May waren wichtige
Personen im dekorativen Kunstsegment. Morris Frau studierte Stickereien aus
vergangenen Zeiten, um vergessene Praktiken zu entdecken und aufzufrischen.**” Sowohl
die Mutter als auch die beiden Tochter waren Teil der Firma und engagierten sich im
Bereich der Stickereiarbeiten.**® Grundsitzlich waren Frauen bereits zu Beginn der Arts-
und Crafts-Bewegung eine wichtige GroBe und leisteten ihren Beitrag in Design,

Handwerk, Schriftstellerei und sogar im Mézenatentum.

43 Hunt 1914 [14.01.2024], S. 169 (wie Anm. 112).

444 Vgl. Harvey 1991, S. 2 (wie Anm. 321).

45 vgl. ebd., S. 2 (wie Anm. 321).

446 Vgl. William Morris, hg. von Victoria &Albert Museum, London 1958, S. 1.

#7Vgl. Beck, Thomasina, Gardening with silk and gold. A history of gardens in embroidery, UK (London?)
1997, S. 113.

48 Vgl. Bain, Rowan, Lister, Jenny, Mason, Anna, “Wallpapers and Embroidery”, in: May Morris. Arts &
Crafis Designer, hg. von Anna Mason, Jan Marsh u.a., Ausst.-Kat. Victoria and Albert Museum London,
London 2017, S. 58.
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So war die weibliche Seite der Familie Morris durchaus etabliert, May Morris sogar als
Mitbegriinderin der Women'’s Guild of Arts des friihen 20. Jahrhunderts und
Fiihrungskraft der Stickerei-Abteilung von Morris und Co..**° Bereits in jungen Jahren
studierte May Morris im South Kensington Museum das Handwerk der Stickerei und
umgab sich mit den mittelalterlichen Ausstellungsobjekten, die dort zu finden waren.
Grundsitzlich steht die Arts- und Crafts- Bewegung in enger Verbindung mit dem South
Kensington Museum.*® Die Inspiration, die May Morris nicht nur im Museum, sondern
auch in ihrem eigenen Umfeld fand, basierte auf historischen Beispielen unter anderem
des 17. und 18. Jahrhunderts, wobei sie sich an Stickereien, Farbverldufen aber auch den
Motiven orientierte.

So gesehen verband die Morris Familie die Leidenschaft fiir das Vergangene,
insbesondere eben das Mittelalter, und ihre Konvertierung in das 19. Jahrhundert. Die
Wiederbelebung der Handwerkskunst, besonders der alten Techniken, war fiir die ganze
Familie ein Wendepunkt innerhalb der Kunstbewegung dieser Zeit. An dieser Stelle muss
erneut darauf hingewiesen werden, dass die Expansion des Kunsthandwerks sowie der
Firma fiir William Morris nicht ohne die tatkraftige Unterstiitzung seiner Frau und Kinder
funktioniert hitte. Obwohl Morris in der Forschung immer an erster Stelle steht, miissen
die Umstdnde geklédrt werden, in denen seine Kollegen und seine Familie maf3geblich zur
Arts- und Crafts-Bewegung beigetragen haben. Belege hierfiir finden sich zuweilen in
Susan Owens Werk, welche die Ernsthaftigkeit, die May Morris ihrem Stickerei-Studium
entgegenbrachte, anhand einer von der Kiinstlerin selbst getitigten Aussage

451

unterstreicht.”™" Diese sagt, sie wire: ,,inclined to take needle- art seriously, and regard

its simply priceless qualities worth as careful study and appreciation as any other form of

art; certainly”**

, und weiterhin, mit Bezug auf die vergleichbare Wichtigkeit einer
historischen Betrachtung: ,research into this history and development is as rich and
fruitful*>3. Neben den politischen Aktivititen ihres Vaters, war May Morris auch ein Teil
der politischen Frauenrechtsbewegung, kniipfte wichtige Kontakte und ging auf Reisen,

unter anderem nach Amerika.**

49 Vgl. Livingstone, Karen, “Britain and Beyond. Morris and the Arts and Crafts Movement”, in: William
Morris, hg. von Anna Mason, London 2021, S. 407.

439 Vgl. von Plessen, Bryant 2011, S. 215 (wie Anm. 148).

#1vgl. Owens 2023, S. 182 (wie Anm. 10).

452 Ebd., S. 182 (wie Anm. 10).

43 Ebd., S. 182 (wie Anm. 10).

454 Vgl. Mason, Anna (Hg.), William Morris, London 2021, S. 407.
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Sowohl Jane Morris als auch May Morris entwickelten ihre Fahigkeiten im Privaten und
in der Ausbildung weiter. Allgemein war in dieser Zeit das Interesse fiir ornamentale
Muster aus der Pflanzenwelt gewachsen, worauthin eigene Unterrichtseinheiten an
zahlreichen Kunstgewerbeschulen eingefiihrt wurden, um die Welt der Botanik zu
verstehen und diese in stilisierter Form in das kiinstlerische Medium zu {iberfiihren.
Infolgedessen erhob sich das florale Muster zum Leitkanon des kunsthandwerklichen
Gewerbes und wurde im Besonderen von William Morris* Produkten beherrscht.*>
SchlieBlich eroffnete William Morris im Jahr 1881 eine eigene Druckerei in Merton
Abbey, welche ihm dazu verhalf, sich noch intensiver mit der Gestaltung und der
Herstellung von Textilien auseinanderzusetzen. Das Repertoire erstreckte sich hierbei
von Chintzes, Wandteppichen bis hin zu Seiden- und Wollstoffen.*° Insbesondere waren
es die Stickerei- und Druck-Entwiirfe, die May Morris zu einer ebenbiirtigen
Kunsthandwerkerin werden lieB. Durch ihr intensives Studium der Natur und dem
Feingefiihl fiir Details, wirken ihre Stickereimotive botanisch durchaus korrekt.

Ihre Ambitionen zeigen sich in eben jenen fein bestickten Textilien, wie bspw. die
Tischdecke Vine Leaf (Abb. 50). Ahnlich wie in den Entwiirfen von William Morris
besticht auch hier das symmetrisch angeordnete Pflanzenmotiv. Ein zentrierter Kreis aus
Blumen und Blittern wird von sich windenden Ranken abgeldst und von einem
quadratischen Rahmen eingefangen. Das pastellfarbene Arrangement aus Rosa, Blau,
Gelb und Griin ist ebenfalls ein Hinweis fiir die bewusste Reduzierung der Farbtone, wie
sie bei ithrem Vater zu finden sind. May Morris® Stickerei ist von einer Leichtigkeit
umgeben, welche den dekorativen Charakter der Tischdecke unterstreichen.

Ein weiteres Beispiel fiir die Integration floraler Muster ist in ihrem Wandteppich Fruit
Garden (Abb. 51) sichtbar. Dabei treffen feine Stickereiarbeit auf mittelalterlich
inspirierte Motivik. Es zeigt ein Geflecht aus gelben Akanthusbléttern und bunten
Obstbdumen, gekront mit einem Schriftband vor einem blauen Hintergrund. Auch hier
verschmelzen die Pastellfarben mit dem Stoff. Erst bei ndherer Betrachtung sind die
unterschiedlichen Stiche sichtbar, die May Morris jedoch gekonnt setzt.

Der Farbdruck Honeysuckle (Abb. 52) aus dem Jahr 1833 zeigt das Gei3blattgewéchs,
welches in das zweidimensionale Motiv iiberfithrt wurde. In symmetrischer, immer

wiederkehrender Anordnung verschrianken sich die Blumenranken ineinander.

435 Vgl. Muthesius 1901, S. 9 (wie Anm. 398).
436 Vgl. Baker, Malcom, Richardson, Brenda (Hg.), 4 grand Design. The art of the Victoria and Albert
Museum, London 1997, S. 337.
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Die gelblich roten Bliiten werden von den hell- und dunkelgriinen Bléttern umschlossen
und ergeben ein in sich geschlossenes Pflanzenbild.**” Im Vergleich hierzu steht der 1876
angefertigte Seidendruck Homneysuckle (Abb. 53) von William Morris, welcher in
Ausfiihrung und Farbgebung exponierter ist als die Arbeit von May Morris. In mehreren
Farb- und Motivschichten erstreckt sich das komplexe Geiflblattgewichs. Die unterste
Schicht besteht aus gelb-cremefarbenen Blitterranken, gefolgt von einer weiteren
Uberschicht aus griinen Asten und Blittern, bis hin zur oberen Schicht, mit orange- und
rosafarbenen Geillblattern. Obwohl die einzelnen Schichten iibereinandergelegt werden,
entsteht ein einheitliches Motivgeflecht. Ahnlich wie bei den Entwiirfen von William
Morris, legt auch May Morris grolen Wert auf Symmetrie, Motivwiederholungen und
korrekte Wiedergabe.

Jene florale, flieBende Ornamentik spiegelt sich auch in May Morris‘ Schmuckentwiirfen
wider. Als Beispiel darf das Collier Girdle (Abb. 54), entworfen im Jahr 1906, benannt
werden. Die Anordnung der Edelsteine in Form einer Bliite, sowie die Farbwahl aus
griinen und roten Steinen legt eine florale Assoziation nahe.*® So kénnen sich sowohl in
den Stickerei- und Tapetenentwiirfen, als auch im Schmuckbereich wiederkehrende
Motive erkennen. Helle Farben wie bspw. Beige, Rosa und Grau verbinden sich mit
botanischen Abbildern von Tulpen, Bléttern und Strduchern. Dennoch kritisiert die
Forschung, dass kein einheitlicher Stil festgemacht werden kann, was jedoch eigentlich
den Reiz der Arts- und Crafts-Bewegung ausmacht.**”

Ebenfalls unterstreicht seine Tochter May Morris den naturverbundenen Ansatz und den
eigenwilligen Stil ihres Vaters. Im Musterbeispiel Fruit (Abb. 55) verneint sie das
lieblose Experimentieren und betont umso mehr die bewusste Struktur ihrer Arbeit. Die
bewusste Anordnung der Zitronen, Granatdpfel und Pfirsiche in ihrer farblichen Présenz
und Pointierung vor einem graulichen Blattwerk, erweckt eine natiirliche Erscheinung, so
May Morris, ganz, als wiirden die Friichte in ihrer vollen Reife hervortreten. Ebenso ist
ihr Hinweis auf den Entwurf Trellis (Abb. 56) von William Morris von grof3er Bedeutung,
da die spalierartige Ordnung der Bliitenranken an die Rosengirten in Kent erinnern sollen.
Dies ist wiederum ein Beweis fiir das weit verbreitete Interesse an den botanischen Gérten

jener Zeit.*%

47 Vgl. https://collections.vam.ac.uk/item/O1110639/honeysuckle-wallpaper-morris-may/ [19.03.2023].
438 Vgl. https://collections.vam.ac.uk/item/O76641/girdle-morris-may/ [07.05.2023].

4% Vgl. Thompson, Paul, The Work of William Morris, London 1967, S. 78.

460 Vgl, Morris, May, William Morris. Artist, Writer, Socialist, Vol. I., New York 1966, S. 35.
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Die von Morris gestaltete Einrichtung war zudem von einer einheitlichen Ordnung
geprigt, sei es durch das strukturbringende Ornament oder die geometrischen Formen,
sodass der Wohnraum nicht nur die eigene Welt représentierte, sondern auch den eigenen
Stil ausdriickte. Dabei ist jedoch zu beachten, dass das Ornament der Natur entlehnt ist,
und wiederum in abgeédnderter und vereinfachter Form in den Wohnraum bzw. das Textil
iibertragen wurde. So gesehen unterscheidet sich die dullere Natur von der kiinstlerisch
inszenierten Natur im Ornament.**! Diesen Schritt ging auch William Morris, indem er
das in der Natur vorgefundene Material in seine Muster {iberflihrte. Die Natur, gezihmt
durch den Kunstschaffenden, war nun Teil des Stilempfindens. Hierbei verédnderte sich
das Geschmacksempfinden und der erste Schritt zu einer dsthetischen Erziehung war
vollbracht. Nicht nur die Herstellung dsthetisch designter Produkte, sondern auch das
Erwerben dergleichen ist ein Hinweis auf die allgemeinen Geschmacksverinderungen
und gleichzeitig auch fiir den personlichen Geschmack. Dies hat zur Folge, dass
asthetische Objekte dem Sammler bzw. Kéufer zu einem sozialen Ansehen verhalf und
in Wechselwirkung auch dem Kunsthandwerk einen kommerziellen und sozialen Wert
anheftete.*®?

Vor diesem Hintergrund erweist sich Morris auch als Dekorateur, der sowohl das
Erscheinungsbild seiner eigenen Héauser, als auch das seiner Kunden aufbessert und
wertsteigert. An dieser Stelle sei nochmals betont, wie bewusst William Morris in das
Alltagsleben der Menschen eingriff, wihrend sein umfassendes Werk und Einfluss weiter
ausgebaut wurde.*® So erdffnet sich die Frage, inwieweit William Morris mit seinen
Reden, Vortrdgen und Designs eine dsthetische Kunsterziechung im 19. Jahrhundert in
England vollzog. Aufgrund des starken Wiedererkennungswertes seiner Arbeiten ist
Morris bis heute als zielorientierter Kunsthandwerker bekannt. Man denke bspw. an den
Green Dining Room im heutigen Victoria and Albert Museum, welcher 1868 von Morris,
Philipp Webb und Edward Burne-Jones gestaltet wurde. Aufgrund der vielschichtigen
Gestaltung der unterschiedlichen Kiinstler entsteht ein eklektischer Stil des Raumes.
Nicht nur die Museumsbesucher, sondern auch Kiinstler und Schriftsteller jener Zeit,
nutzten diesen Raum fiir ihre regelméBigen Treffen.** Hierbei darf angenommen werden,

dass die Begeisterung fiir Morris Kunstauffassung auch nach auflen getragen wurde.

41 Vgl. Gombrich, Ernst H., Ornament und Kunst. Schmucktrieb und Ordnungssinn in der Psychologie des
dekorativen Schaffens, Stuttgart 1982, S. 17.

462 Vgl. Federle Orr 2011, S. 33f. (wie Anm. 393)

463 Vgl. Parry 2021, S. 267 (wie Anm. 425).

464 Vgl. https://www.vam.ac.uk/articles/a-first-of-its-kind-history-of-the-refreshment-rooms [11.08.2023]
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Andrea Schlieker schreibt bereits in ihrer Dissertation 1986 tiber die kunstlerische

Tragweite Morris wie folgt:

,Dahinter steht der Wille, nicht nur die Kunst zu reformieren, sondern auch einen neuen
Menschentypus heranzubilden; so ist das Kunstideal unldsbar mit dem Lebensideal, Asthetik mit
Ethik, verkniipft“63,

Nicht umsonst gilt die Morris Familie als wegweisend, da sie sich fiir ein bewusstes Leben
und die Verbundenheit mit der Natur einsetzte. Die Intimitdt zwischen Natur und
menschlichem Leben bzw. Wohnen ist stirker als zuvor, wodurch auch hier Anklidnge an

die Zuriick- zur Natur- Bewegung ertonen.

,,Die Apologie des Natiirlichen — ob in Lebensweise, in der Maxime der Materialgerechtigkeit oder
im abbildenden Ornament- signalisiert in ihrer gleichzeitigen Absage an das Kiinstlich-
Mechanische eine bewuBte Riickkehr zu den Basiswerten des Lebens 466,

Demgemdl3 verbinden sich Mensch, Natur und menschgemachte Umwelt zu einer
harmonisch geformten Einheit, in Form des Kunsthandwerks. Aufgrund seiner
Wertevorstellungen versuchte Morris schlielich die Natur in den Alltag zu integrieren
und den Kerngedanken einer verletzlichen und sterblichen Umwelt dabei nicht aus den
Augen zu verlieren. Indem er nicht nur Bilder und Gedichte entwickelte, sondern auch
Mobel, Tapeten, ganze Rdume und Héauser, griff er mit seinem Gedankengut in das Leben
ein und verdnderte dies auch zugleich. Er fing die Ideen aus der Natur ein, stellte
Natiirliches her und verarbeitete dies in seinen Stoffen, welche mit floralen Ornamenten
bestickt und bedruckt wurden. Nicht mehr die Romantisierung, sondern die Stilisierung
von Natur und Objekt standen im Vordergrund der Morris’schen Asthetik.*®” Wihrend
die Kiinstler, wie bspw. die Priraffaeliten, die Natur nachzuahmen gedenken, so bedient
sich Morris einer anderen Herangehensweise der Naturaneignung und umgeht damit dem
Phanomen der Nachahmung.

Jene Stilisierung ist einer Vereinfachung der Pflanzenmotive gleichzusetzen, bei der die
Tapeten- und Stoffentwiirfe sich zwar an der Natur orientieren, jedoch in vergroBerter
oder verkleinerter, in farblich verdnderter oder sogar botanisch abschweifender Form

kiinstlerisch {ibertragen werden.

465 Schlieker 1986, S. 379 (wie Anm. 90).

466 Ebd., S. 381 (wie Anm. 90).

467 ygl. Bain, Rowan, “Sketches and Watercolours”, in: May Morris. Arts & Crafts Designer, hg. von Anna
Mason, Jan Marsh u.a., Ausst.-Kat. Victoria and Albert Museum London, London 2017, S. 34.
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Auch die Anordnung und Gegeniiberstellung der Pflanzenmotive ist nur teilweise an die
natiirliche Umgebung angelehnt.*®® Es ist anzumerken, dass Morris® #sthetische
Auffassung der Natur zugunsten des kiinstlerischen Effekts zuriicktreten muss.*®
Dennoch ist die Intention, welche sich hinter seinem Kunsthandwerk verbirgt, durchweg
positiv zu bewerten. Die Stilisierung soll keineswegs einer Negierung der natiirlichen
Formen und Farben der Natur entgegenwirken, vielmehr wiirdigt er die Pflanzenwelt,
indem er ihre Schonheit nicht nachzuahmen versucht, sondern durch seine eigene
Handschrift, wie bspw. die Zweidimensionalitit im Tapetendruck, die Natur einzufangen
gedenkt. Insbesondere ist es diese letzte Komponente, die einen entscheidenden Einfluss
auf die Kéuferschaft jener Zeit ausiibt. Auch wenn Morris auf Qualitit und Handwerk
Wert legte, so sind seine Produkte gerade aus diesem Grund besonders teuer in der
Herstellung und dem Vertrieb, wodurch ausschlieBlich besser betuchte Kunden darauf
aufmerksam wurden und diese erwarben.

