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I. Einführung 

Otto von Faber du Faur wurde 1828 in Ludwigsburg geboren, 1869 übersiedelte 

er von Stuttgart nach München, wo er 1901 verstarb. Er wurde zum Offizier 

ausgebildet, und erst nach Quittierung seines Dienstes 1867 widmete er sich be-

ruflich ausschließlich der Malerei. Obgleich auch im Stuttgarter Raum die Wer-

ke Otto von Faber du Faurs in den Depots der Museen lagern, ist dort seine Ma-

lerei nicht vergessen worden. Das zeigte die Ausstellung des Heimat- und 

Kunstvereins Backnang im Jahr 2002, dem es gelungen war, ca. 60 Exponate 

vorwiegend von Privatsammlern aus Stuttgart und Umgebung zusammenzutra-

gen. Ferner nahm die Ludwigsburger Kreissparkasse zwei Werke Otto von Fa-

ber du Faurs in ihre Jubiläumsausstellung „Kunst aus der Region“ im Jahre 2002 

auf.1 Diese Ausstellungen regten mein Interesse an der Malerei Otto von Faber 

du Faurs an. Themenstellungen meiner Arbeit sind Fragen nach dem Absatz der 

Gemälde und nach der Lebenssituation Otto von Faber du Faurs.   

I.1 Quellenlage  

Die wichtigste Primärquelle, auf die sich diese Arbeit stützt, sind 110 größten-

teils unveröffentlichte Briefe,  die Otto von Faber du Faur in der Zeit von 1869-

1882 aus München an seinen Freund in Stuttgart, den Historienmaler Carl von 

Haeberlin, schrieb; dabei ist die  Dichte der Brieffolge innerhalb dieser 13 Jahre 

unterschiedlich.2 Der vorrangige Inhalt der Briefe ist die künstlerische Arbeit 

                                           

 

 

1 
Diese Werke sind „Wachtposten vor einem Torbogen“ (1867) Abbildung 52, „Jagdszene“ 

(1879) (ohne Abb.).  
2
 Diese Briefe befinden sich im Besitz der Württembergischen Landesbibliothek Stuttgart 

unter der Signatur Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I. Sie tragen eine in eckige Klammern von unbe-

kannter Hand gesetzte Nummerierung. Diese wird in den Zitaten übernommen, ebenso die 

originale Briefdatierung Otto von Faber du Faurs. Die Mehrzahl der Briefe ist allerdings un-

datiert,  jedoch ist eine geschätzte Datierung in runden Klammern angefügt. Die Orthografie 

der damaligen Zeit wurde belassen, ebenso Rechtschreibfehler, Abkürzungen und die Zei-

chensetzung.                                                 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe[1]-[11] (nach 1871).   

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [12]-[16] (1869). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [17]-[19] (1871).   

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [20]-[21] (1872). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [23]-[25] (1873).  

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [26]-[37] (1874). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [38]-[44] (1875). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [45]-[49] (1876).  
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Otto von Faber du Faurs in München. Ein Themenkreis ist der Unterricht bei 

Carl Theodor von Piloty, ein weiterer die jeweils sich in Arbeit befindenden 

Gemälde Otto von Faber du Faurs.3 Vor allem äußert sich Otto von Faber du 

Faur zu seinen „Hauptwerken“4, ebenso gibt er detaillierte Informationen über 

die Entstehung des Schlachtenpanoramas. Die vier erhaltenen Ölskizzen sind 

bisher nur in der Zitadelle Spandau und im Bayerischen Armeemuseum Ingols-

tadt öffentlich ausgestellt worden. Über den Einblick in die künstlerische Arbeit 

Otto von Faber du Faurs hinaus skizzieren die Briefe den sich entwickelnden 

Kunstmarkt und die kaufmännischen und logistischen Probleme, vor die sich der 

Maler gestellt sah. Eingestreut in die Briefe sind Bemerkungen über die Münch-

ner und Stuttgarter Kunstszene, oft mit vorbehaltlosem Urteil über die Malerkol-

legen.5 Über die mangelnde Anerkennung seiner künstlerischen Arbeit äußert 

sich Otto von Faber du Faur mit Bitterkeit.6  

Dem Konvolut der Briefe Otto von Faber du Faurs angefügt sind einige Briefe 

der Ehefrau Marie von Faber du Faur, ebenfalls an Carl von Haeberlin, zu deren 

Abfassung sie sich in Abwesenheit ihres Mannes genötigt sah. Diese Briefe ge-

ben Einblick in die Gemälde-Ankaufspraktiken der Stuttgarter staatlichen Stel-

len.7   

Anlässlich der 1927 in der Nationalgalerie durchgeführten Gedächtnisausstel-

lung8 sah sich die Enkelin Vera von Faber du Faur9 veranlasst, zahlreiche Briefe 

Otto von Faber du Faurs, die dieser von seiner 1883 erfolgten Reise nach Tanger 

an seine Familie geschrieben hatte, zusammenzustellen. Diese Zusammenstel-

                                                                                                                                    

 

 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [50]-[54] (1877). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [55]-[60] (1878). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [70]-[73] (1879). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [74]- [84] (1880). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [85]-[107] (1881). 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Briefe [108]-[110] (1882).  
3
 Dennoch bleibt die Zahl der mit Hilfe dieser Briefe zu identifizierenden Werke klein.  

4
 So stuft Musper 1941, S. 125 „Die Schlacht bei Champigny“ und „Die Württemberger bei 

Cœuilly“ ein.  
5
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Briefe [100] (1881), [110] (1882). 

6
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [57] (1878).  

7
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [112] v. 4. Mai 1874, Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [113] v. 

8. Mai 1874,  Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I  Brief [114] v. 8. Mai 1874, Cod. hist. 4
0  

412, Fasz. I  

Brief [115] v. 27. Juli 1874.   
8 

Ausstellungskatalog Berlin 1927.    
9
 Vera von Faber du Faur ist die Tochter Hans von Faber du Faurs.  



7 

lung ist in den Besitz eines privaten Sammlers gelangt, der sie mir freundlicher-

weise zur Verfügung stellte. Damit können erstmalig Äußerungen Otto von Fa-

ber du Faurs über seinen Aufenthalt in Tanger veröffentlicht werden.  

Eine Kontaktaufnahme zu der Familie von Faber du Faur war äußert ergiebig: 

zum einen ist die Familie im Besitz zahlreicher Werke ihres Vorfahren, zum an-

deren verwahrt sie ein unveröffentlichtes Manuskript der 1859 geborenen Toch-

ter Otto von Faber du Faurs über ihre Lebenssituationen. Maria von Faber du 

Faur, verheiratete von Zwehl, übergab das Manuskript, betitelt „Liebe Erinne-

rungen“, ihren Kindern anlässlich ihres 80. Geburtstages 1939.10  Zehn Jahre 

war Maria alt, als der Umzug der Familie von Stuttgart nach München stattfand,  

und somit war sie alt genug, einen Eindruck von den damaligen Verhältnissen in 

Stuttgart zu bewahren. Sie beschreibt ihre „Jungmädchenjahre“ im Elternhaus in 

München bis zu ihrer Eheschließung 1880 und vermittelt dabei generell einen 

Einblick in die Lebensweise der großbürgerlichen Gesellschaft, der auch die 

Familie von Faber du Faur angehörte. Die Verfasserin dieser Arbeit konnte in 

das Manuskript Einblick nehmen.  