So stellt sich heraus, dass Morris, unabhingig von seiner sozialistischen Einstellung,
darauf bedacht war, seine Handwerkskunst an ein Publikum zu verkaufen, welche sich
diese auch leisten konnte. Daher ist seine Téatigkeit an die Kéuferschaft gebunden, da er
sonst sein Handwerk nicht ausiiben konnte.*”°

Dies ist ein Phdnomen, welches sich bereits bei den Préaraffaeliten abgezeichnet hat. Thre
Kunst appellierte ebenfalls an eine intellektuelle, aber auch reiche Klientel und war nur
fiir einen kleinen, ausgewéhlten Kreis zugénglich. Dementsprechend entwickelte William
Morris, dhnlich wie die Praraffaeliten zuvor mit ithren Gemaélden, eine unverkennbare
Handschrift in seinen Designs, die bis heute in Erinnerung bleibt und weiterhin in Form
von Stoffen und anderen Textilwaren vertrieben wird.*”!

Hierbei kann man beispielsweise an das Kauthaus Liberty denken, welches nicht nur zu
Lebzeiten von Morris und Co. deren Produkte verkaufte, sondern noch heute als
Aushéngeschild fiir exklusive Designs gilt und in welchem die bekannten Motive auch
nach wie vor Verkaufsschlager sind.

Morris‘ Asthetik zieht sich beinahe durch das gesamte Oeuvre durch, sei es bei den

bestickten Kissen und Polstermdbeln oder bei Wandteppichen und Vorhédngen.

468 Vgl. Tietzel, Brigitte, Geschichte der Webkunst. Technischen Grundlagen und kiinstlerische Tradition,
Koln 1988, S. 206.

49 Vgl ebd., S. 206 (wie Anm. 468).

470 Vgl. Clutton-Brock, Arthur, William Morris, New York 2021, S. 73.

471 Vgl. Parry, Linda, William Morris Textiles, London 2013, S. 11.
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Das florale Muster ist das prigende Kennzeichen seines Designs.*’?> Im Laufe der
Ausformulierung seines kiinstlerischen Wirkens hat Morris 1862 mit dem Entwerfen und
Bedrucken von Tapeten begonnen, die er im Verlauf der 1870er Jahre mit selbst erzeugten
Pflanzenfarben perfektionierte.*”> Doch nicht nur die Suche in der freien Natur, sondern
auch die Inspiration durch Krauter- und Pflanzenbiicher gestatteten es dem Kiinstler, die
zahlreichen Details in seinen Arbeiten umzusetzen. Unter anderem lie3 sich Morris von
den franzdsischen Exemplaren des 16. und 17. Jahrhunderts sowie der Ubersetzung von
Plinius Naturgeschichte inspirieren.*’*

Insbesondere waren es die Biicher von John Gerards, in denen die Eigenschaften und
botanischen Erkldarungen der Pflanzen beschrieben sind und Morris fiir seine Entwiirfe
studierte. Einige wurden zusétzlich auch zum Firben empfohlen, sodass in den 1870er
Jahren die Koloration von Stoffen mit natiirlichen Pflanzenfasern seinen Anfang in
Morris® Arbeit fand. Es sind eben jene kraftvollen Farben wie bspw. Amethyste, Gold-
und Griintone, welche zum prigenden Design beitrugen und sich von den kiinstlichen
Fabrikaten und Farben seiner Vorginger distanzierten.*’>

Fiir Morris spielten zwei Faktoren eine wichtige Rolle: Einerseits legte er besonderen
Wert darauf, mit natiirlichen Farben zu farben und dabei in mehreren Schritten die
einzelnen Nuancen genauestens anzuriihren. Andererseits wollte er sich auch mit anderen
Materialien, wie Holz und Textil auseinandersetzen, um sich in seiner Kreativitit nicht
einschriinken zu miissen.*’® Fiir ihn war die Kenntnisnahme des Materials unumginglich,
wodurch das Objekt ebenfalls zu einem Subjekt wird und das Material eine Macht
zugesprochen bekommt, in der es Einfluss auf den Lebensalltag ausiibt. Die sog.
Schonheit des Gegenstandes war Teil der dsthetischen Erziehung und somit ein aktives
Subjekt, das eine Handlung verfolgt. Nicht umsonst spricht Arthur Clutton-Brock von
einer Glorifizierung der alltdglichen Dinge und beschreibt damit die Wichtigkeit eines
sowohl isthetischen als auch niitzlichen Wohngegenstands oder Mébelstiicks.*”” Ein
dominantes Beispiel ist unter anderem der Armchair (Abb. 57), entworfen von Philip

Webb und stofflich bespannt von Morris & Co. Das Motiv Violet and Colombine ist in

472 Vgl. Strickland, Alice, Morris & Co. Inspired by Nature. Standen House and Garden, National Trust,
London 2019, S. 6.

473 Vgl. Honnighausen 2000, S. 27 (wie Anm. 48).

474 Vgl. Clutton-Brock 2021, S. 90 (wie Anm. 470).

475 Vgl. Beck 1997, S. 113 (wie Anm. 447).

476 Vgl. Clutton-Brock 2021, S. 64 (wie Anm. 470).

477 Vgl. ebd., S. 45 (wie Anm. 470).
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ein Wolle-Mohair-Mix eingestickt und zeigt die Symbiose verschiedener Materialien
zugunsten eines belebten Interieurs. Die Sitzgelegenheit, welches ein Eintauchen in die
Natur ermoglicht, ist nunmehr sowohl ein Mdobelstiick, als auch ein Artefakt mit
Okologischen Tendenzen. So erweist sich die kunsthandwerkliche Tatigkeit als
fruchtbringende Chance, fiir die Wiederentdeckung natiirlicher Formen und Farben sowie
einer kiinstlerischen Anniherung an die Natur.*’8

An dieser Stelle darf restimiert werden, wie innovativ der Beginn der Arts- und Crafts-
Bewegung unter der geistigen Leitung von William Morris gewesen war. Unter Riickgriff
auf mittelalterliche Kenntnisse und der Verbindung neuer handwerklicher Techniken
gelang ein innovativer Zugang zur Natur und zum Umgang mit ihr. Aber auch die
Kenntnisnahme und Bewahrung der einheimischen Natur stehen im Fokus des
Morris’schen Kunstverstdndnisses. Umso interessanter erscheint es, wenn es um die Wahl
der Motivik in seinen Entwiirfen geht. Das Pflanzen-Repertoire erstreckt sich von
einfachen Feld- und Heckenpflanzen, wie bspw. Jasmin oder Geif3blatt, bis hin zu
filigranen Akanthusblittern und Eicheniisten.*”® Doch es lag nicht in Morris* Wesen, die
Natur einfach zu kopieren, sondern vielmehr auf eine reduzierte und zugleich prizise
Weise abzubilden. Die Tapetenmuster, die Morris entwarf, folgen hiufig einer dhnlichen
Struktur: Eine einfarbige Hintergrundfliche bildet die Basis, auf der eine aus zwei
Schichten bestehende Motivik aufgetragen wird. Das Vordergrundmotiv setzt sich
vornehmlich aus Blumen, Zweigen bzw. floralen Mustern zusammen, wihrend das
kleinere, verbindende Motiv von Vorder- und Hintergrund eine deutlich filigranere
Ornamentik aufweist.*3°

Ebenso wie die Komposition in mehreren Schichten von Morris erdacht war, musste auch
der eigentliche Druck in mehreren Vorgéngen vollzogen werden. Mit viel Feingefiihl und
Geschick trigt der Hersteller zunédchst die erste Farbschicht auf die gesamte Lénge des zu
bedruckenden Mediums und ldsst diese anschlieBend trocknen. In einem néchsten Schritt
erfolgt die zweite Farbschicht sowie nach erneutem Trocknen, die dritte Schicht, bis
schlieBlich das fertige, mehrlagige Muster gedruckt ist. Aus heutiger Sicht ist es
besonders interessant zu beobachten, wie das zweidimensionale Muster der Tapete

aufgrund des vielschichtigen Druckverfahrens, dennoch dreidimensional erscheint.

478 Vgl. Kiihnel 1986, S. 223 und 226 (wie Anm. 99).
479 Vgl. Strickland 2019, S. 5 (wie Anm. 472).
480 Vgol, Braesel 2012, S. 128 (wie Anm. 374).
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Der mehrschichtige Leimfarbendruck erzeugt ein haptisches Gefiihl und regt die Sensorik
an. Das Bedrucken von Tapeten reiht sich dabei ein in die lange Tradition der
handwerklich aufwindigen und é&sthetisch anspruchsvollen Arbeiten der Morris
Werkstatt.*8!

Die bedruckte Tapete mit dem Muster Pimpernel (Abb. 58) aus dem Jahr 1876 ist ein
weiteres Beispiel fiir die besondere Drucktechnik von Morris. Wie bei einigen Beispielen
zuvor, folgen die Tapetenmuster oft einem Turn-over-Pattern, bei dem die Motive durch
Drehung oder Spiegelung nahtlos ineinander iibergehen und so einen harmonischen
Gesamteindruck schaffen. Das Musterbeispiel Pimpernel baut ebenfalls auf einem
einfarbigen, in diesem Fall dunkelgriinen, Untergrund auf. Die néchste Schicht bildet sich
aus ineinandergreifenden Zweigen eines Immergriins mit hellblauem Blattwerk und
gelben Bliiten. Das Muster wird anschliefend mit einer weiteren Schicht aus
symmetrischen Pflanzenmotiven finalisiert, die an einen ,volutenartig eingerollten
Tulpenstengel“*® erinnern. Diese sind ebenfalls in einem zarten WeiB-Gelb gehalten und
fiigen sich farblich harmonisch in das Gesamtmotiv ein.

Auch bei seinem Entwurf Tulip and Willow (Abb. 59), welcher drei Jahre vor Pimpernel
entstanden ist, steht die Symmetrie und die Vielschichtigkeit seiner Motive unverkennbar
im Vordergrund.*®* Jene Symmetrie-Technik wiederholt sich in vielen Tapetenmustern
von Morris und machen ebenfalls den Wiedererkennungswert seiner Arbeit aus. Neben
dem Bedrucken von Tapeten versuchte sich Morris auch in der Kunst der Weberei, die
ebenfalls eine Handwerksarbeit darstellt. Gerade weil dieses Handwerk im industriellen
Zeitalter auszusterben drohte, versuchte Morris, dieses umso energischer hervorzuheben
und das Potential der Materialverarbeitung mit kiinstlerischem Resultat auszuloten.***
Nicht umsonst brachte er sich selbst das Weben von Tiichern und Wandteppichen, die
auch im Wohndesign wiederzufinden waren, bei.*3> Diese Endprodukte tragen ebenso
wie die Tapeten auch florale Muster. Besonders gern verwendete Blumen sind jene, die
in den Girten von England erblithen, darunter Rosen, Mohn oder Stiefmiitterchen. Die
Auswabhl der Bliitenpracht verianderte sich jedoch bei steigender Zahl der Gewachshéuser,

wodurch neue, farbenfrohe Exemplare geziichtet oder importiert wurden.*3

“81 Vel, Hoskins, Lesley, “Wallpaper”, in: William Morris, hg. von Anna Mason, London 2021, S. 244,
482 Tietzel 1988, S. 204 (wie Anm. 468).

43 Vgl. ebd., S. 204.

44 Vgl. Tovey, John, The Technique of Weaving, London 1965, S. 12.

45 Vgl. Clabburn, Pamela, The National Trust Book of Furnishing textiles, London 1988, S. 61.

486 Vgl. Beck 1997, S. 108 (wie Anm. 447).
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Nicht nur die Naturtreue ist ein entscheidender Aspekt, um die Wertschdtzung der
Pflanzenwelt sichtbar zu machen.

Auch die Wahl der verwerteten Bliiten und Straucher aus dem direkten Umfeld von
Morris sind ein Hinweis dafiir, dass er die einheimischen, evtl. auch selbst angepflanzten
Gewichse erkannt und wertgeschitzt hat.*8’

Um die Lebens- und Kunstphilosophie von William Morris vollumfanglich verstehen zu
konnen, muss erneut ein Blick auf sein privates Umfeld geworfen werden. Nicht ohne
Grund zog die Morris Familie zunédchst in das Red House und spiter nach Kelmscott
Manor, was als ein weiterer Verweis auf sein leidenschaftliches Verhiltnis zur
mittelalterlichen Lebensweise gesehen werden konnte. Das Red House, entworfen von
Philip Webb und Morris selbst, ist ein rotes Backsteingebdude, welches eine radikale
Antwort auf bisherige Baustile darstellte. Dabei war es nicht lediglich ein Wohnraum fiir
den Kunsthandwerker, sondern umso mehr ein Treffpunkt fiir kiinstlerische Innovation
und Austausch, ein Versammlungsraum fiir Freunde und Familie, aber auch fiir die
politische Kommunikation.*®® Das Red House gilt als eines der wichtigsten Hiuser des
englischen Kunsthandwerks und als Schliisselbeispiel des Arts- und Crafts-Designs.
Architektonisch zeichnet sich das Gebdude durch die bewusste Verwendung regionaler
Materialien wie rotem Backstein und Ziegel aus. Erginzt wird dies durch
charakteristische gestalterische Elemente wie asymmetrisch angeordnete Fenster,
teilweise mit Buntglas sowie Tiirmchen und Dachgauben, die dem Bauwerk seinen
malerischen Charakter verleihen. Sowohl dem Inneren als auch AuBeren driickt Morris
seinen Stempel auf, sodass insgesamt eine einheitliche Asthetik entsteht. Diese erstreckt
sich von der Architektur, liber das Mobiliar und das Dekorum bis hin zum Gartenbereich
und ist von einer mittelalterlich inspirierten Aura umgeben. Federfiihrend war hier auch
Edward Burne-Jones, der, gemeinsam mit Webb, zahlreiche Bundglasfenster mit
mythologischen und alltidglichen Szenen entworfen und in die Architektur integriert hat.
Wichtig ist jedoch auch die enge Zusammenarbeit von Philipp Webb und Morris, da
Webb nicht nur das Haus, sondern eben auch die Mdbel, wie bspw. einen Esstisch,

entworfen hat.*%°

487 Vgl. Bain 2017, S. 34 (wie Anm. 467).

488 Vgl. MacCarthy, Fiona, Edward Burne-Jones and William Morris: A Great Victorian Friendship,
Nottingham 2012, S. 12.

49 Vgl. Coleman, Brian D., Historic Arts and Crafts Homes of Great Britain, Layton, Utha 2005, S. 80 und
83.
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Das Zusammenspiel von beiden Personen war eine gewinnbringende Symbiose, durch
die das markante Red House erst zum Leben erweckt werden konnte.

Hierbei ,,suchten [Sie] bewullt eben jene landlichen Traditionen und Handfertigkeiten
wieder einzufithren und mit Leben zu fiillen, die von der Industrialisierung untergraben
worden waren“*°. Auch das Interieur war in Zusammenarbeit von Morris und Burne-
Jones entstanden. Neben den Glasfenstern, stellten sie auch Tapeten und Wandteppiche
her, um das Wohndomizil nach eigenen Vorstellungen zu gestalten.**! Das Haus ist
demnach ein Symbol der Arts- und Crafts-Bewegung und aus der modernen Sicht des 21.
Jahrhunderts ein Zeitzeuge fiir nachhaltiges und naturbewusstes Handwerken. Die
Besucherinnen und Besucher sind dazu eingeladen, ein Stiick Historie in sich
aufzunehmen und das Verstdndnis fiir das Okologische Denken im 19. Jahrhundert
nachzuvollziehen. In diesem Kontext muss auch ein Blick auf den umliegenden Garten
von Red House geworfen werden, der einen maB3geblichen Beitrag zum Naturverstdndnis
jener Zeit leistet.

Ein Garten in diesem Ausmall dient als Riickzugsort, Quelle der Inspiration
kiinstlerischen Arbeitens und dem Leben im Einklang mit den Pflanzen. Der angrenzende
Obstgarten, welcher bereits vor dem Haus-Neubau existiert hatte, bleibt weitestgehend
erhalten. Er entspricht insofern dem Prinzip des ,englischen Gartens®, als dass er ein
ganzjihriges Panorama blithender und nicht-blithender Biume bereithilt.**> Dabei
werden Bewohnerinnen und Bewohner oder Besucherinnen und Besucher gleichermal3en
in ein syndsthetisches Gesamtkunstwerk eingebunden, in welchem man sowohl den Duft
der Blumen, den Geschmack der Friichte als auch die Kldnge der Vogel oder die
Gerdusche von Insekten wahrnehmen kann.

Insofern erschafft Morris einen Arts- und Crafts-Garten, welcher eine ideale, fast
utopische Vorstellung von Gartenarbeit und Lebensweise verkorpert. Er wurde als ein Ort
dargestellt, der nicht nur die Gesundheit durch frische Luft und Bewegung forderte,
sondern auch eine Verbindung zur Natur wieder herstellte. Dies 16st im Besuchenden
zugleich eine nostalgische Sehnsucht nach einer einfacheren, harmonischen

Vergangenheit aus, die mit einer idealisierten, fast illusorischen Vorstellung von

499 Hitchmough 1998, S. 8 (wie Anm. 1).

91 Vgl. Zettel, Annabel, ,,Ein Fest der Erzihlung. Edward Burne-Jones und William Morris®, in: Edward
Burne-Jones. Das irdische Paradies, hg. von Christopher Conrad und Annabel Zettel, Aust.-Kat.
Staatsgalerie Stuttgart/ Kunstmuseum Bern, Ostfildern 2009, S. 35.

492 Vgl. Hitchmough 1998, S. 36 (wie Anm. 1).
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Erholung und Regeneration verwurzelt ist.** Dies wiederum ist ein Zeichen fiir den
bewussten Riickzug aus dem regen Stadttrubel hin zu l4ndlicher Ruhe und Geborgenheit,
geformt und vollendet durch William Morris und Philipp Webb, sowie genutzt und
wertgeschdtzt von Morris Frau und deren Tochtern.

Aus den Aufrisszeichnungen Webbs geht hervor, welche Arten von Pflanzen an den
Hauswinden entlang wachsen sollten. Neben Rosen und weillem Jasmin fanden auch
Passionsblumen ihren Platz, die vermutlich vor allem wegen ihres besonderen Dufts
ausgewahlt wurden und einige der Fenster sdumten. Die Natur vor ihrer Haustiir diente
sowohl der Familie Morris als auch der Familie Burne-Jones als Inspiration fiir ihre
dekorativen Skizzen.**

Besonders hervorzuheben ist die Tatsache, dass das Haus mit dem Umraum, d.h. dem
Garten verschmilzt, wodurch die innere Natur, gekennzeichnet durch die Tapisserien, den
Tapeten und dem Dekorum, in die dullere Natur {ibergeht. Innen- und Aulenraum gehen
eine starke Verbindung miteinander ein und dienen beide als Ausdruck der Natur.
Dementsprechend umgibt sich der Mensch mit der Pflanzenwelt, um sich nicht nur ihrer
Schonheit bewusst zu werden, sondern auch ihren Stellenwert sowie seine eigene Position
in der natiirlichen Ordnung zu reflektieren. Wendy Hitchmough untermauert diesen
Aspekt, indem sie erklirt, dass der Garten nun als ,,Erweiterung des Hauses ins Freie***’
funktioniert und ,,der kiinstlerische Geist sich Inspirationen von der ungezihmten Natur
holen konnte“*S. So profitieren wir auch heute noch von den Errungenschaften eines
William Morris, der sein umféngliches Wissen im Bereich des Kunsthandwerks und der
Botanik vereinte, um Perfektion anzustreben, die fiir kommende Generationen ebenfalls
von Bedeutung sein wird. Auch hier beeinflusste Morris den allgemeinen Geschmack und
zog somit eine Gesellschaft heran, die sich fiir Natur und Umwelt interessierte und die
einheimische Umgebung wertschétzte.

Morris‘ Engagement bestand dariiber hinaus nicht nur lediglich darin, mittelalterlich
anmutende Dinge zu designen, sondern Gegenstinde und Muster zu entwerfen, wie sie
tatsdchlich im Mittelalter hétten entstanden sein kdnnen. Die Imagination spielt hierbei

eine besonders grofle Rolle und scheint auch in verschiedenen Ebenen durch.

493 Vgl. Hitchmough 1998, S.11 (wie Anm. 1).

494 Vgl. Hitchmough 1998, S. 31 und 36 (wie Anm. 1).
495 Ebd., S. 32 (wie Anm. 1).

496 Ebd., S. 32 (wie Anm. 1).
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Das ,Reformatorische® ist dabei eines der wichtigsten Konzepte, welches in
Zusammenhang mit William Morris Schaffen zu erwihnen ist.**’

Das Kunsthandwerk erreichte nicht nur eine Bliitezeit, sondern entfaltete auch eine
transformative Wirkung auf den Konsumenten, indem es dessen Wahrnehmung und
Beziehung zu handgefertigten Objekten verdnderte. Mobel wurden selbst hergestellt und
kiinstlerisch verziert, Decken und Wande wurden zu Leinwadnden umfunktioniert und als
integraler Bestandteil der eigenen Lebensqualitit angesehen.**®

Wie bereits angedeutet, versuchte Morris, die floralen Muster aus der einheimischen
Umgebung zu entnehmen, wodurch die Betrachterin oder Betrachter einen emotionalen
Bezug herstellen konnte. Michaela Braesel zufolge entsteht sowohl zwischen der
Betrachterin oder dem Betrachter und dem Objekt, als auch zwischen dem Hersteller und
dem Betrachter eine intensive Verbindung.*”® Betrachtet man beispielsweise den
Strawberry Thief (Abb. 60) aus dem Jahr 1883, so entsteht ein personlicher Bezug zu
Morris und seinem Naturverstindnis. Das aus der natiirlichen Umgebung seinerseits
entnommene Motiv eines Vogels, der eine Beere stielt, war fiir Morris ein solch wichtiges
Ereignis, dass er es in ein Tapetenmuster {iberfithren wollte. Das Motiv wiederholt sich
in seiner strengen Symmetrie. Auf diesem Stoffausschnitt stehen sich auf der oberen
Halfte jeweils rechts und links zwei Vogel im Blickkontakt gegeniiber, die lediglich durch
eine Blume voneinander getrennt werden. Auf der unteren Hélfte stellen sich jeweils
rechts und links zwei andere Vogelarten in Riickenansicht gegeniiber. Einem
Schmetterling gleichend, steigen die Erdbeerranken zwischen den beiden Vgeln empor,
das Hauptmotiv fiigt sich so harmonisch in die Gesamtkomposition ein und emulgiert zu
einem strukturierten floralen Muster.

William Morris, inspiriert durch die Drosseln vor seinem Kiichenfenster in Kelmscott
Manor, ibertrug den eingefangenen Moment in ein Muster, welches in einem
Blockdruckverfahren aus vierundzwanzig Blocken aus Birnbaumholz hergestellt wurde
und sich bereits zu Lebzeiten zu seinem Signature-Motiv entwickelt hat.>*’ Einen solchen
Wiedererkennungswert der Kiinstlerhandschrift zu etablieren ist bis dato zwar nicht

unbekannt, nimmt jedoch im Bereich des Kunsthandwerks einen durchaus grofleren

497 Vgl. Owens 2023, S. 177 (wie Anm. 10).

498 Vgl. ebd., S. 178 (wie Anm. 10).

49 Vgl. Braesel 2012, S. 107 (wie Anm. 374).

590 Vgl. Ferry, Emma, ,,Strawberry Thief, UK. William Morris 1883”, in: Iconic designs. 50 stories about
50 things, hg. von Grace Lees-Maffei, London / New York 2014, S. 161.
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Stellenwert ein. Morris ist nicht nur ein Markenname, sondern ein kulturelles Symbol fiir
eine neue, naturbewusstere Generation.

Wihrend die wohlhabende Gesellschaft feine Handwerkskunst in ihre Wohnungen
integrierten, nahmen sie die grundlegende Idee William Morris‘ auf und waren somit
seiner dsthetischen Erziehung gefolgt. So verbreitete Morris ein Gedankengut, welches
bis in das 21. Jahrhundert Bestand hat. Die Kunst von William Morris, immer noch reich
an Bedeutung und zeitloser Asthetik, findet auch heute Verbreitung - nicht nur durch die
originalen Artefakte, sondern auch durch die Adaption in Form von Merchandise in
Museen und Kauthdusern, wodurch sie im kollektiven Gedéachtnis der Gesellschaft
lebendig bleibt.®! Und auch wenn sich das Kaufbewusstsein im Verlauf der Jahre
gedndert haben mag, so sind wir uns heute immer noch der eigentlichen Tatsache bewusst,
mit welcher Intention William Morris dieses Muster erschaffen hat. Nicht nur die Idee ist
ein wichtiger Schritt zu einem nachhaltigeren Leben, sondern auch die kiinstlerische
Umsetzung, die, ganz im Sinne des Mittelalters, durch ein nicht maschinelles Verfahren,
hergestellt wurde. Dieses Zusammenspiel ist wichtig, um die Intention des
Kunsthandwerkers nachzuvollziehen. Nicht umsonst zicht Morris auf das Land, um sich
von der Natur vollig vereinnahmen zu lassen und die kiinstlerische Produktion anzuregen.
Dabei ist das bewusste Interesse fiir die einheimische Bepflanzung von grofBer
Wichtigkeit. Paul Thompson berichtet iiber die Flora und Fauna rund um Morris Landsitz
in Kelmscott Manor in Hinblick auf die kiinstlerische Inspiration der Morris-Familie wie
folgt:

“At Kelmscott he lived with the seasons, the rooks and owls, herons and moorhens, spring
snowdrops, May apple-blossom and butter-cups, summer willowherb and purple housemint,
October roses an wild scarlet hips, listing them like a psalmist in his letters, taking them for his
patterns™02,

Im Einklang mit den Jahreszeiten umgab sich der Kunsthandwerker mit zahlreichen
Tieren und einheimischen Pflanzen, die in stilisierter Form in das Kunsthandwerk
einflossen. Dabei dominieren die bedruckten und bestickten Einrichtungstextilien durch
ihre natiirlichen Blumen-, Friichte- und Tierdesigns, welche aus der Natur abgeleitet und
von Morris kiinstlerisch umgeformt werden. Nicht nur, dass Morris mit diesen Mustern
einen Wiedererkennungswert geschaffen hat, vielmehr fiihrt er das Ornament zu einem

Politikum seiner Zeit.

S01'Vgl. Ferry 2014, S. 161 (wie Anm. 500).
592 Thompson 1967, S. 35 (wie Anm. 459).
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Die wiederkehrende Ordnung in Morris® Komposition ist das Hauptmerkmal seiner
Arbeiten und ermoglicht eine Form von Ruhe und Struktur in einem hektischen Alltag.
Dementsprechend findet die Natur Einzug in den Haushalt und wird durch Textil und
Mobiliar konserviert.>*?

Doch es darf angemerkt werden, dass trotz aller Bemiihungen um eine kiinstlerische
Konservierung der Pflanzenwelt, diese auf eine gewisse Art und Weise auch einer
Domestizierung unterworfen ist. Die natiirliche Form wird auf ein ornamentales, streng
symmetrisches Muster heruntergebrochen und in ein vorgegebenes Muster
zusammengefiihrt. So gesehen ist die freiheitsliebende und wildwuchernde Natur
gezdhmt, wie bspw. in einem der streng angelegten Gartensysteme. Gerade deswegen
gelingt es William Morris trotz des vermeintlichen Widerspruchs in seiner
Kunstauffassung, eine dsthetische und einprdgsame Formensprache zu entwickeln, die
nicht nur profan als schon zu verstehen ist, sondern vielmehr auch den
Wiedererkennungswert und die Zuginglichkeit zum Kunst-Naturgefiige steigert.’**

In jedem Bereich, sei es architektonischen oder kunsthandwerklichen Ursprungs,
durchzieht sich die klare Intention, die Natur zu wiirdigen und in diversen Formen
einzufangen, um das Okologische Bewusstsein zu stirken und fiir nachfolgende
Generationen zu konservieren. Der Schutz und die Bewahrung einheimischer Pflanzen
mithilfe von kiinstlerischer Ubermittlung ist ein Prozess, der auch heute noch seine
Wirkung zeigt. Im Zeitalter des Anthropozén, in dem der Mensch die Oberhand zu haben
scheint und die Natur stetig unterdriickt, ist es umso wichtiger, die 6kologische Krise zu
iiberwinden und sich auf das Wesentliche zu konzentrieren und sich wieder in Einklang
mit der Natur zu bringen. Durch die Tapisserien, Chintz, Tapeten und Mdobel, welche
noch heute in das Interieur so manchen Haushaltes integriert werden, steigert sich das

Bewusstsein, welches damals jenen Materialien eingehaucht wurde.

503 Vgl. Menz 1994, S. 17 (wie Anm. 138).
504 Vgl. Schlieker 1986, S. 129 und 148 (wie Anm. 90).
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9.2 Utopie und Okotopie

Dieses Kapitel mochte sich nun anhand dem Fallbeispiel des Tapeten- und Textildesigns
sowie dem Roman News from Nowhere dem ékotopischen Ansatz von William Morris
anndhern und seinen Stellenwert im Okologischen Diskurs analysieren. Morris
kiinstlerisches Repertoire ist nur ein Teil seines Lebenswerks. Neben dem
Kunsthandwerk, dem Illustrieren und Drucken von Biichern sowie der Herstellung von
bemalten Glasfenstern ist Morris ein sozialer Kritiker des 19. Jahrhunderts in England.
Morris wandte sich entschieden gegen die Verschmutzung und die &sthetische
Verarmung, die er mit der industriellen Epoche verband. Ebenso kritisierte er die
moralische Leere und die zunehmende Kommerzialisierung der Kultur, da er einen
gleichberechtigten Lebensstandard und die Wertschitzung des Handwerks als
wesentliche Grundlage einer harmonischen Gesellschaft betrachtete. Infolgedessen
erweist sich Morris als kunstschaffender Sozialist, der mit Schriften gegen die Triibnis
ankidmpft und sich in ein neues, verbessertes System hineindenkt.’%

Die Verbindung von Schlichtheit und kreativem Reichtum fordert die Begeisterung fiir
die kultivierte und temperamentvolle Personlichkeit des William Morris. Ihm gelang es,
eine gestirkte und fantasievolle Zukunftsvision zu gestalten, in der das Mittelalter als
Vor- und Leitbild fungiert und die dennoch in ithrer modernen Gestaltung fiir sich selbst
steht.>* Da der Wunsch nach einer besseren Welt oder die Idee im Einklang mit der Natur
zu leben, anstatt im Dunst der Industrie zu verweilen, die Flucht in eine alternative Welt
motiviert, wurde die Vorrangstellung handwerklicher Kunst iiber die industrielle
Produktion proklamiert und durch einen postulierten gotischen "modus operandi"
romantisiert. Die Illusion eines mittelalterlichen Idylls, welches iiber die tragischen
Ausmalle der Industrialisierung, wie bspw. die Zerstdrung der Natur hinwegtiuscht, soll
hergestellt bzw. aufrechterhalten werden.>"’

Michael Naslas zufolge orientierte sich William Morris an den Prinzipien des Mittelalters,
insbesondere der Integration von Geschmack, Stil und sozialer ZweckméBigkeit, ohne
jedoch bloB vergangene Formen wiederzubeleben. Durch eine kritische
Auseinandersetzung mit der Vergangenheit konnte er die moderne, kapitalistische

Gesellschaft aus einer neuen, priikapitalistischen Perspektive hinterfragen. >

305 Vgl. Atwood 2019, S. 35 (wie Anm. 344).
506 Vgl. Naslas 2019, S. 112 (wie Anm. 44).
507 Vgl. Schweda 2013, S. 175 (wie Anm. 2).
508 Vgl. Naslas 2019, S. 105 (wie Anm. 44).
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Dies macht ihn nicht zu einem bloBen Riickwiértsgewandten, sondern zu einem Denker,
der aus der Vergangenheit dsthetische Werte schopft, um eine bessere Zukunft zu
gestalten. Hinzu ermoglicht die Orientierung am vorkapitalistischen Mittelalter einen
erweiterten Blick auf die aktuellen kapitalistischen und sozialen Probleme des 19.

Jahrhunderts.>?

“Observing the medieval world as the time when, through the act of self-realization in labour, man
achieved his identity and humanity, Morris was inclined to see a kind of total contrast between the
capitalist present and its division of labour and the medieval past and its integrated craft”>!°.

Morris kritisierte in vielerlei Hinsicht die Industrienation England und die Gesellschaft
seiner Zeit. Der Medidvismus des 19. Jahrhunderts, der in verschiedenen Bereichen
Ausdruck fand, ldsst sich als Reaktion auf die tiefgreifenden sozialen und wirtschaftlichen
Umwilzungen des 18. Jahrhunderts verstehen, wobei der gemeinsame Wunsch bestand,
inmitten dieser Verdnderungen zu einer geordneten und gleichzeitig lebendigen
Gesellschaft zuriickzukehren. Dieses diente als Vorbild, insbesondere fiir das Ausleben
der kiinstlerischen Kreativitdt und eine gewisse soziale Bestindigkeit, wie es das 19.
Jahrhundert nicht mehr vorzuweisen verstand.’!! Der Mensch, gefangen im industriellen
Zeitalter, entfremdete sich von seiner Umwelt, um sich schlie8lich in melancholischer
Isolation zuriickzuziehen. Das Verhiltnis des mittelalterlichen Menschen zur Natur war
durch einen stindigen Austausch geprigt und wurde von einer naturalwirtschaftlichen
Lebensweise dominiert, die jedoch mit dem Aufkommen groBer Stiddte zunehmend
unterbrochen wurde. Ebenso war die Naturauffassung des mittelalterlichen Menschen
untrennbar mit einer organischen Einheit von Individuum, Natur und Gesellschaft
verbunden. Dennoch ist es auch keine vollige Hingabe im Sinne des volligen Einsseins
mit der Natur, vielmehr beherrscht ein gesunder Respekt die Gemiiter ihrer Zeit.’!

Das Mittelalter fungierte nicht umsonst als Wunschort oder Utopie, im etymologischen
Sprachgebrauch ein Nichtort und im allgemeinen Sinne eine sich niemals erfiillende
Wunschvorstellung, welche sich als zu perfekt und idealistisch erwies, um real existieren
zu kénnen.”'® Doch die Utopie duBerte sich auch in einer positivistischen Form, in dem

sie den Einklang von Vernunft und Natur als grundlegende Lebensphilosophie hegte.

39 Vgl. ebd., S. 105 (wie Anm. 44).

S10Ebd., S. 107f. (wie Anm. 44).

311 Vgl Harris 1984, S. 1f. (wie Anm. 433).

512 Vgl. Thiele, Johannes, Die mystische Liebe zur Erde. Fiihlen und Denken mit der Natur, Stuttgart 1989,
S. 25.

513 Vgl. Scholderle, Thomas, Utopia und Utopie. Thomas Morus, die Geschichte der Utopie und die
Kontroverse um ihren Begriff, Diss., Baden-Baden 2011, S. 10f.
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Jener Riickzugsort wird jedoch nicht nur durch das Mittelalter erreicht, sondern auch die
Natur und die Kunst iiber die Natur kdnnen zu einem solchen Ort werden. In beiden
Positionen erscheint die Wirkmacht der Utopie.>!*

Der Wunsch nach einer besseren Welt oder auch die Vorstellung, im Einklang mit der
Natur und nicht im Dunst der Industrie leben zu miissen, war Anreiz und Ausgangslage
fiir jene Flucht in die Gegenwelt, die als Kunstwelt ausformuliert sein konnte. Es war fiir
das 19. Jahrhundert nicht uniiblich, dass sich die Gesellschaft in eine vorindustrielle Welt
zuriicktriumte und ein romantisiertes, industriefreies Utopia erschaffen wollte.’!> Steven

Adams formuliert dies treffend als ,tiefverwurzeltes Misstrauen>'

gegeniiber der
Industriegesellschaft.

Insbesondere ist es Thomas Morus, der frith den Begriff der Utopie als prédgnanten Titel
einer seiner Romane verwendete und damit zugleich eine politische Schrift {iber das

ideale Zusammenleben in einem geordneten Staat erschuf.’!’

Dies kann als der Beginn
der Idee einer sozialutopischen Weltenordnung betrachtet werden, in der die Menschen
innerhalb eines geregelten Systems zusammenleben, ohne Anspruch auf Eigentum oder
Privatsphire. Katharina Block beschreibt dies als ,,Antiindividualismus®, in der die
Gesellschaft den durchgetakteten Tagesabldufen in monotonen Wohnsiedlungen
ausgesetzt ist. Sowohl in Kleidung als auch Lebensstandards sind sich alle Bewohner
gleich und alles wird zum Gemeingut. Besonders interessant ist der Aspekt des
Wirtschaftens. Dabei spielt der Ackerbau eine besondere Rolle. Die Bewohner von
Utopia sind Selbstversorger und bauen nur so viel an, wie sie verbrauchen. Weiterhin
versuchen sie die Natur nur so viel zu beanspruchen, wie sie sich selbst wieder
regenerieren kann. Dieser Ansatz ist ein Zeichen fiir den frithen Ressourcenschutz und
die Bewahrung der Natur.’!®

Besonders dieser letztgenannte Aspekt wird auch das kiinstlerische und sinnstiftende
Leitbild eines William Morris prigen, dessen Verstindnis darin liegt, dass in der Natur

schlieBlich die Schopfung Gottes sichtbar wird.

514 Vgl. Kufeld 2021, S. 145 (wie Anm. 7).

315 Vgl. Adams 1988, S. 10 (wie Anm. 98).

516 Adams 1988, S. 16 (wie Anm. 98).

317 Vgl. Block, Katharina, Sozialutopie. Darstellung und Analyse der Chancen zur Verwirklichung einer
Utopie, Berlin 2011, S. 21.