Die wichtigste schriftliche Quelle zur Werkerfassung ist das Verzeichnis der 

Gemälde und Ölstudien, das der Sohn Hans von Faber du Faur „in zeitlicher 

Anordnung […] in möglichster Vollständigkeit“11 aufstellte. Es umfasst ca. 320 

Titel. Dieses Verzeichnis entstand im Zusammenhang mit der 1927 von Ludwig 

Justi in der Nationalgalerie durchgeführten Gedächtnisausstellung anlässlich des 

im Jahre 1928 anstehenden 100. Geburtstags von Otto von Faber du Faur. Die 

dort ausgestellten 156 Werke waren 96 Ölbilder, 43 Aquarelle und 17 Zeich-

nungen; die vom Sohn vorgenommene geschätzte Datierung wurde in den Kata-

log der Nationalgalerie übernommen.12 Diese Datierung wird auch in dieser Ar-

beit den Gemäldetiteln in runden Klammern nachgestellt.  

Erwähnt sei die von J. Halder13 1888 verfasste Beschreibung des 1882 entstan-

denen Panoramas „Die Schlacht bei Wörth“, die eine hilfreiche Erklärung der 

noch vorhandenen Ölskizzen bietet.  

 

                                           

 

 

10 
Zwehl von,  1939.  

11 
Faber du Faur, Hans von 1927. 

12
 Ausstellungskatalog Berlin 1927. 

13
 Halder 1888. 
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I.2 Forschungsstand  

In den Augen der Zeitgenossen war Otto von Faber du Faur ein Schlachtenma-

ler, dessen Bekanntheit auf seinen Darstellungen des deutsch-französischen 

Kriegs von 1870/71 und der napoleonischen Kriege beruhte. Friedrich Pecht 

würdigt Otto von Faber du Faur als den einzigen Schlachtenmaler, der in der 

ersten Periode nach 1870 der Schlachtenmalerei wirklich neue Seiten abgewon-

nen hätte. Dieses Urteil liegt darin begründet, dass Otto von Faber du Faur nur 

„wenige und typische Charakter-Figuren“ voll „kaltblütiger Entschlossenheit“ 

brauche, um eine Schlacht darzustellen. Der zweite Schwerpunkt der Malerei 

Otto von Faber du Faurs, die Darstellung von Beduinen, wird ganz beiläufig als 

koloristische Effektmalerei abgewertet.14 Eine ähnliche Akzentsetzung findet 

sich in der Mitteilung des Todes von Otto von Faber du Faur in der Schwäbi-

schen Kronik und im Staats-Anzeiger für Württemberg.15 In dem achtzeiligen 

Nekrolog in der Zeitschrift für bildende Kunst finden die Orientbilder keinerlei 

Erwähnung.16   

Eduard Engels widmete als Erster schon 1902 dem Werk Otto von Faber du 

Faurs einen längeren Aufsatz, der sich nicht nur mit der Schlachtenmalerei aus-

einandersetzt, sondern das Spektrum der Bildthemen Otto von Faber du Faurs 

auffächert. Dieser Aufsatz ist bis heute die umfassendste Würdigung des Œuvres 

geblieben. Zur Kennzeichnung der Malerei Otto von Faber du Faurs ruft Engels 

das Bild des Kavalleristen auf, der im „fliegenden Galopp“ kaum Gestalten und 

Umrisse erkenne, sondern nur Farben wahrnehme.17 Die Würdigung Otto von 

Faber du Faurs als Schlachtenmaler findet sich wiederum verstärkt bei Friedrich 

Haack, denn für ihn ist Otto von Faber du Faur der „künstlerisch bedeutendste“ 

Schlachtenmaler, dem er Ebenbürtigkeit mit den französischen Schlachtenma-

lern Detaille und de Neuville zubilligt.18 Otto Fischer19 ist der Ansicht, dass die 

Schlachtenbilder dem koloristischen Furor Otto von Faber du Faurs nicht genü-

gen konnten und verweist ebenso wie Wilhelm Hausenstein20 auf die französi-

sche Kunst des 19. Jahrhunderts als Inspirationsquelle für Otto von Faber du 

                                           

 

 

14
 Pecht 1888, S. 414.    

15
 Schwäbische Kronik v. 13. August 1901 Nr. 374. Staats-Anzeiger für Württemberg v. 

13.August 1901.  
16

ZfbK 1901 Bd. 36. 
17

 Engels 1902,  S. 75.  
18

 Haack 1913, S. 271.                   
19

 Fischer 1925, S. 73 f. 
20

 Hausenstein 1926, S. 310.  
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Faur. Theodor Musper setzt sich 1941 mit den von der Staatsgalerie Stuttgart 

angekauften Schlachtengemälden zu den Verdiensten der württembergischen 

Truppen im Krieg 1870/71 auseinander.21 Ein neuerer Aufsatz von Julius Fekete 

über Otto von Faber du Faur ist im Zusammenhang mit einer Ausstellung zum 

Werk Carl von Haeberlins erschienen (1986).22  

Grundsätzlich ist festzustellen, dass sich neuere Forschungen verstärkt der His-

torien- und Schlachtenmalerei des 19. Jahrhunderts widmen. Hier sind Stefan 

Germer und Michael F. Zimmermann sowie Frank Büttner vorrangig zu nen-

nen.23 Hingewiesen sei ebenfalls auf die Habilitationsschrift von Frank Becker24 

aus dem Jahre 2001 und auf Eberhard Roters‟ Vorstellung der Themen und Mo-

tive der Malerei des 19. Jahrhunderts.25  

Auch zu den Panoramen des 19. Jahrhunderts liegen neuere Untersuchungen 

vor. Zu nennen sind das Standardwerk von Stephan Oettermann, die Untersu-

chungen von François Robichon und die Dissertation von Alexandra Baldus 

über das Sedanpanorama von Berlin.26 1993 fand in Bonn eine Ausstellung über 

das Panorama als Massenunterhaltung des 19. Jahrhunderts statt.27  

Den neuesten Überblick über die deutsche Orientmalerei in der zweiten Hälfte 

des 19. Jahrhunderts gibt die Dissertation von Karin Rhein.28 Über Adolf 

Schreyer entstand 1999 anlässlich einer Ausstellung zu seinem 100. Todestag 

eine Untersuchung mit einer Einleitung von Michael Bringmann.29 Doch trotz 

dieser und anderer neuerer Untersuchungen sind die Veröffentlichungen sowohl 

über die deutsche Schlachtenmalerei wie auch über die deutsche Orientmalerei 

in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts spärlich.    

                                           

 

 

21 
Musper 1941, S. 135. Theodor Musper war von 1946-1961 Direktor der Staatsgalerie Stutt-

gart.  
22

 Ausstellungskatalog Esslingen/Konstanz 1986. 
23

 Germer/Zimmermann 1997. Büttner 2003.  
24

 Becker 2001. 
25

 Roters 1998. 
26

 Oettermann 1980. Robichon 1993. Baldus 2001. 
27

Ausstellungskatalog Bonn 1993. 
28

 Rhein 2003. 
29

 Bringmann 1999.  
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I.3 Aufgabenstellung 

Diese Arbeit untersucht die Werke Otto von Faber du Faurs in Öl mit Einbezie-

hung der Arbeiten in anderen Techniken, soweit sie im Zusammenhang zu die-

sen Werken stehen.  

Teil I. enthält einführende Bemerkungen zur Quellenlage, zum Forschungsstand 

und zur Aufgabenstellung, Teil II. befasst sich mit den biografischen Daten. Der 

Hauptteil III. widmet sich der Werkuntersuchung, dabei stehen die Werke mit 

Kriegsthematik den Werken mit Orientthematik voran. In die erstgenannte Ka-

tegorie gehören die Darstellungen zum deutsch-französischen Krieg von 

1870/71 und die Darstellungen zu den napoleonischen Kriegen. In diese Katego-

rie fallen Arbeiten, die auf einen Ankauf hin entstanden sind und freie Arbeiten. 

Als eigener Bildtyp wird die Auftragsarbeit des Schlachtenpanoramas den freien 

Arbeiten zum deutsch-französischen Krieg nachgeordnet. 

Es ist zu prüfen, ob eine Einflussnahme der potenziellen Käufer in den auf einen 

Ankauf hin entstandenen Schlachtengemälden zu erkennen ist. Ferner ist die 

Auswahl der Kampfhandlungen in den freien Arbeiten zu bewerten. Es stellt 

sich generell die Frage nach der Übernahme der in der Gesellschaft geltenden 

Darstellungskonventionen. Ferner soll untersucht werden, welchen Ansprüchen 

die wieder in Mode gekommene Darstellung einer Schlacht als großformatiges 

Rundbild, als Panorama, zu genügen hatte.  

Die Orientbilder entstanden als freie Arbeiten. Es ist nach den Berührungspunk-

ten zwischen den als freie Arbeiten entstandenen Kampfhandlungen und den 

Beduinendarstellungen zu fragen. Damit verbunden ist die Frage nach zeitlich 

differenzierten Schwerpunkten im Werk Otto von Faber du Faurs.  

Es ist ein Anliegen dieser Arbeit, die Verengung der Forschung auf die Darstel-

lungsgegenstände Soldaten im Feld und auf Beduinen in der Wüste aufzubre-

chen. Deshalb werden Beispiele aus anderen Gattungen vorgestellt, selbst wenn 

es sich dabei nur um Einzelbeispiele handelt.   

Auf die Einflüsse der französischen Malerei wird in der Literatur hingewiesen, 

und Otto von Faber du Faur bestätigt sie selbst.30 Es soll hier darüber hinaus eine 

                                           

 

 

30
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [15] 2. Sept. 1869. 
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Antwort auf die Frage gesucht werden, ob sonstige Einflüsse im Werk Otto von 

Faber du Faurs erkennbar sind.  

Ein weiterer zu behandelnder Aspekt ist der entstehende Kunstmarkt und die 

Einbringung der Werke Otto von Faber du Faurs in denselben (Teil IV). Das 

umfangreiche Quellenmaterial findet unter Teil V. Berücksichtigung. Die Äuße-

rungen Otto von Faber du Faurs und der Tochter Maria gewähren über das per-

sönliche Erleben hinaus  Einblicke in die Lebensführung der großbürgerlichen 

Kreise, zu denen die Familie Otto von Faber du Faurs gehörte. Damit verbunden 

ist die Frage nach der Herkunft der finanziellen Mittel, die einen solchen Le-

bensstil ermöglichten.  

Der Katalogteil VI. enthält unter VI.1 ergänzende Anmerkungen zu Einzelwer-

ken mit Einschluss von Briefauszügen Otto von Faber du Faurs, unter VI.2 er-

scheinen ergänzende Beispiele zu  einem im Textteil genannten Bildtyp, ohne 

Vollständigkeit anzustreben. Die Zusammenfassung findet sich unter VII. Der 

Anhang, der unter Teil VIII. erscheint, enthält Verzeichnisse und die persönli-

chen Daten. 
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II.  Biografische Daten 

II.1  Der Offizier Otto von Faber du Faur 

Die von Faber du Faur sind ursprünglich ein südfranzösisches Grafengeschlecht, 

das sich bis auf das Jahr 1372 zurückführen lässt. Der Ahnherr des deutschen 

Zweiges der Familie soll im 15. Jahrhundert als Führer eines Armagnakenheeres 

nach Deutschland gekommen sein.31 An den 1624 verstorbenen 

„hochgelertenHerrn Sebastianus Faber beider Rechten Doctor [...] 18järiger 

Geheimer Rat und Vice Cancellarius“ erinnert eine Grabplatte in der südlichen 

Vorhalle der Stuttgarter Stiftskirche. Die unmittelbaren Vorfahren Otto von Fa-

ber du Faurs waren Offiziere in württembergischen Diensten. Der Großvater 

Albrecht Achilles war Reiteroberst unter Herzog Carl Eugen,32 der Vater, Chris-

tian Wilhelm von Faber du Faur, geboren in Stuttgart 1780, machte als Artille-

rieoffizier 1812 den Russlandfeldzug Napoleons mit.33 Ihm und seiner Ehefrau 

Maria Margaretha Bonaventura geb. von Hierlinger34 wurde am 3. Juni 1828 in 

Ludwigsburg der Sohn Adolph Eduard Otto geboren, dessen Rufname Otto war. 

Christian Wilhelm von Faber du Faur wurde 1849 zum Generalmajor befördert. 

Er wurde Berater beim Ulmer Festungsbau und anschließend Militärbevoll-

mächtigter der Bundesmilitärkommission zu Frankfurt am Main. Er verstarb 

1857 in Stuttgart, wurde aber in einem Ehrengrab auf dem Frankfurter Haupt-

friedhof beigesetzt.35  

                                           

 

 

31
 Zwehl von, 1939,  S. 24. 

32
 Regierungszeit Carl Eugens 1744-1793. 

33
 HSTA E 297 Bü 207. Christian Wilhelm von Faber du Faur gehörte der 25. Division im 

Verband des von Marschall Ney befehligten III. Korps der Großen Armee an.  
34

 Christian Wilhelm von Faber du Faur wohnte mit seiner Familie 1831 zur Miete in der heu-

tigen Vorderen Schlossstraße. Nach der Beförderung zum Major zog die Familie 1834 in die 

Kaserne der Fußartillerie um, die sich auf dem Gelände der heutigen Stuttgarter Straße Nr. 30 

befand. Christian Wilhelm von Faber du Faur wurde für seine „vieljährigen treuen und guten 

Dienste“ 1851 mit einer jährlichen Pension von 2 160 fl in den Ruhestand versetzt. In Würt-

temberg wurde nach der süddeutschen Münzreform von 1837 bis zur Währungsreform von 