318 Vgl. Block, Katharina, Sozialutopie. Darstellung und Analyse der Chancen zur Verwirklichung einer
Utopie, Berlin 2011, S. 24.
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Im Moment der Naturbetrachtung konne die Vernunft den Menschen nicht nur zum
Glauben, sondern auch zu dessen geistiger Festigung flihren. In seiner Vorstellung
verbinden sich Mensch, Natur und menschgemachte Umwelt zu einer harmonisch
geformten Einheit.’"”

Dies ist der Beginn einer sozialen, aber auch Okologischen Kritik, in der Morris als
Vorreiter fiir ein besseres Leben einsteht. Programmatisch zieht sich seine
Wertevorstellung durch das gesamte Oeuvre hinweg, sei es eben in der Verwendung von
Pflanzenfarben und der Riickkehr zu einem manuellen Druckverfahren, oder aber durch
die energische Uberfiihrung der Natur in das strukturierte und ornamentale Muster einer
Tapete. Nicht umsonst griff Morris in vielen verschiedenen Ebenen in das
gesellschaftliche System ein und hinterldsst nachhaltig Spuren, die bis heute nachklingen.
Er wird damit zu einem interessanten Beispiel, wenn es um die komplexe Verbindung
aus Utopie und Okotopie geht. Dabei muss jedoch beriicksichtigt werden, dass das Wort
Okotopie bzw. Ecotopia seinen Ursprung bei Ernest Callenbach hat, des Weiteren seine
Verwendung bei Evi Zemanek’s Utopie-Okotopie-Forschung findet und hier schlieBlich
in einem erweiterten Kontext angewendet werden mdchte.

Als Sympathisant des Sozialismus verschriftlichte Morris seine utopischen Vorstellungen
in dem Roman News from Nowhere. Aus diesem geht hervor, dass Morris klare Ansichten
in Hinblick auf Arbeit, Leben und die Verbindung zur Natur hat und zwar nicht nur,
indem sich Morris mit dem Proletariat auf eine Stufe stellt, sondern auch einen Schritt in
die zukiinftige Freiheit gehen mdchte, in der die Fesseln der Arbeiterschaft iberwunden

werden.*?° Gerda Breuer fasst dies wie folgt zusammen:

,Es ist eine Welt ohne Entfremdung und Profitstreben, ohne Privatbesitz und biirokratische
Institutionen und ohne Massenproduktion von Waren. Sie basiert allein auf der Arbeit frei
handelnder Individuen und deren kooperativer Vereinbarung. Die nach handwerklichen
Fertigungsmethoden hergestellten Giiter sind Gemeineigentum. In kleinen selbstverwalteten
Einheiten wird gleichzeitig Wert auf die individuelle Freiheit des Einzelnen gelegt*32!.

Das utopische Konstrukt, welches Motris in seinem Roman aufbaut, ist nicht lediglich
eine traumerische Phantasie, sondern eine fundierte und zugleich kritische Antwort auf

das industrielle Zeitalter, oder wie Gerda Breuer es bezeichnen wiirde:

319 Vgl. Scholderle 2011, S. 148f. und 282 (wie Anm. 513).

520 vgl. Selle, Gert (Hg.), William Morris. Kunde von Nirgendwo. Eine Utopie der vollendeten
kommunistischen Gesellschaft und Kultur aus dem Jahre 1890, Reutlingen 1980, S. 16.

521 Breuer, Gerda, ,,Universalistische Erneuerung im Dienste des Verzichts. Eine Hinfiihrung zum
Kompendium der Texte*, in: Asthetik der schonen Geniigsamkeit oder Arts and Crafis als Lebensform,
hg. von Ulrich Conrads und Peter Neitzke, Braunschweig/ Wiesbaden 1998, S. 44.
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,Der Roman ist U-topos, Nicht-Ort, und Nachricht von Nirgendwo; als solcher kultivierte
er im literarischen Mythos die Rolle der komplementiren Spiegelung der eigenen
Zeit32,

Der Protagonist der Geschichte, William Guest, ist, bezeichnenderweise, zu Gast in einer
Stadt, an die er sich zu erinnern scheint, die sich jedoch soweit verdndert hat, dass er nur
einige wenige Gebdude und Straen wiederzuerkennen glaubt. Er wird in vielerlei
Hinsicht gertigt, korrigiert oder verwundert angesehen, wenn er von seinen Erfahrungen
und Lebensweisen berichtet. Umso faszinierter ist er von dem neuen, aus seiner Sicht
verbesserten System, in dem die Menschen als Nachbarn zusammenleben und jede
Tatigkeit nach Belieben ausfiihren diirfen. Es entstehen im Verlauf des Romans
zahlreiche Diskussionen iiber Bildung, Arbeit, Lebensstile sowie die Emanzipation der
Frauen.>?® Aber auch die Wirtschaft, das finanzielle Einkommen, der Umgang mit Geld
und Bezahlung sind Aspekte, die Morris in seiner Geschichte kontrovers behandelt.*
Seine utopische und zugleich nicht ganz so abwegige Vorstellung einer
gleichberechtigten Gemeinschaft ohne Eigenbesitz ist fiir Morris der ideale
Lebenszustand. Ebenso sieht sich der Protagonist in einer Stadt wieder, in der die
Menschen nicht nur allesamt gliicklich und wohlwollend erscheinen, sondern auch
jegliche Rechtssysteme und Gefingnisse fehlen.>%

Diese sozialistische Einstellung ist bereits von Karl Marx niedergeschrieben worden,

findet hier bei Morris aber nur teilweise Zuspruch:

,,lch nahm mir sogar Marx vor, obwohl ich gestehen muB, daf ich zwar am historischen Teil des
,Kapitals‘ meine Freude hatte, bei dem rein 6konomischen Teil jedoch Todesqualen der geistigen
Verwirrung durchlitt. Immerhin las ich, soviel ich nur konnte, und ich hoffe, daf3 ich durch diese
Lektiire doch einiges an Information in mich aufgenommen habe“.

So griff Morris zuweilen die Ideen von Karl Marx auf, formulierte sie jedoch fiir sich um,
oder fiihrte sie in eine andere Richtung. In seinem Roman erortert er in vielen kleinen
Details das Lebensprinzip freier Arbeiter und die notwendige Wertschitzung
handwerklicher Tétigkeiten. Ebenso hinterfragt Morris, in Form des Protagonisten,
inwiefern sich die Lebensqualitit dadurch gesteigert hat und eine Existenz im Einklang
mit der Umwelt funktionieren kann. Seine Utopie vereint Kunst, Asthetik, Sozialismus

und eine tiefgreifende Kritik an der industriellen Moderne.

522 Conrads 1998, S. 99 (wie Anm. 404).

23 Vgl. Selle 1980, S. 61, 63, 94 (wie Anm. 520).
524 Vgl. ebd., S. 72 (wie Anm. 520).

525 Vgl. Selle 1980, S. 91, 109 (wie Anm. 520).
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Das Ertrdumen einer besseren Gesellschaft beruht auf der Gewissheit, dass Menschen
durch kreative Arbeit, soziale Gleichstellung und Harmonie mit der Natur ein erfiilltes
und gliickliches Leben fiihren konnten.

Dabei sind das Interesse an der Natur und die Integration mittelalterlicher Architektur

ebenfalls Hinweise auf den dkotopischen Traum von William Morris:

,Hauser standen ringsum- die einen am Wege, die anderen zwischen den Feldern; reizende
Heckenpfade fiihrten zu ihnen hinab, und {ippige Gérten schlossen sie ein. Alle diese Héuser
waren zierlich und zugleich sehr fest ausgefiihrt, machten aber dabei einen ganz lidndlichen
Eindruck. Einige waren aus roten Backsteinen wie die Hauser am FluB, die meisten jedoch aus
Fachwerk und Gips-Mortel und glichen den mittelalterlichen Hausern aus demselben Baumaterial
so sehr, daB ich mich beinahe ins vierzehnte Jahrhundert versetzt glaube- ein Eindruck, den die
Tracht der Leute, an denen wir voriiberkamen, noch erhdhte® ¢,

Wie aus diesem Zitat hervorgeht, versucht Morris die Landschaft von den industriellen
Fabriken zu befreien, um sie in ein verklirtes Idyll umzuwandeln.>’

Des Weiteren erscheint die Welt in News from Nowhere nahezu vollkommen zu sein,
wenn es um das Studium der Natur und das Leben darin geht. So berichtet der
Begleitmann dem Protagonisten, wie die jungen Leute einst im Einklang mit der Natur
lebten. Diese kommen in den Wildern zusammen und beobachten die Tiere und Pflanzen
darin, aber auch die Erwachsenen tun es ihren Kindern gleich und suchen ihre Erholung
in den umliegenden Wéldern und Giérten. Fiirderhin gedenken die Menschen in der
fiktiven Welt von Morris ein harmonisches Leben zu fithren, sich ihrer Werte und ihrer
Arbeit bewusst zu sein, um schlieBlich ihrer eigenen Bestimmung zu folgen und nicht
dem eng geschniirten Rechtssystem der ,,vorherigen® Zeit unterworfen zu sein.>® Morris
unterstreicht nicht umsonst in seinem Roman die Einfachheit des Lebens, aber ohne in
die opfernde Askese zu verfallen. Die Arbeit soll sowohl in einer ordentlichen
Gemeinschaft von gleichwertigen Biirgern als auch stetiger Abwechslung verrichtet
werden. Dabei soll die utopische Welt eine Balance zwischen urbanen Strukturen und der
Natur erschaffen.>?

Morris‘ Roman stellt einen fortschrittlichen und zukunftsweisenden Leitfaden dar,
welcher in seinen Grundziigen zwar utopisch erscheint, jedoch auch viele kritische
Auseinandersetzungen mit Politik, Wirtschaft und dem sozialen Leben verbirgt. Sowohl

William Morris Roman als auch sein kunsthandwerkliches Arbeiten sind die

526 Ebd., S. 56 (wie Anm. 520).

527 Vgl. Block 2011, S. 33 (wie Anm. 518).
528 Vgl. Selle 1980, S. 61 (wie Anm. 520).
529 Vgl. Breuer 1998, S. 45 (wie Anm. 521).
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Grundbausteine fiir seine Okotopie. Nicht nur die Riickkehr zu einem wertschitzenden
Leben und Arbeiten, sondern auch die Heimkehr zu den Wurzeln, zur Natur und die
Wertschitzung der Gleichen dringt in den Vordergrund.

Es ist eine andere Art zu leben und mit dem Handwerk umzugehen, so gesehen erschafft
Morris eine fiktive Idealwelt in Form seines Romans, um die reale Welt ebenfalls zu
reformieren. Auch dieser Verweis findet sich in seinem Roman wieder, in welchem er

wie folgt schreibt:

»...] in diese Vereinigten Werkstitten kommen die Leute, um solche Handarbeit zu verrichten,
bei welcher das Zusammenwirken verschiedener Personen notwendig oder niitzlich ist. Derlei
Arbeit ist oft sehr unterhaltend [...]*3%°.

Als Verfechter des vorindustriellen Zeitalters und des asketischen Lebens des Mittelalters
wird Morris auch in einem politischen Licht betrachtet. Er ertraumt sich in seinem Roman
eine Welt, in der die Menschen nicht mehr sklavisch der Arbeit unterworfen sind, sondern
im Einklang mit ihrer Umwelt und dem kreativen Handwerk leben. Die Schnittstelle
zwischen Utopie und Okotopie bildet jedoch die zentrale Idee im Werk des
Kunsthandwerkers Morris. Das Ertrdumen einer besseren Welt zum Schutze der Natur
und der Seele des Menschen muss zwar primér als eine utopische Vorstellung betrachtet
werden, nimmt jedoch zugleich die Férderung der Okotopie vorweg, also eben jene
romantische Vorstellung zur Verbesserung der Umwelt.>*! Mit dem Blick in eine
ofriedlich[e], naturverbunden[e], solidarisch organisiert[e]*** Zukunft, ist der
Grundstein fiir Morris* Okotopie gelegt.

Kunsthandwerk und Politik gingen bei William Morris daher Hand in Hand. Seine
kiinstlerische Einstellung und sein politisches, sozialistisches Interesse bedingen sich
gegenseitig.’*> So gesehen kann auch in den Arbeiten von Morris von einem ,politisierten
Design‘ gesprochen werden, das sich in ganz Grofbritannien iiber Generationen hinweg
durchgesetzt hat. In der neueren Forschung unterstreicht Jeffrey Petts den
Politikgedanken bei Morris, indem er erklért, dass eine designgefiihrte Alltagsdsthetik
unausweichlich auch ein politisches AusmaB hat.>*

Die Universalfigur William Morris bewegte sich damit sowohl in verschiedenen Feldern

der Kunst als auch der Politik und versuchte sich als kritischer Erneuerer der Kunst und

530 Selle 1980, S. 80 (wie Anm. 520).

31 Vgl. ebd., S. 10 und 19 (wie Anm. 520).

532 Heyer, Andreas, Risse im Fundament-Die Logik der Vercinderung. Essays und Aufscitze zur Geschichte
der Utopie, Baden-Baden 2020, S. 287.

53 Vgl. Petts 2024, S. 74 (wie Anm. 402).

334 Vgl. ebd., S. 75 (wie Anm. 402).
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des Handwerks innerhalb einer zugrunde gehenden Gesellschaft. Fiir ihn verschmelzen
die Bereiche miteinander, wodurch er sich gleichzeitig sowohl als sozialistischer
Anhinger als auch kiinstlerischer Verfechter sieht.

Nicht umsonst fiihrte Morris das florale Ornament in Kunst und Handwerk ein, um jenes
utopische Biindnis in den Alltag integrieren zu konnen. Aufgrund der Tatsache, dass
Morris die Natur in den menschlichen Haushalt integrierte, umgab ein jener sich mit der
Wunschvorstellung einer idealen Welt. Neben den 6kotopischen Gedanken versuchte
Morris auch seine Vorstellung von Sozialismus zu nutzen, um die gesellschaftliche
Ordnung, die zu seiner Zeit vorherrschte, auch im wirklichen Leben zu verdndern.
Mithilfe sozialistischer Strukturen wollte Morris eine grundlegende Verdnderung bzw.
Neuordnung des Staates herbeifilhren, wodurch auch die Haufigkeit von
propagandistischen Schriften und Reden, insbesondere zwischen 1883 und 1884, stetig
zunahm. Seine Intention war dabei vor allem, das Elend auf Erden zu beenden und fiir
ein bewussteres Leben, ohne die Versklavung durch Arbeit, einzustehen.’*> Vielmehr
stellt die Arbeit dabei eine Form der Kreativitét und des Selbstausdrucks dar und ist nicht
nur reines Mittel zum Zweck. So arbeiten die Menschen in Morris® Utopie freiwillig in
Handwerksberufen oder in der Landwirtschaft, da keine Ausbeutung oder kapitalistische
Notwendigkeit mehr vorherrscht.

Susan Owens unterstiitzt diesen Punkt in ihrer Forschung und erklért, dass Morris
einzelne Aspekte der vorindustriellen Welt als Grundstein fiir seine zukunftsweisende
Utopie verwendet. Zeitgleich erhebt sie jedoch die Kritik, dass sowohl seine Vision von
Geschlechtergleichheit als auch die Harmonie von Arbeit und Leben im Rahmen
mittelalterlich verzierter Innenrdume und Mdbel verpackt sei, jedoch wenig mit der
Realitit mittelalterlichen Lebens zu tun habe.’*® Jene Mischung aus Ernsthaftigkeit,
Realitdt und Fantasie sind die drei Eckpfeiler, die Morris‘ authentisches Auftreten
forderten und auch sein Leben und Werk pragten.

Mit Bezug auf seinen sozial ausgerichteten Roman entwickelte Morris einen progressiven
und zukunftsweisenden Leitfaden, der zwar in seinen Grundlagen utopisch erscheint, uns
aber auch mit vielen interessanten Ideen bereichert. Hier artikuliert er die ideale Form
einer Okotopie, die er in die reale Welt und damit in die Handwerkskunst iiberfiihrt, um

nicht nur die Riickkehr zu einem sinnvollen Leben und Arbeiten zu bekréftigen, sondern

535 Vgl. Triggs, Oscar Lovell, Arts and Crafts Movement, New York 2009, S. 86.
536 Vgl. Owens 2023, S. 185 (wie Anm. 10).
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auch fiir die Riickkehr zur Natur und ihrer Wertschatzung zu pladieren. Morris' utopisches
Konstrukt in seinem Roman ist nicht nur eine triumerische Fantasie, sondern auch eine
tiefgreifende kritische Antwort auf das industrielle Zeitalter.

Die Einwohner leben in Harmonie mit der Natur, es gibt keine Verschmutzung oder
industrielle Zerstorung der Umwelt.

Die Vorstellung von einer besseren Welt zum Schutz der Natur und der menschlichen
Seele mag eine utopische Vorstellung sein, aber sie initiiert auch die Forderung einer
Okotopie, dieser romantischen Vorstellung fiir Umweltverbesserung. Die Utopie soll
vielmehr zur Wirklichkeit werden, so die Leitidee des Kunsthandwerkers. Unter
gleichberechtigten Verhéltnissen soll dabei ein harmonisches Umfeld entstehen, in
welchem die Natur beschiitzt und deren Wert verstanden wird. Weiterhin sind nicht nur
die Menschen untereinander gleichgestellt, sondern auch der Mensch steht auf einer Stufe
mit der Natur. So stellt sich die Umwelt in den Schutz der Bevolkerung und ist dieser
nicht mehr bedingungslos ausgesetzt. Ein Geben und Nehmen auf humaner Ebene gilt es
aufzubauen und beizubehalten, wodurch die Okotopie schlieBlich ihren finalen
Hohepunkt findet. Auch wenn die utopische Vorstellung eine Art Wunschvorstellung
bleibt, so ist der Ansatz, den Morris verfolgt, dennoch ein wichtiger symbolischer Schritt
in die richtige Richtung, insbesondere in Hinblick auf den Naturschutz. Auch in seinem
Roman klingt dies nur zu deutlich an. So erklart Thomas Schoélderle: ,,Und es scheint, als
sei auch Arkadien zu neuem Leben erwacht: Allerorts sind griin strahlende Alleen, Parks
und Rosengiirten zu sehen“>*’. Die groBen Stidte und Fabriken weichen dem natiirlichen
Umfeld zugunsten einer lindlichen Gemeinschaft.>*8

Diese Symbiose von Mensch, Natur und Arbeit ist demnach, was die Okotopie von
William Morris ausmacht: Es geht um ressourcenbewusstes Arbeiten und Handwerken,
unter besonderer Riicksichtnahme und Wertschédtzung der Natur. Dies wiederum soll und
wird die Lebensqualitdt der Menschen steigern und sie von den Lasten der Industriearbeit
befreien.”*® Deutlich wird diese Idealvorstellung, wenn Morris den natiirlichen Umraum
eines wild bepflanzten Gartens nicht nur in seiner Vorstellung von Girten und
Landschaften in seinem utopischen Roman hochhélt, sondern ihn dann auch dezidiert in
seinem personlichen Umraum, also seinem eigenen Wohnort, umzusetzen gedenkt.