1871 in Silbergulden (abgekürzt fl) zu 60 Kreuzern (c) à 6 Hellern gerechnet. Nach der Wäh-

rungsreform von 1871 galt die Mark als einheitliche Währung. Bis 1876 waren noch beide 

Währungen im Umlauf (1 M = 0,59 fl. Siehe Antoni 1988, S. 130 Anm. 1). 
35

 Denkmaltopographie 1999. Auf S. 215 ist die Grabstätte abgebildet und durch den Stadtad-

ler als Ehrengrab der Stadt Frankfurt ausgewiesen.  
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Der Familientradition folgend schlug Otto von Faber du Faur die Offizierslauf-

bahn ein. Nach dem Besuch der Offiziers-Bildungs-Anstalt36 in Ludwigsburg 

von 1843 bis 1847 wurde er zum Leutnant befördert. Er wird 1852 Oberleutnant 

und 1859 Rittmeister und Adjutant der Reiterdivision. 1878 wird ihm der Cha-

rakter eines Majors verliehen.37  

1855 heirateten Otto von Faber du Faur und Marie Benedict (1834-1907). Marie 

Benedict war die Tochter des Stuttgarter Bankiers Adolf Benedict38 und seiner 

Ehefrau Jeanette geb. Kaulla.39 Die Familien Benedict und Kaulla gehörten zur 

Oberschicht der Stuttgarter Juden. Die junge Familie Otto von Faber du Faurs 

bewohnte in Stuttgart in der Königstraße Haus Nr. 35 in der Nähe des Kronprin-

zenpalais.40 

Der Offizier Otto von Faber du Faur muss auf höfischem Parkett eine brillante 

Erscheinung gewesen sein.41 So wurden er und Graf Dillen auserwählt, unter 

Führung des Prinzen Hermann von Sachsen-Weimar an sieben Höfen das Able-

                                           

 

 

36
 König Wilhelm I. richtete 1820 diese Ausbildungsstätte in Ludwigsburg in der 

Mömpelgardstraße 24 ein. Sie umfasste vier Jahreskurse mit je fünf Zöglingen, deren Zahl im 

Jahr 1845 auf zehn erhöht wurde. Voraussetzung für die Aufnahme war fehlerfreier Körper-

bau und das Bestehen einer Aufnahmeprüfung. Das Schulgeld belief sich auf 150 fl.  Zur Ein-

schätzung dieses Betrages sei eingefügt, dass Otto von Faber du Faur 1867 bei Quittierung 

seines Militärdienstes als Rittmeister eine jährliche Pension von 840 fl erhielt. Der Unterricht 

in der Kriegsschule umfasste die Fächer Religion, Geschichte, Realien, Französisch und mili-

tärische Themen. An praktischen Fähigkeiten wurden Schießen, Tanzen und Schwimmen 

gelehrt. Die Offiziers-Bildungs-Anstalt genoss hohes Ansehen im Land. Von den bei Sting 

aufgeführten Eleven (1840 bis 1844) sei Prinz Hermann zu Sachsen-Weimar erwähnt (Sting 

2004, S. 33). Otto von Faber du Faur wird später sein persönlicher Adjutant.   
37

 HSTA E 297 Bü 207. Der „Charaktermajor“ erhielt das Ruhegehalt eines Hauptmanns, 

durfte sich aber Major nennen.   
38

 Deutelmoser 2003, S. 152 schreibt zu den Geschäften des Bankhauses Benedict: Bei der 

Mediatisierung der Reichsstädte und Reichsritter, die dem Königreich Württemberg zuge-

schlagen wurden, kam die Sorge auf, dass die Schuldtitel nicht mehr bedient würden. Sie 

wurden massenhaft und zu Bruchteilen ihres Wertes auf den Markt geworfen. Gebr. Benedict 

hatte neben anderen den Mut, diese Papiere zu kaufen. Als der württembergische Staat die 

Schulden seiner Rechtsvorgänger voll übernahm, verdienten die Mutigen ein Vermögen. 1848 

erlitt das Bankhaus Benedict erhebliche Verluste und verlor nach und nach seine Bedeutung. 

Es wurde 1869 liquidiert. Die Kundschaft ging größtenteils auf die neu gegründete Württem-

bergische Vereinsbank über.  
39

 Schnee 1963, S. 170.  
40

 Siehe Abbildung 91. 
41  

Siehe S. 182. 
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ben König Wilhelms I. und die Thronbesteigung Karls anzuzeigen. Bei dieser 

Gelegenheit wurden ihm 7 Orden verliehen.42    

Das Jahr 1866 brachte für Otto von Faber du Faur die einzige Teilnahme an ei-

nem Feldzug. Nach dem Sieg der Preußen bei Königgrätz hatte die preußische 

Mainarmee Frankfurt besetzt, und die Württemberger sollten den preußischen 

Vormarsch nach Süddeutschland stoppen. Maria von Zwehl erinnert sich, dass 

ihr Vater vor dem Ausrücken „tieftraurig“ mit der Familie in den Stuttgarter An-

lagen spazieren gegangen sei. Es kam zur Schlacht bei Tauberbischofsheim. Das 

Gemälde „Szene aus dem Gefecht bei Tauberbischofsheim“ geht auf dieses Ge-

fecht zurück.43 Der Feldzug der Württemberger gegen die Preußen war kurz, 

aber äußerst verlustreich.44 Maria von Zwehl schreibt: „Mein Vater kam glück-

lich ohne Gefecht aus diesem Bruderkriege zurück, aber hatte sich einen sehr 

schweren Ischias zugezogen.45  

Obgleich Otto von Faber du Faur im September 1866 zum Schwadronskom-

mandant im 4. Reiterregiment ernannt wurde, quittierte er am 14. Mai 1867 „auf 

Ansuchen“ den Militärdienst „wegen körperlicher Leiden unter Vorbehalt seiner 

Wiedereintheilung in den Dienst im Falle wiedererlangter völliger Diensttüch-

tigkeit.“46 Seine Bezüge wurden von 1 500 fl auf 840 fl 20 c jährlich gekürzt.  

Wie Maria von Zwehl schreibt, erlaubte die Adjutantenstellung in Stuttgart ih-

rem Vater, seinen beiden großen Leidenschaften, dem Malen und dem Reiten 

nachzugehen.47 Nach 1866 folgten für die Familie Otto von Faber du Faurs 

                                           

 

 

42
 Nach Sauer 1999 S. 106 und S. 238 war Prinz Hermann von Sachsen-Weimar einer der 

Sondergesandten, die befreundete Souveräne von der Thronbesteigung Karls 1864 in Kennt-

nis setzten. Prinz Hermann reiste mit Graf Dillen - Otto von Faber du Faur wird bei Sauer 

nicht genannt - nach Den Haag, Hannover und Weimar. Laut Militärhandbuch des Königreich 

Württembergs von 1865 sind die verliehenen Orden: 1. Orden vom Zähringer Löwen, Stufe 

Ritter;  2. Großherzoglich Hessischer Ludwigsorden, Stufe Ritter; 3. Großherzoglich-

Sachsen-Weimar‟scher Falkenorden, Stufe Ritter; 4. Herzoglich Sachsen-Ernestinischer 

Hausorden, Stufe Ritter; 5. Herzoglich Nassauischer Adolphsorden, Stufe Ritter: 6. Königlich 

Niederländischer Löwenorden, Stufe Ritter; 7. Königlich Sächsischer Albrechtsorden. Bei 

seinem Tod war Otto von Faber du Faur Ehrenritter des Ordens der württembergischen Krone 

und  Kommentur 2. Klasse des Friedrichordens.  
43

  Siehe VI.1 1.    
44

 Sauer 1999, S. 140 f.  
45

 Zwehl von,  1939, S. 22. 
46

 HSTA  E 297 Bü 207.   
47

 Siehe S. 179.    
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„höchst gesellige Jahre […] im engen Verkehr mit dem ganzen Hofe“, doch 

fühlte sich Otto von Faber du Faur „vom Hofleben keineswegs ausgefüllt.“ Die-

ser Umstand und „die große Leidenschaft des Malens“ führten wohl zur Quittie-

rung des Dienstes und zum Studium der Historienmalerei an der Münchner 

Akademie bei Carl Theodor von Piloty, das ursprünglich einige Monate dauern 

sollte.48 So zog Otto von Faber du Faur im Frühjahr 1869 nach München um, 

Marie von Faber du Faur zog 1870 mit den fünf Kindern49 nach. 

II.2 Förderung der künstlerischen Begabung in Württemberg    

Die Begabung des Zeichnens und Malens, die Otto von Faber du Faur schon als 

Kind zeigte, wurde von seinem Vater Christian Wilhelm von Faber du Faur, der 

selber zeichnerisch und malerisch tätig war, gefördert,50 doch sind keinerlei 

Skizzen aus der frühen Zeit erhalten. Von „unschätzbarem historischen Wert“51 

sind die Zeichnungen Christian Wilhelm von Faber du Faurs, die den gesamten 

Russlandfeldzug Napoleons im Jahre 1812 dokumentieren. Diese 99 Zeichen-

skizzen wurden 1831 als Lithografien veröffentlicht, ergänzt durch jeweils ein 

Textblatt von dem württembergischen Major Friedrich Kausler, einem Kriegs-

kameraden Christian Wilhelm von Faber du Faurs und ebenfalls Augenzeuge.52   

Das württembergische Königshaus förderte durch Stipendien und Studienauf-

enthalte die künstlerische Ausbildung des jungen Offiziers Otto von Faber du 

Faur. 1851 wurde ihm erstmals ein halbjähriger Studienaufenthalt bewilligt, wo-

von der Kronprinz Karl „seinen lieben Otto“ selbst in Kenntnis setzt.53 Als 

Lehrmeister war Alexander von Kotzebue vorgesehen, ein Sohn des Dichters 

August von Kotzebue. Von Kotzebue, 1815 in Königsberg geboren, studierte bei 

Horace Vernet in Paris und hielt sich später einige Zeit in Stuttgart auf, aller-

dings sind Kontakte zwischen ihm und Otto von Faber du Faur in dieser Zeit 

nicht nachzuweisen. 1850 übersiedelte von Kotzebue nach München, wo er 

                                           

 

 

48
 München Stadtarchiv München. Familienbogen. Otto von Faber du Faur. Vermerk, dass 

sich Otto von Faber du Faur seit dem 25.05.69 in München aufhielt zwecks eines 5-

6monatigen Studiums an der Akademie.    
49

 Zu den vier Jungen und dem Mädchen Maria kam in München noch ein weiterer Junge. 
50

 Engels 1902, S. 57 f.   
51

 Faber du Faur, Christian Wilhelm von  2003, S. XV. 
52 

Bis auf eine Darstellung sind die Originale Christian Wilhelm von Faber du Faurs im Baye-

rischen Armeemuseum verwahrt unter der Inv.-Nr. 64/67/95.  
53

 Die Angaben beruhen auf Faber du Faur, Hans von 1928. Die Stammrolle vermerkt nur die 

Beurlaubung vom 1. März 1852 bis 1. März 1853 (HSTA E 297 Bü 207).  
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1889 verstarb.54 Das bevorzugte Bildthema Kotzebues waren russische Schlach-

ten und Episoden aus den Feldzügen Suworows,55 gemalt für die Zaren.  

  

 

 

Ein Kennzeichen der Schlachtenmalerei Kotzebues ist die Darstellung von Sol-

datenmassen unter Verzicht auf Hervorhebung von Bravourstücken Einzelner. 

Pecht spricht von der die Fantasie anregenden koloristischen Stimmung der Ge-

mälde Kotzebues.56 So ist zu vermuten, dass durch Kotzebue das Interesse Otto 

von Faber du Faurs an figurenreichen Darstellungen und „koloristischen Stim-

mungen“ geweckt oder bestärkt worden ist.  

                                           

 

 

54
 Otto von Faber du Faur hat auch nach der Übersiedlung nach München 1869 weiterhin 

freundschaftlichen Kontakt mit von Kotzebue gehabt ohne weitere Unterweisung im Malen. 

So bittet er ihn z.B. um Rat bei der Verrechnung der Transportkosten für die in Stuttgart aus-

zustellenden Bilder (Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I Brief [46] (1876).  
55

 Alexander Wassiljewitsch Suworow (1729-1800). Kriegszüge: Siebenjähriger Krieg, rus-

sisch-türkische Kriege u.a.    
56

 Pecht 1888, S. 230.  

Abbildung 1 Alexander von Kotzebue: Die Schlacht bei Kunersdorf  
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Für den Zeitraum von 1852-1853 wird Otto von Faber du Faur vom württem-

bergischen Militärdienst beurlaubt und erhält ein Stipendium von 2 000 Gulden, 

das ihm einen Studienaufenthalt im Atelier von Adolphe Yvon in Paris ermög-

licht.57 Adolphe Yvon, geboren 1817, wurde 1839   Schüler  von Paul Delaro-

che. 

 

 

Er war verheiratet mit einer Tochter Horace Vernets, eine Verbindung, die seine 

Malerei beeinflusste. In Le Soleil vom 30. September 1893 heißt es: «Yvon 

avait été élève de Paul Delaroche, mais il fut le vrai disciple d‟Horace Vernet et 

plus encore de Charlet, dans l‟atelier duquel nous l‟avons connu, étudiant avec 

succès la physionomie pittoresque du troupier français.»58  Nach russischen Gen-

rethemen wendet sich Yvon mit „Die Schlacht von Koulikoro“, die 1850 im Sa-

lon ausgestellt wird, der Schlachtenmalerei zu. Seine Malerei muss offiziell ge-

schätzt worden sein, denn im Krimkrieg, der kurz nach dem Parisaufenthalt Otto 

von Faber du Faurs ausbrach, ist Yvon der einzige Maler, der die französische 

                                           

 

 

57
 Zu Adolphe Yvon siehe Bardon 1980. 

58
 http://mapage.noos.fr/hubert.demory/yvon.htm 20. Juli 2007. 