Im England des 19. Jahrhunderts verdndert sich die dsthetische Wahrnehmung der Natur.

537 Schélderle 2017, S. 127 (wie Anm. 518).
538 Vgl. ebd., S. 127f. (wie Anm. 518).
539 Vgl. Livingstone 2021, S. 405 (wie Anm. 449).
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Nicht mehr die geordnete, strukturiert gepflegte Landschaft ist relevant, sondern die
wilde, unberiihrte Natur, die sog. Wildnis findet immer mehr Gefallen in der
Gesellschaft.>*

Diese sog. Wildnis, mit der sich William Cronon auseinandersetzt, ist ein Begriff, der
problematisch sein kann. Stets kulturell verankert, ist die Natur im romantischen Zeitalter
von Gottes Allmacht durchstromt und zumeist in Landschaften zu finden, in denen sich
der Mensch klein und unbedeutend fiihlt, da er stets an seine Sterblichkeit erinnert wird.>*!
Jene abgelegene Wildnis ist jedoch Natur, in welcher der Mensch in Wahrheit dem
Spiegelbild seiner eigenen unerforschten Sehnsiichte und Wiinsche entgegenblickt.>*?
Umso wichtiger erscheint es, diese Raume, in denen der Mensch diese Wiinsche und
Sehnsiichte stillen mochte, auch vor Ort ausfindig zu machen und nicht erst zu erbauen.
Die Frage, die sich hierbei jedoch stellt, ist jene, wo solche Orte liberhaupt existieren. Bei
Morris existieren diese Rdume hauptsichlich, ebenfalls wie in Cronons Ausfiihrung, in
der Nihe, im eigenen Umfeld. Cronon sucht einen Mittelweg zwischen der rein gedachten
Wildnis und der eigentlichen realen Wildnis, die eigentlich keine ist, da der Mensch
immer ein Teil davon sein wird. Dennoch ist der beste Weg, das Paradoxon von Wildnis

und Natur zu durchbrechen, indem man in seinem direkten Umfeld danach Ausschau hélt:

“The middle ground is where we actually live. It is where we—all of us, in our different places
and ways-make our homes. That is why, when I think of the times I myself have come closest to
experiencing what I might call the sacred in nature, I often find myself remembering wild places
much closer to home. I think, for instance, of a small pond near my house where water bubbles
up from limestone springs to feed a series of pools that rarely freeze in winter and so play home
to waterfowl that stay here for the protective warmth even on the coldest of winter days, gliding
silently through streaming mists as the snow falls from gray February skies“>.

Dies ist ein konkretes Beispiel dafiir, dass die Wildnis bzw. die wilde Natur nicht ein
einsamer, verlassener Ort ohne Zivilisation sein muss, was er, geschichtlich betrachtet,
sowieso nur selten gewesen ist, sondern ein von Emotionen aufgeladener Ort, der in der
Néhe des eigenen zu Hause ist, oder in der eigenen Umgebung. Dieser Gedanke kann
weitergesponnen werden und auf William Morris® Leben und Werk {iiberfiihrt werden.
Nicht nur die wild bepflanzten Gérten sind ein Zeichen fiir heimische Wildnis und dem
Wunsch nach einem Riickzugsort, sondern auch die utopische Ideologie in seinem

Roman.

340 Vgl. De Girolami Cheney 2021, S. 13 (wie Anm. 418).

541 Vgl. Cronon, William, ,,The Trouble with Wilderness”, in: Uncommon Ground, New York 1996, S. 4.
42 Vgl. ebd, S. 1 (wie Anm. 541).

543 Cronon 1996, S. 16 (wie Anm. 541).
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»Wihrend dieser Gespriche lieB ich meine Blicke wieder eifrig umherschweifen, denn der
Piccadillymarkt lag hinter uns, und wir befanden uns in einer Gegend mit elegant gebauten reich
geschmiickten Wohnhédusern. Jedes Haus stand in einem sorgfiltig gepflegten Garten, der von
Blumen wie iibersdt war. Die Amseln sangen lustig auf den Gartenbdumen, die aufBler
vereinzelten Lorbeerbdumen und einer gelegentlichen Gruppe von Linden nur Obstbdume zu sein
schienen. Besonders zahlreich waren die Kirschbdume, deren Zweige sich unter der Last der
Friichte bogen; und zu verschiedenen Malen boten uns, wenn wir an einem Garten
voriiberkamen, Kinder und junge Médchen Korbe voll der schonsten Kirschen an. Natiirlich

vermochte ich in diesem Labyrinth von Gérten und Héusern die Spuren der fritheren Straflen

nicht zu erkennen, aber die HauptstraB3e schien dieselbe Lage behalten zu haben wie vordem‘.34*

Diese Textpassage des Romans zeigt, dass ein Garten als ein Stiick Natur, ein Stiick
Freiheit innerhalb der Zivilisation zu finden ist: Morris setzt sich in seinem Roman
insbesondere auch fiir die Agrarwirtschaft und die Stirkung innerstédtischer Gérten ein.
Er beschreibt eine utopische Zukunft, in der die Gesellschaft in Harmonie mit der Natur
lebt und die Landwirtschaft im Einklang mit 6kologischen Prinzipien betrieben wird. In
diesem Prinzip liegt auch der Naturschutzgedanke des Okokritischen 21. Jahrhunderts.

Cronon beschreibt hierbei wie folgt:

,,On the one hand, one of my own most important environmental ethics is that people should
always be conscious that they are part of the natural world, inextricably tied to the ecological
systems that sustain their lives. Any way of looking at nature that encourages us to believe we are
separate from nature-as wilderness tends to do-is likely to reinforce environmentally irresponsible
behavior. On the other band, I also think it no less crucial for us to recognize and honor nonhuman
nature as a world we did not create, a world with its own independent, nonhuman reasons for being
as it is®.
Der Mensch ist sich bewusst, dass er im Einklang mit der Natur leben muss, um sich und
die Natur zu schiitzen. Sowohl im derzeitigen 6kologischen Diskurs, als auch bereits bei
William Morris 6kotopischen Vorstellungen in News from Nowhere im 19. Jahrhundert
wird der Standpunkt vertreten, dass der Mensch als Teil der Natur dafiir verantwortlich
ist, geeignete Mallnahmen zu treffen, um den kapitalistischen Strukturen zu entflichen
und das oOkologische Bewusstsein zu stirken. Dariiber hinaus dient Thomas Morus*
Roman als Kritik an dem real existierenden System seiner Zeit, was ihn dazu veranlasste
eine ideale Gegenwelt zu erschaffen. Doch auch wenn manche Ungereimtheiten, wie jene
des Kapitalismus, in dieser Form behoben werden, so ist seine konstruierte Welt nicht
vollkommen perfekt. Die Utopie ist in sich utopisch und somit nicht vollstindig erfiillbar.

Dies ist jedoch auch nicht Morus* Intention, da er vielmehr einen imaginédren Riickzugsort

erschaffen wollte, in der die Gesellschaft wohlbehiitet und gleichberechtigt behandelt

54 Selle 1980, S. 74 (wie Anm. 520).
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wird.>* Ahnlich wie im utopischen Ursprungsroman von Morus, versuchte auch William
Morris in seinem Werk News from Nowhere die Abschaffung des Kapitalismus zu
befeuern und sich fiir eine sozialistische Gesellschaft einzusetzen. Anlehnend an seinen
Roman und seine sozialistische Haltung entsteht 1894 die Schrift Wie ich ein Sozialist

wurde, in der er wie folgt seinen Ansatz umreif3t:

,,Ich verstehe unter Sozialismus einen Zustand der Gesellschaft, in dem es weder Reiche noch
Arme geben sollte, weder Herr noch Knecht, weder Miiliggénger noch Uberarbeitete, weder
hirnkranke Kopfarbeiter noch herzkranke Handarbeiter, mit einem Wort: eine Gesellschaft, in der
alle Menschen unter gleichen Bedingungen leben, in der es zu keiner Verschwendung kommt und
mit voller Uberzeugung die Beeintrichtigung der Rechte des Einzelnen als Beeintrichtigung der
Rechte aller betrachtet wir [...]*%.

Mit Blick auf eine naturfreundliche und verantwortungsbewusste Zukunft legt Morris die
Grundlage seiner Okotopie. Thre praktische Umsetzung findet sich im Alltag in M&beln,
Tapeten, Ridumen und Héausern, durch die Morris interveniert und Leben zu
transformieren gedenkt.

Insbesondere wurde die Tapete zu einem wichtigen Element des dsthetischen Interieurs.
Das Verstiindnis von Asthetizismus als Stil ist daher eng mit den Tapetendesigns der Zeit
verbunden und Morris' Designs trugen nicht nur zur Verbreitung des dsthetischen Stils
bei, sondern beeinflussten auch die Wahrnehmung dessen, was als ,,dsthetisch* galt,
indem sie Kunst, Natur und Handwerk miteinander verbanden und in das alltdgliche
Leben integrierten.>*’

Die okologische Utopie wird entsprechend sichtbar, alsdann William Morris den
Webstuhl betitigt und das Textil mit floralen Mustern besticken ldsst. Unter
Beriicksichtigung des natiirlichen Féarbens und dem manuellen Bedrucken von Tapeten
ist ebenfalls die Adelung der Handarbeit und die Ablehnung an das industrielle Treiben
gegeben. Morris mit seinem Aufruf zur Nachhaltigkeit und dem Bewusstsein fiir Natur,
ebnet den Weg fiir ein neues okologisches Bewusstsein, indem er fiir umweltfreundliche
Handwerkskunst eintritt. Sein Engagement fiir den Sozialismus, vereint mit seiner Idee
der uniformen Gesellschaft, macht ihn zu einem Vordenker dkologischer und sozialer

Bewegungen, die iiber seinen Tod hinaus Relevanz haben.

345 Vgl. Schélderle 2017, S. 21 und 25 (wie Anm. 513).

546 Conrads 1998, S. 133 (wie Anm. 404).

47 Vgl. Saunders, Gill, ,,Wallpapers®, in: The Cult of Beauty. The Victorian Avant-Garde 1860-1900, hrsg.
von Stephen Calloway, Lynn Federle Orr u.a., London 2011, S. 134.
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10. Schlussbetrachtung

Das Ziel dieser Forschungsarbeit lag darin, die Kunst der préraffaelitischen Bruderschaft
unter Beriicksichtigung der Ideen des New Materialism zu untersuchen und
bildwissenschaftlich neu zu interpretieren. Die neuesten wissenschaftlichen Erkenntnisse
des New Materialism erweitern die naturphilosophischen und wissenschaftlichen
Theorien des 19. Jahrhunderts, welche bereits naturverbundene Ansitze in sich tragen
und mit denen sich die Préaraffaeliten in ihren avantgardistischen Bildfindungen bereits
auseinandersetzten. Ziel der Methode war es, die Praraffaeliten-Kunst im Kontext des
New Materialism zu betrachten, die genaue, wissenschaftlich gepréigte Darstellung der
Natur zu rekonstruieren und daraus neue Lesarten der &sthetischen Wahrnehmung
abzuleiten.

Durch die Anwendung der rezenten Methoden und Ideen des New Materialism auf die
Kunst der Préraffaeliten wird deutlich, dass sich diese Kiinstler nicht nur darauf
verstanden, dsthetische Innovationen voranzutreiben, sondern auch eine tiefe Sensibilitit
gegeniiber der Natur entwickelten. Thre Werke werden damit zu einem Spiegelbild der
Zeit, in der die Natur nicht nur als frei verfiigbare Ressource betrachtet wurde, sondern
zunehmend als ein komplexes, eigenstdndiges System verstanden werden musste. Die
Préraffaeliten und ihre zeitgendssische Kunstbewegung wie auch der New Materialism
lehren uns, die Komplexitit der Mensch-Natur-Beziehung zu erkennen und zu schétzen.
Sie erinnern uns daran, dass die Kunst nicht nur ein &sthetisches Vergniigen ist, sondern
auch eine kritische Rolle bei der Reflexion iiber unsere Verantwortung gegeniiber der
Natur und zukiinftigen Generationen spielen kann. So wurde versucht, diese Liicke der
okologischen Betrachtung innerhalb der kunsthistorischen Forschung, die um den
préraffaelitischen Kreis herum nach wie vor existierte, weitestgehend zu fiillen.

Die neuen Forschungsansidtze und -ergebnisse erstrecken sich dabei von einer
allgemeinen Betrachtung und Frage nach dem Naturdiskurs des 19. Jahrhunderts in
England, iiber die Leitideen der Priraffaeliten bis hin zu einem Exkurs zur Botanik, bevor
der Fokus auf den Hauptteil der Arbeit und somit den bildwissenschaftlichen
Auseinandersetzungen préraffaelitischer Geméilde gelenkt wird, in dem die Kunstwerke
der Préraffaeliten systematischen Analysen unterzogen wurden. Im Anschluss wurde die
Rolle der Frau im Naturdiskurs untersucht, wobei auch neuere theoretische Perspektiven

aus den Bereichen Feminismus und den Gender Studies beriicksichtigt worden sind.
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Dartiber hinaus wurden die naturésthetischen Einfliisse auf Textilien und Farbgestaltung
beleuchtet.

Ein weiterer, zentraler Aspekt der Untersuchung ist die Einbindung von John Ruskin, der
in engem Kontakt mit der Priraffaelitischen Bruderschaft stand und einen bedeutenden
Einfluss auf ihre Ideale ausiibte. Im Verlauf der Forschungsarbeit zeigte sich, dass die
Rolle von William Morris nicht nur von kunsthistorischer, sondern auch von dkologischer
Relevanz ist. Morris engagierte sich nicht nur fiir die Natur in verschiedenen
kiinstlerischen Disziplinen, sondern formulierte in seinem Roman News from Nowhere
eine utopische Vision, in der Natur und Gesellschaft in Harmonie miteinander existieren.
Seine umfassenden Beitrdge zu Kunst, Design und Literatur machen ihn zu einer
unverzichtbaren Figur innerhalb dieses Forschungsrahmens.

Es konnen daher folgende Punkte festgehalten werden:

Zunichst war es ein wichtiges Anliegen, das 19. Jahrhundert in England als ein
okologisches Zeitalter zu deklarieren und hierfiir auch hinreichende Beweise zu finden.
Besonders hilfreich waren unter anderem die Quellen, die wéihrend einer Forschungsreise
nach London entdeckt wurden. Dabei haben sich folgende Erkenntnisse ergeben:

Das 19. Jahrhundert in England ist weit mehr als nur eine Ara des industriellen und
wissenschaftlichen Fortschritts. Es stellt zugleich ein bedeutendes 6kologisches Zeitalter
dar, in dem sich ein komplexes Wechselspiel zwischen Natur, Kunst und Handwerk
entwickelte. Die wachsende Besorgnis tiber Umweltprobleme, die durch die
Industrialisierung hervorgerufen werden, fiihrt zu einer verstdrkten Auseinandersetzung
mit der Natur und ihrer Bewahrung. Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler,
Kiinstlerinnen und Kiinstler sowie Intellektuelle reflektierten die Auswirkungen des
technischen Fortschritts und suchten nach Wegen, die Natur nicht nur zu verstehen,
sondern auch zu schiitzen.

Die Forschung in dieser Zeit ist geprigt von einem sich vertiefenden Verstindnis fiir die
Naturphilosophie und die Bedeutung von 6kologischen Zusammenhingen. Dies zeigt
sich in der wachsenden Wertschitzung und dem Schutz, welcher der Wildnis
entgegengebracht wird, sowie dem Willen zur Erhaltung einheimischer und exotischer
Pflanzen in Gérten. Diese Mafinahmen spiegeln generell eine positive und aktive Haltung
gegentiber der Natur wider, die weit iiber den bloBen Nutzungs-Gedanken hinausging. Es
wurde ein Netzwerk geschaffen, das die verschiedenen Disziplinen der Botanik,

Zoologie, Medizin und Kunst miteinander verband. Dieses Netzwerk trigt dazu bei,
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welches das 6kologische Bewusstsein wéchst und die Natur sowohl als wissenschaftliche
als auch als dsthetische Ressource Anerkennung findet.

Der Schutz der Natur wurde nicht nur von Individuen, sondern auch durch politische und
gesellschaftliche MaBBnahmen gefordert, was zur Griindung von Organisationen wie der
Royal Society for the Prevention of Cruelty to Animals und dem National Trust fiihrte.>*3
Obwohl das 19. Jahrhundert noch nicht explizit als 6kologisches Zeitalter im modernen
Sinne betrachtet werden kann, gibt es deutliche Ansidtze eines sich bildenden
Okologischen Bewusstseins, das sich in Wissenschaft, Kultur und ersten Mafinahmen zum
Schutz der Umwelt duBlerte. Es ist damit ein Jahrhundert der Transformationen, in dem
sowohl massive Umweltzerstorung durch Industrialisierung als auch erste Versuche,
okologische Beziehungen zu verstehen und zu bewahren, sichtbar wurden.

Im Anschluss wurde der Fokus auf das natiirliche Leitbild der Préraffaeliten sowie ihr
kiinstlerisches Netzwerk gerichtet. In diesem Kapitel wurde systematisch und
quellenbasiert untersucht, inwiefern die Praraffaelitische Bruderschaft bereits in ihrem
kiinstlerischen Selbstverstindnis eine klare Vorliebe fiir die Natur zum Ausdruck brachte.
Trotz ihrer anfinglichen Marginalisierung und harschen Kritik durch die Offentlichkeit
und Presse verfolgten die Préraffaeliten unbeirrt ihre Vision: Sie wollten der Natur in
Kunst, Literatur und Poesie eine authentische Stimme verleihen und die Defizite der
industrialisierten Welt reflektieren. Thre Werke zeichnen sich durch eine innovative
Mischung aus didaktischer Prézision und poetischer Symbolik aus, oftmals verborgen in
mythologischen, literarischen oder religiosen Gewéndern.

Gleichberechtigung innerhalb der Gruppe und das gemeinschaftliche Ziel, die Kunstwelt
zu erneuern, standen im Zentrum ihrer Bemiihungen. Die PRB setzte sich dabei {iber
zeitgendssische Geschmacksurteile hinweg und entwickelte eine dsthetische und
inhaltliche Vision, die sowohl 6kologischen Ansétzen, als auch gesellschaftskritischen
Themen Raum gab. Dabei schufen sie Werke, die nicht nur auf ihre Zeit reagierten,
sondern als Manifest flir ihre nachfolgenden Generationen fungieren. Das Ergebnis ist
eine kiinstlerische Hinterlassenschaft, die bis in das 21. Jahrhundert Relevanz besitzt.
Ihre Herangehensweise, die Realitdt zu filtern und neu zu interpretieren, macht die
Priraffaeliten zu Wegbereitern einer Kunst, die Natur, Kultur und Gesellschaft auf

unkonventionelle Weise miteinander verbindet.

348 Vgl. Sheail, John, Nature in Trust. The History of Nature Conservation in Britain, London 1976, S. 10.
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AnschlieBend wurde der Fokus auf das Kapitel Die Pflanze als wissenschaftliches
Praparat und botanisches Bild gerichtet. In diesem Abschnitt l4sst sich Folgendes
festhalten: Die Botanik erféhrt in dieser Zeit eine Renaissance, gepragt durch bedeutende
Entdeckungen und die systematische Erforschung der Pflanzenwelt. Botanikerinnen und
Botaniker sowie Pflanzenillustratorinnen und -Illustratoren spielten eine entscheidende
Rolle bei der Dokumentation und Konservierung der natiirlichen Flora. Thre Arbeiten
trugen nicht nur zur wissenschaftlichen Erkenntnis, sondern auch zur é&sthetischen
Bildung bei. Die Illustrationen dienten als prizise Darstellungen zur Identifizierung und
Klassifizierung von Pflanzen, eine notwendige Praxis in einer Zeit, in der Fotografie und
Farbdruck noch begrenzt waren. Besonders bemerkenswert ist die Beteiligung von
Frauen in diesem Bereich, wie die Werke von Jane Loudon und Anne Pratt zeigen. Die
Botanik des 19. Jahrhunderts schuf eine wichtige Grundlage fiir das Verstindnis und die
Wertschidtzung der Natur. Sie legte den Grundstein fiir moderne 6kologische und
nachhaltige Ansitze und bot wertvolle Lektionen fiir den Umgang mit der natiirlichen
Umwelt. Durch die Verkniipfung von Wissenschaft, Kunst und Bildung entstand ein
Netzwerk, das das oOkologische Bewusstsein forderte und den Weg fiir zukiinftige
Generationen ebnete. So bildete die botanische Arbeit eine Briicke zwischen
Vergangenheit und Gegenwart, deren Lehren und Erkenntnisse bis heute relevant bleiben.
Das Versténdnis fiir die priaraffaelitische Naturauffassung und ihre Bildfindungen wurde
schlieBlich in dem Kapitel Die Bewahrung der Natur und okologische Tendenzen in den
Werken der priraffaelitischen Bruderschaft verhandelt und hat gezeigt, dass die Natur in
threm Schaffen ein essenzieller Bestandteil war. Thre Werke sollten nicht nur die
Schonheit der Natur zeigen, sondern auch deren emotionale und spirituelle Bedeutung
betonen.

Die préraffaelitischen Kiinstler lehnten den modernen Kunstmarkt und die akademischen
Konventionen ab, um eine authentische und tiefere Verbindung zur Natur zu suchen. Sie
nutzten verschiedene Medien, wie Malerei, Poesie und Buchillustrationen, um ihre
Botschaft zu verbreiten. Daher ist die Natur fiir die Praraffaeliten nicht nur ein Motiv,
sondern auch eine Inspirationsquelle und bedeutungsvoller Bestandteil ihrer Werke.
Diese Bilder fungierten gleichermaf3en auch als Denkanst63e und Reflexionsmittel, um

die 6kologischen Missstinde zu kritisieren und zum Schutz der Natur aufzurufen.
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In einer zunehmend industrialisierten Gesellschaft dienten ithre Werke dariiber hinaus als
Dokumentationen der Umweltkatastrophen und boten einen emotionalen sowie
wissenschaftlichen Blick auf die Natur.

Wie zahlreiche bildwissenschaftliche Analysen gezeigt haben, liegt die Besonderheit der
praraffaelitischen Gemalde in der besonderen Eleganz und Feinheit, da jede Figur in einer
préazise liberlegten Haltung présentiert wird. Sie stellten sich der alltiglichen Realitit,
indem sie in diese eintreten und eine Symbiose mit ihr eingehen. Auf diese Weise
verleihen sie den alltiglichen Ereignissen eine hohere Bedeutung oder Wiirde.>* Dabei
wird hauptsichlich die Natur in akribischer Detailgenauigkeit von John Everett Millais
oder William Holman Hunt auf die Leinwand {ibertragen, oder in einer mysteridsen,
beinahe frivolen Art durch das Frauenbild eines Dante Gabriel Rossetti iiberfithrt und
findet schlieBlich seine wahrhaftige Wertschitzung im strukturierten Pflanzenornament
eines Tapetenentwurfs von William Morris.

Die Kunst der Priraffaeliten wirkt auf verschiedenen Ebenen und geht iiber rein
asthetische Werte hinaus. Unterschiedliche Kiinstler der Bewegung betonten
verschiedene Aspekte der Natur, sei es unberiihrte Landschaften, die Verbindung
zwischen dem Menschen und der Natur oder die Verkorperung der Natur als weibliche
Schonheit. Diese Vielfalt in der Darstellung zeigt die komplexe Beziehung der
Préraffaeliten zur Natur und ihre wichtige Rolle in der Kunstgeschichte. Thre Werke
bieten frithe 6kologische Tendenzen, die aus heutiger Sicht ebenfalls relevant erscheinen.
Ein Beispiel ist John Everett Millais' Werk A4 Flood (Abb.1), das eine tatsdchliche
Uberschwemmung in Sheffield darstellt. Dabei wird deutlich, wie die Priraffaeliten die
Natur nicht nur romantisierten, sondern auch die realen Gefahren und die
Zerstorungskraft der Umwelt in ihre Kunst integrierten. Das Gemaélde verdeutlicht die
Verletzlichkeit des Menschen gegeniiber den Naturgewalten und dient als Mahnung an
die Ausgesetztheit des Menschen in einer sich wandelnden, industrialisierten Welt. Das
Interesse der Praraffaeliten an der detaillierten Beobachtung und Darstellung der Natur
zeigt sich auch eindrucksvoll in Millais' Gemélde Ophelia (Abb.2). Dabei spielt die Natur
eine zentrale Rolle, indem sie sowohl die Schonheit als auch die zerstorerische Kraft der
Umwelt zeigt. Millais' genaue Naturbeobachtungen und seine Darstellung der
menschlichen Verletzlichkeit gegeniiber den Naturgewalten verdeutlichen die

okologische Sensibilitit der Priraffaeliten. Dies hebt ihre Kunst iiber die bloBe Asthetik

549 Vgl. Barilli, Renato, Die Priraffaeliten, Mailand 1988, S. 9.
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hinaus und macht sie zu frithen Kommentatoren 6kologischer Themen. Im Vergleich dazu
zeigt John William Waterhouse in seiner Version von Ophelia 1910 die Protagonistin vor
threm Tod in einem selbstbewussteren Moment, was eine andere, aber ebenfalls
tiefgriindige Verbindung zwischen dem Menschen und der Natur darstellt. Beide Kiinstler
betonen die untrennbare Verbindung des Menschen zur Natur und reflektieren die
ethischen und 6kologischen Uberzeugungen ihrer Zeit.>*°

Die Werke von John Everett Millais spiegeln seine tiefe Verbindung und Wertschéitzung
zur Natur wider. Seine Gemalde wie Autumn Leaves (Abb. 10) und Chill October zeigen
nicht nur die Schonheit und Verginglichkeit der Natur, sondern auch die emotionale und
spirituelle Resonanz, die sie im Menschen hervorruft. Millais gelingt es, die Natur nicht
als bloBe Kulisse, sondern als aktiven, lebendigen Bestandteil seiner Kunst darzustellen.
Seine detailreiche und emotionale Malweise schafft es, den Betrachter in die Szene zu
ziehen und die Atmosphére des Augenblicks spiirbar zu machen. Die Symbiose von Natur
und menschlicher Figur, die in vielen seiner Werke zu finden ist, betont die enge
Verbindung zur Natur. Diese Verbindung wird auch durch die wiederkehrende Thematik
der Verginglichkeit und des Wandels unterstrichen, die in den Jahreszeiten und dem
menschlichen Lebenszyklus zum Ausdruck kommt.

Und auch wenn sich die Priraffaeliten ambitionierte bzw. ehrgeizige Ziele setzen, so
steckt hinter threr Arbeit auch ein gewisses Kalkiil, um sich einen Namen zu machen und
ihre Bilder zu verkaufen. Allen voran ist es John Everett Millais, der bereits vor der
Griindung der PRB durch die Etablierung eines Netzwerkes an Maézenen und
kiinstlerischen Verbindungen, seine Stellung auf dem Kunstmarkt markiert. Noch
wéhrend seines Studiums an der Royal Academy und damit vor dem Bruch mit der
wohlhabenden Gesellschaftsschicht versammelt Millais zahlreiche Sammlerinnen und
Sammler um sich. Dadurch fdllt ihm der Einstieg in die Gesellschaft nach dem Ausstieg
an der Akademie auch weniger schwer als seinen Mitstreitern innerhalb der
Priraffaeliten. Seine Bekanntheit innerhalb des Marktes und den Sammlerinnen und
Sammlern bleibt bestehen, wodurch er zahlreiche Verkdufe verbuchen kann.>!

Mit auBergewohnlichem Geschick und kiinstlerischer Raffinesse zdhlt Millais zu den

erfolgreichsten Vertretern der Praraffaeliten.

350 Vgl. Upstone 2008, S. 45 (wie Anm. 261).

31 Vgl. Warner, Malcom, “Millais in the marketplace. The crisis of the late 1850s”, in: The rise of the
modern art market in London. 1850-1939, hg. von Pamela Fletcher und Anne Helmreich, New York
2011, S. 216ff.
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Seine Werke, die in Charakter und Ausdruck den anderen Mitgliedern in nichts
nachstehen, im Gegenteil sogar am nichsten an den Grundsédtzen der PRB zu sein
scheinen, werden zum Paradebeispiel flir die Wirkmacht der Naturbilder. Millais
Interesse an der Natur spiegelte sich auch auf dem Kunstmarkt wider, da er seine
Bildsujets erfolgreich verkaufte und es ihm zugleich gelang, einen bleibenden Eindruck
bei den Betrachtern und der Kauferschaft zu hinterlassen. Dies wiederum war der erste
Schritt, um die Gesellschaft kiinstlerisch erziehen zu konnen, wie spiter auch noch stérker
durch William Morris vorangetrieben. Ebenso wie Millais sticht auch William Holman
Hunt durch eine breite Basis von Mizenen, Kunsthidndlern und Kritikern hervor und
macht sich einen, mit Millais vergleichbaren, Namen in der Galerie- und Pressewelt.>>?
Die Priraffaeliten nutzten die Errungenschaften der Industriellen Revolution und ihre
Kunden sowie Bewunderer stammten aus der aufstrebenden Mittelschicht der
industrialisierten Stddte, nicht aus den traditionellen, frommen Handwerkermilicus, die
in Ruskins Kunstgeschichten beschrieben werden.>>?

Die préraffaelitische Kunst, wie in den Werken von John William Waterhouse, John
Everett Millais und William Holman Hunt, zeigt dabei zumeist eine tief verwurzelte
Verbundenheit und Sensibilitit gegeniiber der Natur. Diese Kiinstler thematisieren auf
subtile Weise die Zerstorung und Bewahrung der Natur, wie die Bildanalysen gezeigt
haben. Waterhouse's A Hamadryad (Abb. 3) veranschaulicht die Symbiose zwischen dem
Menschen und der Natur in Form des Gedankens einer drohenden Rache der Natur bei
deren Zerstorung durch die menschliche Hand. Millais' The Blind Girl (Abb. 4) zeigt die
industrielle Landschaft und weist auf die soziale und ©kologische Blindheit der
Gesellschaft hin, wihrend Hunts Our English Coasts (Abb. 14) und Cornfield at Ewell
(Abb. 15) die unberiihrte Natur und die Wiirde einfacher landwirtschaftlicher Arbeit
feiern.

Diese Werke laden den Betrachtenden dazu ein, die Schonheit und Zerbrechlichkeit der
Natur zu schitzen und das Bewusstsein fiir ihre Bewahrung zu schérfen. Sie spiegeln die
préaraffaelitischen Ideale wider, die eine detaillierte Beobachtung der Natur und eine

kritische Auseinandersetzung mit der industriellen Zerstérung betonen.

352 Vgl. Rix, Brenda, "Branding the vision. William Holman Hunt und der viktorianische Kunstmarkt", in:
The rise of the modern art market in London. 1850-1939, hg. von Pamela Fletcher und Anne Helmreich,
New York 2011, S. 237.

553 Bayly, Christopher A., Die Geburt der modernen Welt. Eine Globalgeschichte 1780-1914, Frankfurt
a.M. 2006, S. 460.
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Die Maler der praraffaelitischen Bruderschaft sind damit nicht nur Kiinstler, sondern auch
Bewahrer und Kritiker ihrer Zeit, die durch ihre Kunstwerke einen Dialog iiber den
verantwortungsvollen Umgang mit der Natur zu eréffnen gedenken.
Auch bei den Anhdngern der Préraffaeliten, wie in den Gemailden von John William
Waterhouse, sind wichtige Anzeichen fiir eine Hinwendung zur Natur und deren
wahrhaftige Macht eingeschrieben. Cavallaro bringt diese These besonders gut auf den
Punkt, indem er wie folgt schreibt:

.1t could be argued, therefore, that in his engagement with both the picturesque and the sublime,

Waterhouse prompts us to take cognizance of nature’s indomitable power as a reality defying

containment and domestication, let alone any definitive scientific classification>*.
Die Kunst des praraffaelitischen Zirkels zeigt in verschiedenen Bereichen, dass die Natur
nach wie vor eine Kraft in sich trdgt und deren Schutz unerlésslich erscheint. Diese
Wertschétzung spiegelt sich in den Gemélden, Zeichnungen, Skizzen und ornamentalen
Textilentwiirfen wider, wodurch sie zu lebendigen Artefakten werden, die eine Botschaft
in sich und schlieBlich auch nach aulen tragen. Zusammenfassend lisst sich feststellen,
dass dieses Kapitel eine zentrale Rolle in der Bestéitigung der zu Beginn aufgestellten
Thesen spielt.
Die Frau im praraffaelitischen Naturdiskurs erginzt und erweitert die Idee der
Wiederentdeckung der Natur in den Gemailden der Préaraffaeliten. Frauenfiguren
erscheinen in den Bildern oft in idyllischen oder naturalistischen Umgebungen wie
Feldern, Wiesen, blilhenden Gérten oder wilden Landschaften. Diese Darstellungen
vermitteln spirituelle, mythologische oder symbolische Bedeutungen. Sie betonten nicht
nur die Schonheit und Reinheit der Natur, sondern auch die Weiblichkeit und
Empfindsamkeit der Frauen. John William Waterhouse ist ein Kiinstler, der diese
Verbindung besonders gut darstellt. Er zeigt die Weiblichkeit als natiirliche Kraft im
Einklang mit den Zyklen der Natur.
Zusétzlich dienen praraffaelitische Frauenfiguren oft als Allegorien fiir verschiedene
Konzepte oder Ideale wie Unschuld, Reinheit, Fruchtbarkeit oder spirituelle Erfahrung.
So zeigt Dante Gabriel Rossetti in seinen Geméilden nicht nur die Heilige Maria, sondern

auch verfiihrerische Figuren wie Lady Lilith (Abb. 17) oder Venus Verticordia (Abb. 18).

5% Cavallaro 2017, S. 146 (wie Anm. 234).
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Seine Frauenfiguren sind stark und selbstbestimmt, oft mit kostbarem Schmuck und
eleganten Kleidern dargestellt. Rossetti legt Wert auf Schonheit und Vision und variiert
so seine Frauenbilder im Vergleich zu seinen Kollegen.>>®

John Everett Millais hingegen fangt in seinen Gemdilden oft die vom Schicksal
gezeichnete Frau ein, die bei Rossetti noch als die vertrdumte, introvertierte Frau
dargestellt wurde. Beide Kiinstler zeigen Frauen als zumeist -eigenstindige
Personlichkeiten mit eigenen Gedanken und Gefiithlen, wohl idealisiert und
mythologisiert, aber auch stark und selbstbewusst. Diese Gemélde laden die Betrachterin
und den Betrachter dazu ein, iiber die tieferen Bedeutungen des Lebens und der Existenz
nachzudenken.

John William Waterhouse hat insbesondere die mythologischen Themen der Nymphen,
Sirenen und Meerjungfrauen aufgegriffen und ihnen eine eigene, nuancierte
Interpretation verliehen, die sowohl die romantischen Ideale seiner Zeit reflektieren, als
auch zeitlose Aspekte der Mensch-Natur-Beziehung erforscht. Seine Darstellungen der
weiblichen Figuren in Seen und Meeren sind geprigt von einer scheinbar paradoxen
Kombination aus Verletzlichkeit und Stirke. Einerseits erscheinen die Nymphen und
Meerjungfrauen als anmutige, wenngleich gefdhrliche Verfiihrerinnen, die durch ihre
Schonheit und Sinnlichkeit faszinieren. Andererseits verleihen Waterhouse® Gemaélde
diesen Figuren eine subtile, aber tiefgreifende Agency und Autonomie. Sie sind nicht nur
Objekte minnlicher Begierde oder passive Akteure in einer ménnlich dominierten Welt,
sondern vielmehr eigenstindige Personlichkeiten mit einer tiefen Verbindung zur
Natur.>¢

In der Diskussion iiber Kunst, Geschlechterrollen und die Darstellung des weiblichen
Korpers erweisen sich Waterhouses Gemailde als reichhaltige Quelle der Reflexion. Sie
zeigen, wie sich Schonheit und Verfiihrung mit Tiefe und Komplexitdt vereinen lassen
und bieten Raum fiir eine Vielzahl von Interpretationen, die liber traditionelle Stereotypen
hinausgehen. Sein Werk stellt demnach nicht nur eine kiinstlerische Besonderheit dar,
sondern leistet auch einen bedeutenden Beitrag zur Entwicklung des Préraffaelitismus
und der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Natur und Weiblichkeit im spéten 19.

Jahrhundert.

3% Vgl. Symons, Arthur, Dante Gabriel Rossetti, London 1912, S. 45.
5% Vgl. Prettejohn, Trippi 2008, S. 144 (wie Anm. 204).



220

Darauf aufbauend sind die Kapitel Textil- Metapher und Medium sowie Die Verwendung
von Farben-Wirkung und Naturbewusstsein wichtige Kapitel, um auch in tieferen Ebenen
nach dem Naturverstdndnis der Kiinstler zu suchen.