Abbildung 2 Adolphe Yvon: Marschall Ney beim Rückzug aus Russland  

http://mapage.noos.fr/hubert.demory/yvon.htm%2020.%20Juli%202007
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Armee begleitete. Er gehört zu den Malern der ersten Kategorie, deren Honorare 

„in der exorbitanten Höhe von 20 000 Franc“ angesetzt sind.59 

Arbeiten Otto von Faber du Faurs aus der Studienzeit bei Yvon sind nicht erhal-

ten. Nach Engels soll Otto von Faber du Faur Horace Vernet mit unermüdlichem 

Eifer kopiert und studiert haben.60 Die „Eroberung der Smalah des Abd El Ka-

ders“ 61 (Salon 1845) mit einer großen Zahl episodischer Einschübe mag später 

ihren Niederschlag im Panorama Otto von Faber du Faurs „Die Schlacht bei 

Wörth“ gefunden haben. 

Nach der Rückkehr aus Paris besuchte Otto von Faber du Faur die Stuttgarter 

Kunstschule.62 Die Ausbildung dort begann mit einem nach Schwierigkeitsgra-

den gestaffelten Zeichenunterricht. Max Bach der am Ende der 50er Jahre selbst 

Schüler der Kunstschule war, beschreibt die Prozedur der Ausbildung.63 So durf-

te der Anfänger zuerst nur den menschlichen Kopf, nach einem halben Jahr auch 

Hände und Füße zeichnen. Die Zeichnung des ganzen Menschen erfolgte an 

Staffeleien im Antikensaal, wobei Bach anmerkt, dass den Schülern allerdings 

das Verständnis für das klassische Schönheitsideal nicht vermittelt wurde. Nach 

einjähriger Ausbildung im Antikensaal wurde diese in der allgemeinen Malschu-

le fortgesetzt. 1845 war Heinrich Franz Gaudenz Rustige zum Professor für Ma-

lerei an die Kunstschule Stuttgart berufen worden.64 Seit seiner Ankunft gab es 

in Stuttgart verschiedene Malklassen,65 für die sich die Schüler entscheiden 

konnten: Genremalerei bei Heinrich Rustige (von 1845 bis 1887), Landschafts-

malerei bei Heinrich Funk (bis 1877) und Historienmalerei bei Bernhard Neher 

(bis 1879); die hier aufgeführten Professoren waren in der Studienzeit Otto von 

Faber du Faurs tätig. Daneben bestand noch eine allgemeine Malschule, deren 

Leiter Rustige war. Die Malschule „war ein mäßig großes Zimmer“ mit einem 

„Wald von Staffeleien“. Dort kopierten die Schüler entweder „Studienköpfe 

oder irgend ein Bild aus der Galerie“ oder „führten vielleicht eine eigene Kom-

                                           

 

 

59
 Germer 1997,  S. 29.  

60
 Engels 1902, S. 60.   

61
 Siehe S. 63.  

62
 Engels 1902, S. 61. Schülerlisten sind nicht mehr vorhanden. Die Kunstschule befand sich 

ab 1842 im Gebäude der heutigen Staatsgalerie Stuttgart. Dort waren auch die Kunstsamm-

lungen untergebracht (Haakh 1863, S. 47).  
63

 Bach 1900, S. 324-326. 
64

 Zu Rustige siehe S. 152 ff.  
65

 Antoni 1988, S. 110.  
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position aus.“66 Die wichtigste Einrichtung in einer Akademie ist nach Bach der 

Aktsaal. Bach gibt eine genaue Schilderung von dieser Räumlichkeit. Es sei ein 

dunkler Raum gewesen „mit amphitheatralisch angelegten Sitzreihen […] in der 

Mitte für das Modell eine Mauernische mit den verschiedensten Apparaten aus-

gestattet“, dazu „eine infernalische Hitze.“ Uneingeweihte hätten hier „eine Fol-

terkammer“ vermuten können.67  

1867 wurde die Kunstschule direkt dem Kultusministerium unterstellt und er-

hielt dadurch den Charakter einer akademischen Lehranstalt.68 Diese Aufwer-

tung geschah, obgleich man feststellen musste, „dass unsere Kunstschule nicht 

ganz diejenige Entwicklung genommen hat, welche sie nach Maßnahme ihrer 

äußeren Bedingungen hätte nehmen können, und dass nachgerade sogar eine 

gewisse Stagnation bei ihr Platz gegriffen hat, welche bereits Gegenstand öffent-

licher Besprechungen geworden ist. Forscht man nach den Ursachen dieser Er-

scheinung, so mag Einiges auf Rechnung von Persönlichkeiten an der Schule zu 

setzen sein.“69 Die Folge dieser Stagnation war, dass 1867 auf der Pariser Welt-

ausstellung die meisten württembergischen Künstler im bayerischen Gartenpa-

villon ausstellten.70 In der Presse wurde offen über die Abwanderung württem-

bergischer Künstler nach Bayern diskutiert, ein Umstand, der „ein peinliches 

Licht“ auf die württembergische Regierung warf und ein Umdenken einleitete.71 

Doch noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts empfahlen die Professoren der 

Kunstschule in Stuttgart ihren Schülern eine Weiterbildung in München.72 Auch 

Otto von Faber du Faur folgte dieser Empfehlung.   

Zu Bernhard Neher scheint Otto von Faber du Faur in einem freundschaftlichen 

Verhältnis gestanden zu haben,73 dagegen war die Beziehung zu Rustige äußerst 
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 Bach 1900, S. 326.  

67
 Bach 1900, S. 328. 

68
 Antoni 1988, S. 110 Anm. 4: Beilage zum Staatsanzeiger für Württemberg v. 21.05.1867, 

Nr. 119 S. 1263. - Erst 1901 erhielt die Kunstschule den Titel „Akademie der bildenden 

Künste“.  
69

 Antoni 1988 S. 111 Anm. 1: HSTA E 11 Bü 78. Schreiben des Ministers des Kirchen- und 

Schulwesens Golther v. 10.5.1867. Antoni vermutet, dass mit den „Persönlichkeiten“ auf 

Rustiges „zähe, oftmals auch sture Art“ angespielt wird. Der Schüler Bach dagegen schätzt 

den unerschöpflichen Humor Rustiges und die Art seines Unterrichts, die den Schülern ein 

unbefangenes Arbeiten ermöglichen würde (Bach 1900, S. 331).   
70

 Eiermann 2001, S. 26.  
71

 Eiermann 2001, S. 26.        
72

 Eiermann 2001, S. 64. 
73 

 Zu Neher siehe S. 148.
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spannungsreich, wie aus zahlreichen Briefen an Carl von Haeberlin zu erschlie-

ßen ist.  