Da die Praraffaeliten eine Vielzahl von textilen Elementen als bedeutungsvolle Symbole
einsetzten, stehen sie auch hier in einem engen Verhéltnis zur Natur. Ein zentrales
Gemalde, welches in diesem Zusammenhang analysiert wurde, ist John William
Waterhouses The Lady of Shalott (Abb. 7). Hier wird das textile Handwerk als Metapher
fiir Erinnerung und Sehnsucht verwendet. Der selbstgewebte Teppich der Lady illustriert
thre inneren Wiinsche und vermittelt ihre tragische Geschichte. Auch in Waterhouses
spiaterem Gemailde der Lady of Shalott aus dem Jahr 1915 (Abb. 31) wird der
Herstellungsprozess von Textilien, wie Spinnen und Weben, als symbolische Handlung
dargestellt, die die Lebensgeschichte der Protagonistin verwebt. William Holman Hunts
The Lady of Shalott (Abb. 32) zeigt ebenfalls eine komplexe Darstellung von Textilien.
Das Gewebe wird hier nicht nur als symbolischer Ort der Gefangenschaft, sondern auch
als Ausdruck der inneren und dulleren Natur der Lady verwendet, was durch die subtile
Einbindung von Materialien wie Seide und Spitze verdeutlicht wird.>>’ In diesen
Gemalden wird deutlich, wie praraffaelitische Kiinstler Textilien nicht nur als dekorative
Elemente, sondern als tiefgreifende Symbole nutzten, um Natur, Emotionen und narrative
Komplexitit zu vermitteln.

In der Kunst der Priraffaeliten spielten Textilien eine wichtige Rolle, nicht nur als Teil
der Mode, sondern in der Darstellung in ihren Gemaélden auch als metaphorische und
symbolische Elemente. Die Kiinstlerinnen und Kiinstler verwendeten Textilien, um
Naturdarstellungen zu verstdarken, Emotionen zu betonen und Geschichten zu erzédhlen.
Beispielsweise illustriert John Everett Millais in seinem Gemaélde Mariana (Abb. 8) die
Verbindung zwischen innerer und &duflerer Natur durch die Verwendung von
verschiedenen Materialien wie Glasfenstern, Teppichen, Polstern und Stoffen. Diese
Materialien symbolisieren auch die Natur selbst, die in den Innenraum eindringt und ihn
belebt.>>

Die préraffaelitischen Kiinstler nutzten Textilien auch, um gesellschaftliche Normen und
Schonheitsideale herauszufordern. Durch die Entwicklung von Reformkleidern, die

bequemer und natiirlicher als es die damalige Mode waren, driickten sie nicht nur

357 Vgl. Zettel 2011, S. 15ff. (wie Anm. 303).
538 Vgl. Meisel 1977, S. 326ff. (wie Anm. 87).
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asthetische Prinzipien aus, sondern setzten sich auch fiir die Emanzipation der Frau ein.
Diese wurden dann nicht nur gemalt und fotografiert, sondern waren auch fiir das aktive
Tragen konzipiert, was ihre praktische Umsetzung und Bedeutung im zeitgendssischen
Kontext unterstrichen. Es ist daher anzumerken, dass Textilien in der Kunst der
Préraffaeliten weit mehr als nur dekorative Elemente sind. Sie dienen als Trager von
Bedeutung und Symbolik, als Ausdruck von Naturverbundenheit, &sthetischen
Vorstellungen und sozialer Verdnderung. Diese Vielschichtigkeit zeigt sich in der Art und
Weise, wie die Kiinstler Materialien in ihren Werken einsetzten, um Geschichten zu
erzdhlen und Emotionen zu vermitteln und wie sie durch die Gestaltung von Kleidung
neue Standards in der Mode setzten.

Ein weiterer Aspekt, der in dieser Arbeit untersucht wurde, ist die Verwendung von
Farben, ihre Wirkung und das damit einhergehende Naturbewusstsein. Durchaus sind die
préaraffaelitischen Gemailde bekannt fiir ihre leuchtenden und intensiven Farben, die oft
in starken Kontrasten priasentiert werden und eine dramatische Wirkung erzielen. Trotz
der intensiven Farbgebung besteht ihr Ziel in der naturalistischen Darstellung von
Landschaften, Figuren und anderen Elementen, was ihre Werke dariiber hinaus lebendig
und ausdrucksstark macht.

Die detaillierte Analyse einzelner Kunstwerke, wie John Everett Millais' Ophelia und The
Blind Girl, Dante Gabriel Rossettis Bottles und John William Waterhouse® The Soul of
the Rose, verdeutlicht, wie intensiv die Praraffaeliten Farbe und Natur miteinander
verkniipften. Speziell in Rossettis Werk Bottles wird die Bedeutung der verwendeten
Farben und Materialien hervorgehoben, indem sie als integraler Bestandteil des
Kunstwerks selbst dargestellt werden.

Demgemil bevorzugten die Préraffaeliten und ihre Nachfolger lebendige und kraftige
Farbtone, die oft starke Kontraste zwischen Licht und Schatten erzeugten und wesentlich
zur emotionalen Wirkung der Gemélde beitrugen. Der Dualismus zwischen ihrem
Streben nach einem naturverbundenen Leben und den technologischen Gegebenheiten
des 19. Jahrhunderts war jedoch unvermeidlich. Wahrend sie einerseits die Natur
verehrten und natiirliche Motive sowie Farben in ihre Arbeiten integrierten, mussten sie
andererseits auf chemische Pigmente zuriickgreifen, die gesundheitsschéidlich sein

konnten.
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Dies zeigt die Ambivalenz ihrer Zeit: Einerseits ein tiefes 6kologisches Bewusstsein,
andererseits die Notwendigkeit, sich den industriellen Realititen zu fiigen.’>
Anschliefend wurde sowohl ein Exkurs iiber John Ruskin und die Naturstudien im 19.
Jahrhundert vorgenommen als auch eine Untersuchung zum Thema Ressourcen,
Materialien, das Kunsthandwerk und die Naturverbundenheit im 19. Jahrhundert
durchgefiihrt. Es hat sich gezeigt, dass die Préraffaeliten eine Gruppierung war, die nicht
nur in der Theorie, sondern auch in der Praxis avantgardistisch arbeitete. Thr Hogarth
Club, ein sozialer und kiinstlerischer Treffpunkt, forderte den Dialog und die
Zusammenarbeit zwischen Kiinstlern und Amateuren. Diese Gemeinschaftsprojekte
starkten nicht nur die eigenen Werke, sondern auch ihren Einfluss auf nachfolgende
Kiinstlergenerationen und die Kunstwelt insgesamt. Daher legten sie grolen Wert auf die
Gemeinschaft und den kollektiven Austausch.*°

Eine &hnlich fruchtbare Verbindung gingen die Préraffaeliten auch mit der
vielschichtigen Personlichkeit John Ruskin ein, dessen Werke und Gedanken weit iiber
seine Zeit hinaus Einfluss hatten. Als Schriftsteller, Maler, Asthetiker und Kritiker
brachte er eine einzigartige Mischung aus sozialem Bewusstsein, historischem
Verstindnis und tiefer Naturverbundenheit in seine Arbeit ein. Seine religidse Schulung,
kombiniert mit einer tiefgreifenden Leidenschaft fiir Literatur, Kunst und die
Wissenschaften des 19. Jahrhunderts, formte eine umfassende Sichtweise auf die Welt,
die er in seinen Schriften und Bildern festhielt.

Ruskin glaubte fest daran, dass wahre Kunst aus der genauen Beobachtung der Natur
entstehen konnte und sah die Natur nicht nur als eine gute Inspirationsquelle, sondern
auch als eine moralische und spirituelle Dimension. Seine Uberzeugung, dass das Sehen
und Zeichnen untrennbar miteinander verbunden waren, fiihrte zu einer kiinstlerischen
Praxis, die das genaue Studium der natiirlichen Welt betonte. Diese Praxis forderte eine
tiefere Wertschiatzung und Sensibilitdt gegeniiber der Umwelt, was Ruskin zu einem
friihen Verfechter des Naturschutzes machte.*!

Den Einfluss, den er nicht zuletzt mit einer solchen Uberlegung auf die Priraffaeliten und
die Arts- und Crafts-Bewegung ausiibte, war dabei erheblich. Ruskin unterstiitzte die
Praraffaeliten nicht nur finanziell, sondern auch durch seine kritischen Schriften, die

deren detaillierte Naturdarstellung und den ethischen Anspruch an die Kunst forderten.

5% Vgl. Hawksley 2018, S. 64 (wie Anm. 319).
560 Vgl. Plampin 2009, S. 201 (wie Anm. 5).
61 Vgl. Kemp 2016, S. 105 (wie Anm. 85).
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Er erkannte weiterhin die Bedeutung von handwerklichem Arbeiten und kritisierte die
mechanisierte Industrie seiner Zeit, was ihn zu einem Wegbereiter fiir die spéteren
Bewegungen werden lieB3, die Wert auf handwerkliche Qualitdt und die dsthetische
Bedeutung von Kunst legten. Seine botanischen und geologischen Studien sowie seine
zahlreichen Schriften sind Beweis fiir das tiefe Interesse, welches er der ihn umgebenden
Welt entgegenbrachte. Nicht zuletzt deshalb sind seine Kritik an der industriellen
Moderne und seine Betonung der menschlichen Handarbeit auch heute noch relevant und
dienen weiterhin als Inspiration fiir Kiinstler, Denker und Naturschiitzer.

Fiirderhin bildete sich die Trias aus John Ruskin, den Praraffaeliten und William Morris
aus der gemeinsamen Bewunderung fiir das Mittelalter heraus. In ihrer geistigen
Verbundenheit versuchten sie nicht nur gemeinsam, sondern auch unabhéngig
voneinander das Ethos des Mittelalters aufzugreifen und in neuer Form zu verarbeiten.
Entsprechend arbeiteten sie sich an dieser Idealvorstellung ab, in der Hoffnung, diese
Ideale fiir das 19. Jahrhundert erneut fruchtbar machen zu konnen. In Ablehnung der
Industrialisierung, der Urbanisierung als auch der Massenproduktion bildete sich eine
Gegenstimme, die sich fiir eine Wertschidtzung der Natur aussprach. Den gemeinsamen
Konsens fanden sie schlielich in der dsthetischen und sozialen Erziehung mittels Kunst
und Handwerk. Die Riickbesinnung auf mittelalterliche Ideen oder Werte wurden sowohl
von etablierten, bereits anerkannten Gruppen als auch von neuen, aufstrebenden
Bewegungen wie die der Priraffaeliten und spiter von Personlichkeiten wie William
Morris wahrgenommen und iibernommen. Es deutet darauf hin, dass der mittelalterliche
Impuls nicht nur eine bestimmte gesellschaftliche oder kiinstlerische Schicht betraf,
sondern breite Kreise durchdrang. ¢

Des Weiteren lag der Fokus darauf, einen Blick auf die Ressourcennutzung in der Zeit zu
werfen, in der die priraffaelitische Kiinstlervereinigung agierten, und die davon
ausgehende Reflexion in den Kunstwerken zu untersuchen. Millais' Gemalde Winter Fuel
(Abb. 41) thematisiert die harte Arbeit und den Ressourcenverbrauch des Landlebens,
wéhrend Rossetti in Monna Vanna (Abb. 43), Monna Pomona (Abb. 44), Veronica
Veronese (Abb. 44) und A Christmas Carol die Beziehung zwischen Natur, Reichtum und
Materialverschwendung darstellt. Beide Kiinstler zeigen durch die sorgféltige Auswahl
und Darstellung von Textilien, Schmuck und natiirlichen Elementen eine tiefere

Reflexion iiber 6kologische und soziale Aspekte, die auch heute noch relevant sind.

562 Vgl. Ritvo 2001, S. 208 (wie Anm. 62).
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Es ldsst sich eine Verbindung zwischen den Préraffaeliten und William Morris herstellen,
indem man die PRB als den Anfang und Morris als einen Weiterdenker betrachtet und
sich beide gegenseitig in ihrem Schaffen beeinflussten. Wahrend die Bruderschaft zu
Beginn weitestgehend das bestehende Leid und die Freudlosigkeit der
Industriegesellschaft in historische Gewénder kleidete und die Natur als Gegenwelt
hervorhob, versuchte Morris, diesen Ansatz in Form von Mobiliar und Interior Design
weiterzuspinnen, um so eine dsthetische Erziehung durchzufiihren. Diese hat wiederum
Okologische Tendenzen, bedenkt man, dass sich Morris, wie zuvor analysiert wurde, fiir
ein nachhaltiges Arbeiten und Férben einsetzte und er selbst beides kategorisch
praktizierte. Morris setzte auf natiirliche Farben und traditionelle Firbetechniken, um
seine Stoffe und Tapeten zu bedrucken. Diese bewusste Wahl unterstreicht sein
Engagement fiir naturschonende Methoden und die Verbindung zur natiirlichen Welt.
William Morris setzte hingegen auf natiirliche Farbstoffe und eine nachhaltige
Herstellung seiner Kunstwerke, um die Grundgedanken der priraffaelitischen Bewegung,
die Natur wertzuschétzen und zu bewahren, weiterzufiihren.>

Generell markierte die Arts- und Crafts-Bewegung des 19. Jahrhunderts eine radikale
Abkehr von der industriellen Massenproduktion hin zu handgefertigten, &dsthetisch
anspruchsvollen Objekten. Unter der Leitung von Visiondren wie William Morris und
unterstiitzt durch kreative Kiinstler wie Edward Burne-Jones setzte die Bewegung auf die
Schonheit des Kunsthandwerks und die Riickbesinnung auf traditionelle Techniken. Thr
Ziel war es, das Handwerk wiederzubeleben und dem industriellen Fortschritt eine
kiinstlerisch ansprechende Alternative entgegenzusetzen.**

In der heutigen Zeit bleibt das Erbe der Arts- und Crafts-Bewegung in Form von
bewunderten Kunstwerken und Motiven und einem fortwihrenden Interesse an
handgefertigten, kunstvollen Objekten lebendig. Es ist ein Erbe, das die Verbindung von
Kunst, Handwerk und sozialem Fortschritt verkorpert und weiterhin als Inspirationsquelle
fiir Designer, Kiinstler und Kunsthandwerker auf der ganzen Welt dient.

William Morris® Werken und Denken basiert, dhnlich wie die Priraffaeliten, zu grof3en
Teilen auf einer Kritik an der industriellen Revolution und deren Auswirkungen auf die

Gesellschaft und die Umwelt.

563 Vgl. Clutton-Brock 2021, S. 64 (wie Anm. 470).
564 Vgl. Hawksley 2018, S. 133f. (wie Anm. 319).
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Seine Aufforderung, nur niitzliche oder schone Dinge im Haushalt zu haben, kann als ein
Appell fiir eine nachhaltigere Lebensweise und eine hdhere Wertschitzung
handgefertigter Objekte betrachtet werden.

Morris' Kunsthandwerk trdgt zu einer dsthetischen Erziehung bei, indem seine Mdbel und
Tapeten die Schonheit der Natur betonen, ohne diese mimetisch perfekt imitieren zu
wollen. Dabei spielt der hohe Wiedererkennungswert seiner Werke, wie das beriihmte
Strawberry Thief-Muster, sowie seine umfangreichen Arbeiten in Bereichen wie Mobel-
und Raumgestaltung, eine gro3e Rolle und unterstreichen seine Bedeutung als visionérer
Kunsthandwerker, der die Verbindung von Asthetik und Ethik in der Arts- und Crafts-
Bewegung maBgeblich gepriigt hat.>®

SchlieBlich bietet Morris® utopisches Denken und sein kiinstlerisches Schaffen eine
reichhaltige Grundlage fiir eine Okologische und sozialkritische Analyse aus der
Perspektive des 21. Jahrhunderts. In News from Nowhere entwickelte Morris eine
utopische Gesellschaft, die auf sozialistischen Prinzipien basierte und in der die
Menschen frei und gleichberechtigt zusammenlebten. Die Integration der Natur in das
tagliche Leben und die Betonung handwerklicher Tatigkeiten anstelle industrieller
Massenproduktion sind zentrale Elemente dieser Utopie. Morris' Vision ist nicht nur eine
Kritik an den sozialen und 6kologischen Missstinden seiner Zeit, sondern auch ein
Vorschlag fiir eine nachhaltigere und gerechtere Zukunft. Die 6kotopischen Aspekte
seiner Arbeit, insbesondere die Betonung von Ressourcenschutz und Nachhaltigkeit, sind
auch heute noch relevant. Morris' Ansatz, die Natur zu respektieren und in das
menschliche Leben zu integrieren, bietet wertvolle Impulse fiir den modernen
Okologischen Diskurs. Seine Werke zeigen, dass kiinstlerische und politische
Bestrebungen Hand in Hand gehen konnen, um gesellschaftliche Verdnderungen
herbeizufiihren. Morris' Vorstellung von einer harmonischen Verbindung zwischen dem
Menschen, der Natur und der Kunst bleibt eine inspirierende Vision, die sowohl in der
Vergangenheit, als auch in der Gegenwart von gro3er Bedeutung ist. Trotz der utopischen
Elemente, die in diesen Vorstellungen vorhanden sind, bieten Morris' I[deen auch konkrete
Ansidtze, um die aktuellen 0kologischen und sozialen Herausforderungen anzugehen.
Insgesamt erweist sich William Motris als eine liberaus vielschichtige Personlichkeit, die

Kunst, Handwerk, Natur und gesellschaftliche Reformen miteinander verbindet.

565 Vgl. Ferry 2014, S. 161 (wie Anm. 500).
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Sein Verméchtnis pragte die Arts- und Crafts-Bewegung und inspirierte nachfolgende
Generationen von Kiinstlern und Handwerkern.>®¢

Zusammenfassend kann daher folgendes festgehalten werden:

Die zu Beginn aufgestellten Thesen konnten durch die Analyse insofern gestiitzt werden,
als sich zeigte, dass die Praraffaeliten in ihrem kiinstlerischen Schaffen eine ausgeprégte
Sensibilitit fiir die Natur entwickelten. Ihr Bestreben war es, die Natur in all ihren
Facetten prézise und differenziert kiinstlerisch zu erfassen. Die Untersuchung erdffnete
damit neue Einblicke in ihr Werk und riickte Aspekte in den Vordergrund, die bislang
weniger beachtet worden waren.