Nachrichten über die Profilierung Otto von Faber du Faurs als Maler in der 

Ludwigsburger und Stuttgarter Zeit sind spärlich. So schreibt Fleischhauer, dass 

in den 50er Jahren der Schlachtenmaler Otto von Faber du Faur zum ersten Mal 

aufgetreten sei.74 Erhalten haben sich die „Schlachtenszene zum Gefecht von 

Tauberbischofsheim“75 und ein Militärgenre „Wachtposten vor einem Torbo-

gen“.76  

II.3 Der Unterricht bei Carl Theodor von Piloty in München  

In den Jahren 1842 bis 1844 wurden zwei Gemälde der belgischen Historienma-

ler Louis Gallait und Edouard de Bièfve in den deutschen Kunstzentren bei 

größtem Publikumsinteresse ausgestellt.77 Es handelte sich um Gallaits Gemälde 

„Die Abdankung Kaiser Karls V. zugunsten seines Sohnes Philipps II. zu Brüs-

sel am 25. Oktober 1555“ und um de Bièfves Werk „Kompromiss der flandri-

schen Edlen“. Die eine Attraktion dieser „belgischen Bilder“ war ihre aktuelle 

politische Relevanz, hatte doch ein aus der eigenen Geschichte stammendes 

Thema Ŕ die Abschüttelung der spanischen Herrschaft Ŕ die Entstehung des 

Staates Belgiens 1830 befördert.78 Jacob Burckhardt stellt in seinem Bericht über 

die Berliner Kunstausstellung 1842 einen Vergleich mit der Historienmalerei 

unter König Ludwig in Bayern an und fragt: „Die deutschen Regierungen, be-

sonders König Ludwig, haben schon so viele Darstellungen aus der vaterländi-

schen Geschichte malen lassen; woher kommt es denn, dass wir hinter unseren 

Nachbarvölkern zurückgeblieben sind?“ Ŕ Die Antwort gibt Burckhardt selber: 

„Fürs erste genügt es nicht, eine Geschichte gehabt zu haben; man muss eine 

Geschichte, ein öffentliches Leben mitleben können, um eine Geschichtsmalerei 

zu schaffen. Sodann sind die großen Gesamtaufträge alle für Ausführung in 

Fresko geschehen, während unsere Zeit neben dem dramatisch-historischen In-

halt eine individuelle Tiefe des Einzelnen verlangt, die nur der Ölmalerei zu Ge-
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 Fleischhauer, 1927, S. 41.   

75
 Siehe VI.1 1.  

76
 Siehe  Abbildung 52 

77
 Abb. „Die Abdankung Kaiser Karls V. zugunsten seines Sohnes Philipps II. zu Brüssel am 

25. Oktober 1555“. In: Ausstellungskatalog München 2003, S. 38 (Replik 1842),  Abb. 

„Kompromiss der flandrischen Edlen“ in Ausstellungskatalog München 2003, S.39 (Replik 

1849).  
78

 Huse 2004, S. 138.  
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bote steht. Und hier fehlt es unseren Malern an den nötigen Mitteln, an Keck-

heit, an Farbe, an Zeichnung.“79 Die andere Attraktion der „belgischen Bilder“ 

war ihre farbliche Brillanz, war doch für manche das „Colorit“ der „eigentliche 

Glanzpunkt.“80 Carl Theodor von Piloty (1826-1886) führte diese neue Histo-

rienmalerei in München ein. Ein Zeitgenosse schreibt über das 1855 von  Carl 

Theodor von Piloty geschaffene Gemälde „Seni vor der Leiche Wallensteins“: 

„Mit dem berühmtem Bilde C. v. Pilotys Seni an der Leiche Wallensteins, zog 

die neue durch den Belgier Gallait nach Deutschland verpflanzte realistische 

Richtung auf eine glänzende, effektvolle und farbenschöne Ausführung auch in 

München ein und trat hier der Cornelianischen Schule, die ihr Hauptgewicht 

weniger auf die Farbe, dichterische Phantasie und schöpferischen Formensinn 

verlegte, gegenüber.“81 Unter diesen Gegebenheiten traf Otto von Faber du Faur 

seine Entscheidung, bei Piloty an der Münchner Akademie seine Studien zu ver-

vollkommnen. Otto von Faber du Faur war von 1869-1874 Schüler Pilotys. Sei-

ne Briefe an Carl von Haeberlin spiegeln die anfängliche Begeisterung über sei-

nen Lehrer, die zunehmende Entfremdung und den wie eine Befreiung erlebten 

Abschluss des Unterrichts. So schreibt Otto von Faber du Faur im Brief [13] 

vom 16. Juni 1869:  „Mir gehts ganz gut und bin ich immer mit gleichem Inte-

resse in der Schule. Piloty kommt ziemlich oft und fährt als elektrischer Funken 

an unseren Atelierdrähten hindurch. Er ist wirklich erstaunlich anregend und 

belebend.“ Im Brief [23] an Haeberlin aus dem Jahre 1873 heißt es: „Der Pro-

fessor kommt nur noch einmal die Woche. Er ist so eine Art von Ducatenmacher 

geworden, weil nicht alles Gold ist, was glänzt, will er wirkliches verdienen und 

zwar viel. In der Schul wird vielerlei Schund gemalt d.h. Verkaufsbilder zu-

sammen laborirt, daß es kaum zum Ansehen ist. […] Wenn ich einmal selbstän-

dig bin, hoffe ich ein gutes Bild zu malen, wie ich mirs denke.“ Am 3. April 

1874, Brief [30], der Aufschrei: „Juchhe! Ich bin frei! Der Herr Professor hat 

heute ein Einsehen gehabt und mich, Hakl82 u. Schmid losgelassen. Ich war fak-

tisch todtmüde und konnte nicht mehr arbeiten.“  

Das letzte Gemälde in der Piloty-Schule war „Die Abreise des Winterkönigs“.83 

Noch Monate später nach Beendigung des Unterrichts „leidet“ Otto von Faber 
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du Faur an „gewaltiger Schulverdummung“. „Verstehe dieß nicht falsch. Allein 

es ist so. Wenn man so 5 Jahre auf Befehl malt, geht Phantasie und Selbständig-

keit ganz oder theilweise zum Herrn Teufel. Doch sie kommt schon wieder zu-

rück. Ich habe neben den Skizzen [zu „Die Schlacht bei Champigny“] 4 kleine 

Bilder gemalt, die gewiß wieder selbständig waren.“84 Ein Zeugnis der wieder 

erlangten Selbstständigkeit ist der Kommentar, den Piloty über das kurz nach 

dem Austritt entstandene Gemälde „Nach der Schlacht“ (heute verschollen) ge-

sagt haben soll: „Sollte man glauben, dass der Mann bei mir gelernt hat?“85 Am 

Ende der 5jährigen Ausbildung ist also das Urteil von Schüler und Lehrer glei-

chermaßen negativ.   

II.4 Exkurs: Der Freund Carl von Haeberlin 

Die Briefe, die Otto von Faber du Faur in der Zeit von 1869 bis 1882 an Carl 

von Haeberlin schrieb, sind ein Zeugnis von Erfolg und Scheitern der künstleri-

schen Arbeit Otto von Faber du Faurs in München. Darüber hinaus sind sie ein 

Schlüssel zur Persönlichkeit Otto von Faber du Faurs. Die Briefe sind un-

geschönt, spontan und rückhaltlos offen. Die Person des Empfängers, Carl von 

Haeberlin, soll hier skizziert werden.  