Ein Beleg dafiir ist die Verdffentlichung der Zeitschrift The Germ, die als ideologische
Grundlage der Priraffaeliten-Bruderschaft diente. Auch in zahlreichen ihrer Werke wird
die intensive Auseinandersetzung der Kiinstler mit ithrer Umwelt deutlich. Diese Werke
weisen den Weg zu einem neuen Naturbewusstsein im 19. Jahrhundert. Gleichzeitig war
das 19. Jahrhundert auch allgemein eine Epoche bedeutender Entwicklungen im Bereich
der Naturerforschung und -bewahrung, sei es in der Medizin, Technik, Botanik oder
Kunst. Eine weitere These, wonach die Kunst der Préraffacliten eine geistige
Wertschétzung der Natur, die als gefdhrdet wahrgenommen wurde, zum Ausdruck bringt,
konnte ebenfalls bestétigt werden. Dies wird deutlich durch ihre ausfiihrlichen Studien in
der freien Natur sowie durch die detailgetreue, malerische Wiedergabe real existierender
Orte, die sie fiir die Nachwelt festgehalten haben.

Dariiber hinaus wurde untersucht, ob die préraffaelitische Naturbeobachtung und ihre
prazise Darstellung mit dem wissenschaftlichen Forschergeist ihrer Zeit in Verbindung
stehen. Hier zeigte die Analyse, dass die Kiinstler mythologische und historische
Erzdhlungen nutzten, um die Natur auf eine Weise zu prisentieren, die dem Betrachter
vertraut war. Dieser wird durch die mythologische Rahmung dazu angeregt, sich mit der
Frage auseinanderzusetzen, welchen Stellenwert die Natur eigentlich einnimmt. Wie die
Analyse zeigt, ist die Natur dabei nicht nur blofe Kulisse, sondern nimmt trotz ihrer
mythologischen Einbettung einen eigenstindigen und zentralen Platz in der Kunst der
Praraffaeliten ein. Abschlielend lésst sich feststellen, dass die Kunst der Praraffaeliten
Ausdruck einer tiefgehenden Naturkenntnis und Wertschitzung ist. Thre prazise
Beobachtung und kiinstlerische Umsetzung ermdglichen durch die vorliegende Analyse

neue Betrachtungsansdtze und Perspektiven auf ihr Werk.

566 Vgl. Triggs 2009, S. 86 (wie Anm. 535).
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John Everett Millais, Ophelia, ca. 1851-52, Ol auf Leinwand, 76,2 cm x 111,8 cm, Tate
Gallery, London UK

https://www.tate-images.com/preview.asp?image=N01506
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Image (c) The Box, Plymouth



250

Abbildung 4:

John Everett Millais, The Blind Girl, Ol auf Leinwand, 1856, 812 mm x 523 mm,
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John William Waterhouse, Hylas and the Nymphs, 1896, Ol auf Leinwand, 132,1 cm x
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https://artuk.org/discover/artworks/hylas-and-the-nymphs-
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John William Waterhouse, A Mermaid, um 1900, Ol auf Leinwand, 965 mm x 666 mm,
Royal Academy of Arts, London

https://www.royalacademy.org.uk/art-artists/work-of-art/a-mermaid
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John William Waterhouse, The Lady of Shalott, 1888, Ol auf Leinwand, 183 cm x 230

cm, Tate Britain, London
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John Everett Millais, Mariana, 1851, Ol auf Leinwand, 59,7 cm x 49,5 cm, Tate Britain,
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https://www.tate.org.uk/art/artworks/millais-mariana-t07553
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Abbildung 9:

William Holman Hunt, The Scapegoat, 1854, Ol auf Leinwand, 86.5 cm x 139.8 cm x 3.0
cm, National Museums Liverpool, Lady Lever Art Gallery, Liverpool
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Abbildung 10:

John Everett Millais, Autmn Leaves, 1856, Ol auf Leinwand, 104 cm x 74 cm, Manchester
Art Gallery, Manchester

https://collections.manchesterartgallery.org/collections/item/2825t6d7-a7a8-3fc5-ba38-
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Image courtesy of Manchester Art Gallery (CC BY-SA 4.0)
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John Everett Millais, The Waterfall, 1853, Ol auf Leinwand, 23.2 cm x 33.3 cm (9 1/8 x
13 1/8 in), Delaware Art Museum, Samuel and Mary R. Bancroft Memorial, 1935

https://emuseum.delart.org/objects/9559/the-
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Abbildung 12:

John Everett Millais, The Haunted Manor, 1849, Ol auf Leinwand, 233 c¢cm x 337 cm,

Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/hunt-the-haunted-manor-t00932

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 13:

John Everett Millais, Dew-Drenched Furze, 1889-90, Ol auf Leinwand, 173,2 cm x 123

cm, Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/millais-dew-drenched-furze-t12865

© Photo: Tate Britain, London
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Fe

William Holman Hunt, English coasts, 1852, Ol auf Leinwand, 76 cm x 122 c¢m, Tate

Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/hunt-our-english-coasts-1852-strayed-sheep-
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Abbildung 15:

William Holman Hunt, Cornfield at Ewell, 1849, Ol auf Pappe, 20,2 cm x 31, 8 cm, Tate

Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/hunt-cornfield-at-ewell-t05468

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 16:

Edward Burne-Jones, The Mirror of Venus, 1875, Ol auf Leinwand, 120 cm x 200 cm,

Museu Calouste Gulbenkian, Lissabon

https://gulbenkian.pt/museu/en/works/the-mirror-of-venus/

© Photo: Catarina Gomes Ferreira, Museu Calouste Gulbenkian,
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Abbildung 17:

Dante Gabriel Rossetti, Lady Lilith, 1866-1868, Ol auf Leinwand, 99.1 x 86.4 cm (39 x
34 in.), Delaware Art Museum, Samuel and Mary R. Bancroft Memorial, 1935

https://emuseum.delart.org/objects/6457/lady-
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Abbildung 18:

Dante Gabriel Rossetti, Venus Verticordia, 1864- 1868, Ol auf Leinwand, 98.1 cm 69.9
cm, Russell-Cotes Art Gallery & Museum, Bournemouth

https://artuk.org/discover/artworks/venus-verticordia-58834/search/2026--works:venus-
verticordia/page/1/view_as/grid

Image © Russell-Cotes Art Gallery and Museum - CC BY-NC-ND
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Abbildung 19:

Dante Gabriel Rossetti, Beata Beatrix, 1864-1870, Ol auf Leinwand, 86,4 cm x 66 cm,

Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/rossetti-beata-beatrix-n01279

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 20:

Dante Gabriel Rossetti, The Girlhood of Mary Virgin, 1848-49, Ol auf Leinwand, 83,2

cm X 65,4 cm, Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/rossetti-the-girlhood-of-mary-virgin-n04872

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 21:

Dante Gabriel Rossetti, The Day Dream, 1880, Ol auf Leinwand, 158,7 cm x 92,7 cm,
Victoria and Albert Museum, London, CAI.3

https://collections.vam.ac.uk/item/O14962/the-day-dream-oil-painting-rossetti-dante-
gabriel/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 22:

Dante Gabriel Rossetti, La Ghirlandata, 1873, Ol auf Leinwand, 124 cm x 85 cm,
Guildhall Art Gallery, London

https://artuk.org/discover/artworks/la-ghirlandata-51253

© Guildhall Art Gallery, City of London Corporation
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Abbildung 23:

John Everett Millais, Apple Blossoms /Spring, 1856-59, Ol auf Leinwand, 113 cm x 176.3
cm, Lady Lever Art Gallery/National Museums Liverpool, Liverpool

© Photo: National Museums Liverpool, Walker Art Gallery / Art UK
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Abbildung 24:

William Holman Hunt, The Hireling Shepherd, 1851, Ol auf Leinwand, 76,4 cm x 109,5
cm, Manchester Art Gallery, Manchester

https://collections.manchesterartgallery.org/collections/item/e1348e87-cc21-3d27-bef2-
fc4224080b46/75%3DThe%2BHireling%2BShepherd%252C%2B&pos=2

Image courtesy of Manchester Art Gallery (CC BY-SA 4.0)


https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

271

Abbildung 25:

/73%. /73 |
John R, Parsons, Jane Morris, posed by Rossetti, 1865, Fotografie

https://collections.vam.ac.uk/item/O82843/jane-morris-posed-by-rossetti-photograph-

parsons-john-r/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 26:

John R, Parsons, Jane Motris, posed by Rossetti, 1865, Fotografie

https://collections.vam.ac.uk/item/O88803/jane-morris-in-the-garden-photograph-

parsons-john-r/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 27:

1749. 1939,

John R, Parsons, Jane Motris, posed by Rossetti, 1865, Fotografie

https://collections.vam.ac.uk/item/O1092322/jane-morris-posed-by-rossetti-photograph-

parsons-john-r/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 28:

John R, Parsons, Jane Morris, posed by Rossetti, 1865, Fotografie

https://collections.vam.ac.uk/item/O10923 16/jane-morris-posed-by-rossetti-photograph-

parsons-john-r/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 29:

John Everett Millais, Hearts are Trumps, 1872, Ol auf Leinwand, 165,7cm x 219,7cm,

Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/millais-hearts-are-trumps-n05770

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 30:

John Everett Millais, Vanessa, 1868, Ol auf Leinwand, 112.7 cm x 91.5 cm x 2.5 cm,
National Museums Liverpool, Walker Art Gallery / Art UK

© Photo: National Museums Liverpool, Walker Art Gallery / Art UK
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Abbildung 31:

John William Waterhouse, The Lady of Shalott / "'I am half sick of shadows,' said The
Lady of Shalott" (Alfred, Lord Tennyson, The Lady of Shalott, Part II), 1915, Ol auf
Leinwand, 100.3 x 73.7 cm (39 1/2 x 29 in.), Art Gallery of Ontario, Gift of Mrs. Philip
B. Jackson, 1971, 71/18

Photo © AGO
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Abbildung 32:

William Holman Hunt, The Lady of Shalott, 1888-1905, Ol auf Leinwand, 44,4 cm x
34,1 cm, Manchester Art Gallery

https://artuk.org/discover/artworks/the-lady-of-shalott-205251/search/2026--
keyword:the-lady-oh-shalott--referrer:global-search

Image courtesy of Manchester Art Gallery (CC BY-SA 4.0)
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Abbildung 33:

Dante Gabriel Rossetti, Ecce Ancilla Domini, 1850, Ol auf Leinwand, 73 cm x 41,9 cm,

Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/rossetti-ecce-ancilla-domini-the-annunciation-

n01210

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 34:

Dante Gabriel Rossetti, The Beloved, 1865-1866, Ol auf Leinwand, 80 cm x 76 cm,

Tate Britain, London

https://www .tate.org.uk/art/artworks/rossetti-the-beloved-the-bride-n03053

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 35:

Dante Gabriel Rossetti, Bottles, 1848, Ol auf Papier, 37.5 x 34.3 cm (14 3/4 x 13 1/2
in.), Delaware Art Museum, Samuel and Mary R. Bancroft Memorial, 1935

https://emuseum.delart.org/objects/6399/bottles
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Abbildung 36:

John Ruskin, Study of Wild Rose, 1871, Aquarell und Deckfarbe iiber Graphit auf
Velinpapier, 42.2 x 26.8 cm , Ashmolean Museum, Oxford

https://www.ashmolean.org/collections-online#/item/ash-object-761166

© Ashmolean Museum, Oxford
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Abbildung 37:

H T EE .

e

John Ruskin, Study of a Kingfisher, with dominant Reference to Colour, 1871, Aquarell
und Deckfarbe iiber Graphit auf Velinpapier, 25.8 x 21.8cm , Ashmolean Museum,
Oxford

https://www.ashmolean.org/collections-online#/item/ash-object-761131

© Ashmolean Museum, Oxford
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Abbildung 38:

John Ruskin, Study of Foreground Material: Finished Sketch in Watercolour from
Nature, 1871, Aquarell und Deckfarbe tiber Graphit auf Velinpapier, 19 x 21.4 cm,
Ashmolean Museum, Oxford

https://www.ashmolean.org/collections-online#/item/ash-object-760494

© Ashmolean Museum, Oxford
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Abbildung 39:

John Everett Millais, Portrait of John Ruskin, 1853-54, Ol auf Leinwand, Hohe:

71,3cm, Breite: 60,8cm, Ashmolean Museum, Oxford

Quelle: https://www.ashmolean.org/collections-online#/item/ash-object-771196

© Ashmolean Museum, Oxford
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Abbildung 40:

John Everett Millais, Winte Fuel, 1873, Ol auf Leinwand, 194,5 x 149,5 cm,
Manchester Art Gallery, Manchester

https://collections.manchesterartgallery.org/collections/item/21543f20-7aca-313f-a75c-
9cfe3f8a795¢/?7s%3Dwinter%2Bfuel&pos=2

Image courtesy of Manchester Art Gallery (CC BY-SA 4.0)
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Abbildung 41:

Dante Gabriel Rossetti, Bocca Baciata (Lips That Have Been Kissed), 1859, Ol auf
Holz, 32.1 x 27 cm, Museum of Fine Arts Boston, Boston Massachusetts, Accession

Number 1980.261

https://collections.mfa.org/objects/34360/bocca-baciata-lips-that-have-been-
kissed?ctx=2e61885b-925¢-42c9-a3ae-bc6c6f7948e2 &idx=0

Photograph © Museum of Fine Arts, Boston
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Abbildung 42:

Dante Gabriel Rossetti, Monna Vanna, 1866, Ol auf Leinwand, 88,9 cm x 86,4 cm,

Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/rossetti-monna-vanna-n03054

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 43:

Dante Gabriel Rossetti, Monna Pomona, 1864, Aquarel und Arabischer Gummi auf

Papier, 47,6 cm x 39,3 cm, Tate Britain, London

https://www.tate.org.uk/art/artworks/rossetti-monna-pomona-n02685

© Photo: Tate Britain, London
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Abbildung 44:

Dante Gabriel Rossetti, Veronica Veronese, 1872, Ol auf Leinwand, 109.2 x 88.9 cm
(43 x 35 1n.), Delaware Art Museum, Samuel and Mary R. Bancroft Memorial, 1935

https://emuseum.delart.org/objects/321/veronica-
veronese;jsessionid=D7976 AEDE096F30BDESF3CF651E7D0O1F?ctx=78149835aa881
27335250d9a82cec97a601e4556&idx=11
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Abbildung 45:

Dante Gabriel Rossetti, The Blue Bower, 1865, Ol auf Leinwand, 84 cm x 70,9 cm, The
Barber Institute of Fine Arts, Birmingham

© Barber Institute of Fine Arts / © The Henry Barber Trust, The Barber Institute of Fine

Arts, University of Birmingham / Bridgeman Images
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Abbildung 46:

Edward Burne-Jones, Kate Faulkner, Grand Piano, 1883, Klavier mit Gold und Silber
Verzierung, Victoria and Albert Museum, London, Accession number W.23:1 to 4-1927

https://collections.vam.ac.uk/item/O86392/grand-piano-burne-jones-edward/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 47:

Edward Burne-Jones, Love leading the Pilgrim - Study of Birds, Crows, Kingfishers,
and Sparrows, Schwarze und weile Kreide auf farbigem Wachsmalstift auf Karton,

Hoéhe: 55,5 cm x 40,0 cm Birmingham Museums, Birmingham

https://dams.birminghammuseums.org.uk/asset-

bank/action/viewAsset?1d=35777&index=576&total=1000& view=viewSearchltem

© Photo by Birmingham Museums Trust, licenced under CCO
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Abbildung 48:

Edward Burne-Jones, Landscape Study, 1863, Birmingham Museums, Birmingham

https://dams.birminghammuseums.org.uk/asset-

bank/action/viewAsset?1d=4123&index=117&total=1000& view=viewSearchltem

© Photo by Birmingham Museums Trust, licenced under CCO
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Abbildung 49:

Edward Burne-Jones, Love leading the Pilgrim - Study of Birds: Finches, 1897,
Schwarze und weille Kreide mit Farbstift auf hellbraunem Papier, 30,4 cm x 20,2cm,

Birmingham Museums, Birmingham

https://dams.birminghammuseums.org.uk/asset-

bank/action/viewAsset?1d=9740&index=177&total=1000&view=viewSearchltem

© Photo by Birmingham Museums Trust, licenced under CCO
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Abbildung 50:

May Morris, Vine Leaf, Tischdecke, 1896, Leine mit Seidenstickerei, 108cm x 108cm,
Victoria and Albert Museum, London, Accession number T.426-1993

https://collections.vam.ac.uk/item/O89466/vine-leat-tablecloth-morris-may/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 51:

May Morris, Fruit Garden, Wandteppich, 1885/1894, Seidentaft-Grund, bestickt mit
farbiger Seide, Victoria and Albert Museum, London, Accession number CIRC.206&A -
1965

https://collections.vam.ac.uk/item/O353974/-wall-hanging-mary-may-morris/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 52:

May Morris, Honeysuckle, Tapete, 1883, Victoria and Albert Museum, London,
Accession number CIRC.9-1954

https://collections.vam.ac.uk/item/O1110639/honeysuckle-wallpaper-morris-may/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 53:

William Morris, Honeysuckle, Polsterstoff, 1876, Victoria and Albert Museum,
London, Accession number CIRC.96-1933

https://collections.vam.ac.uk/item/O270874/honeysuckle-furnishing-fabric-morris-
william/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 54:

May Morris, Girdle, Halskette, 1906, Silber, besetzt mit Williamsit, Granaten und
Perlen, Victoria and Albert Museum, London, Accession number M.17-1939

https://collections.vam.ac.uk/item/O76641/girdle-morris-may/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 55:

May Morris/Morris & Co., Fruit, Tapete, 1865-66, Victoria and Albert Museum,

London

https://collections.vam.ac.uk/item/O139650/fruit-wallpaper-morris--co/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 56:

William Morris, Trellis, Tapete, 1862/1864, 68cm x 52,5 cm, Victoria and Albert

Museum, London, Accession number E.452-1919

https://collections.vam.ac.uk/item/O78220/trellis-wallpaper-morris-william/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 57:

William Morris/ Philip Webb, Armchair, Stuhl, 1883-1900, Victoria and Albert
Museum, London, Accession number CIRC.642:1-3-1962

https://collections.vam.ac.uk/item/O372099/armchair-webb-philip-speakman/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 58:

William Morris, Pimpernel, Tapete, 1876, 68,5cm x 53,3cm; Victoria and Albert

Museum, London, Accession number E.499-1919

https://collections.vam.ac.uk/item/0248605/pimpernel-wallpaper-morris-william/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 59:

William Morris, Tulip and Willow, Tapete, 1887, Hohe: 68,5cm, Breite: 53,3cm,
Victoria and Albert Museum, London, Accession number CIRC.91-1933

https://collections.vam.ac.uk/item/O78104/tulip-and-willow-furnishing-fabric-morris-

william/

© Victoria and Albert Museum, London
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Abbildung 60:

William Morris, Strawberry Thief, Upholstery material of block-printed cotton, 1883,
60,5cm x 95,2 cm, Victoria and Albert Museum, London, Accession number T.586-
1919

https://collections.vam.ac.uk/item/O78889/strawberry-thief-furnishing-fabric-morris-

william/

© Victoria and Albert Museum, London