Der 1832 in Oberesslingen geborene Carl Haeberlin wurde zum Historienmaler 

ausgebildet in der Stuttgarter Kunstschule (2 Jahre), auf der Düsseldorfer Aka-

demie (5 Jahre) und in München bei Carl Theodor von Piloty (5 Jahre).86 1866 

kehrt Haeberlin nach Stuttgart zurück, 1867 wurde ihm eine Hilfslehrerstelle an 

der Kunstschule für Zeichnen nach der Antike und für Aktzeichnen übertragen. 

1868 wurde er zum Professor ernannt;87 die Ernennung stand im Zusammenhang 

mit Haeberlins Verantwortung für die Präsentation der Gemälde aus Württem-

berg auf der Weltausstellung 1867 in Paris.88 Haeberlin selbst war dort mit zwei 

Themen historische Ereignisse in Württemberg betreffend vertreten: „Die Auf-

hebung des Klosters Alpirsbach“89 (1863) und „Die Weiber von Schorndorf“90 
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(1866). Gerade dem letztgenannten Gemälde ist auch die von der Historienmale-

rei erwartete erzieherische Funktion eigen, wenn man das legendäre mutige Ein-

treten der Frauen gegen die kampflose Übergabe der Stadt Schorndorf an Mélac 

als beispielhafte Tat wertet. Dem Königshaus fühlte sich Haeberlin sein Leben 

lang verbunden,91 und er konnte es sich erlauben, König Karl in sein Atelier in 

die Stuttgarter Werastr. 15 92 einzuladen, um sein Bild „Die Weiber von Schorn-

dorf“ zu betrachten. Maria von Zwehl berichtet, dass Haeberlin mit ihrem Vater 

in der Kunstschule gearbeitet hätte, und auch Otto von Faber du Faur erinnert an 

die unbeschwerte Zeit der gemeinsamen Arbeit.93  

Haeberlin ist für Otto von Faber du Faur die Person, der er sein künstlerisches 

Umfeld auffächert; dazu gehören seine eigene Arbeit, die Beziehung zu seinem 

Lehrer Carl Theodor von Piloty und wenige Bemerkungen über andere Münch-

ner Maler. Häufig bittet er Haeberlin um Beurteilung seiner Gemälde oder um 

Rat in Ausstellungsfragen.94 1882 schreibt er: „Nähere Freunde habe ich eigent-

lich keine in künstlerischen Kreisen, wenigstens keine solche, wie ich mir die-

selben denke“, und im Brief [94], wohl aus dem Jahre 1881, steht der Hilfe-

schrei nach menschlicher Nähe: „Ich wollte du wärst hier; es fehlt mir ein 

Mensch. Ein Mensch wie du voll Frische und guter Absicht und warmer 

Theilnahme.“  

Bei aller Offenheit und allem Vertrauen mag sich Otto von Faber du Faur noch 

1881 nicht ohne direkte Aufforderung zu Haeberlins Gemälde „Prinz Alexander 

von Württemberg in der Schlacht bei Peterwardein“ äußern und entschuldigt 

dies mit einer „gewissen Professorenscheu“, die er als „gewöhnlicher titelloser 

Maler“ empfände.95 Dieses Monumentalgemälde Haeberlins (163 x 262 cm) Ŕ 

1944 durch Kriegseinwirkung verbrannt und nur in schlechter Abbildungsquali-

tät erhalten Ŕ zeigte die Erstürmung des türkischen Lagers durch die Württem-

berger unter dem Prinzen Alexander, dem späteren Herzog Carl Alexander.96 
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Dabei soll dieser an der Spitze der Fußtruppe gekämpft haben.97 So malte ihn 

Haeberlin als Anführer seiner Truppe, in einer Hand die Fahne, in der anderen 

den gezückten Degen.  

Die Bemerkungen Otto von Faber du Faurs zu diesem Gemälde offenbaren die 

Verschiedenheit seines und Haeberlins Bildaufbaus. Otto von Faber du Faur 

moniert die mangelnde Handlungsdichte und Dynamik Ŕ „Es ist dort zu leer […] 

dort muß der Teufel los sein“ Ŕ und wünscht mehr Perspektive und Farbigkeit. 

„Wo möglich mehr Luft ins Bild […] und im Vordergrund alle Farben loslas-

sen“.98 Auf der anderen Seite spricht er von der wohlverdienten und glänzenden 

Kritik dieses Gemäldes in der Landeszeitung99  und empört sich über die Bevor-

zugung Louis Brauns „mit den 2 abscheulichen Bildern. […] Längst weiß ich ja 

daß bei allen Auszeichnungen und Hintansetzungen der Herr Vetter [gemeint ist 

wohl Rustige] ein großes Wort mitredet; aber trotz dessen hat mich das Verfah-

ren dir gegenüber und deiner soliden Arbeit gegenüber empört.“100 

Die enge persönliche Bindung Otto von Faber du Faurs an Carl von Haeberlin 

mag eine kritischere Auseinandersetzung Otto von Faber du Faurs mit der von 

Piloty geprägten Historienmalerei Haeberlins verhindert haben.  

In den Jahren 1881/1882 arbeitete Carl von Haeberlin auf Anfrage Otto von Fa-

ber du Faurs mit an Entwurf und Ausführung des Panoramas „Die Schlacht bei 

Wörth“. Nach Abschluss dieser gemeinsamen Arbeit haben sich keine Briefe 

Otto von Faber du Faurs an Carl von Haeberlin mehr erhalten.  

II.5 Erfolg und Scheitern der künstlerischen Arbeit   

Schon während des Unterrichts bei Carl Theodor von Piloty arbeitet Otto von 

Faber du Faur ab 1872 erfolgreich im eigenen Atelier.101 So hat er 1872 das Ge-

mälde „Sedan“ an den renommierten Kunsthändler Sachse in Berlin verkaufen 
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können;102 seit 1874 liefen Vorarbeiten für das Gemälde „Die Schlacht bei 

Champigny“ in Erwartung des Ankaufs durch die Staatsgalerie Stuttgart. Doch 

im weiteren Verlauf der 70er Jahre kommt in den Briefen an Carl von Haeberlin 

eine sich verstärkende resignative Stimmung zum Ausdruck, bleibt doch ein 

überzeugender Verkaufserfolg bei einem Arbeitseinsatz bis „zum Blutsprit-

zen“103 aus. Zudem sieht sich Otto von Faber du Faur in München in seiner 

künstlerischen Arbeit isoliert. Ein Ausdruck der Verzweiflung ist die Äußerung 

Haeberlin gegenüber, die Otto von Faber du Faur 1878, also im Alter von 50 

Jahren, macht: „Ich weiß, wie es ist, wenn man gar nichts ist.“104 Zweifel an der 

Richtigkeit seines Entschlusses, den Militärdienst aufgegeben zu haben, stellen 

sich ein, verbunden mit der Vermutung, dass er niemals eine Professorenstelle 

erlangen werde. Doch überraschend ergibt sich die Aussicht auf eine Professur 

in Stuttgart, die künstlerische Anerkennung, Austausch mit Kollegen und finan-

zielle Absicherung mit sich gebracht hätte. Aber diese Hoffnung erfüllt sich 

nicht.105 Dennoch beginnen die 80er Jahre vielversprechend: 1880 zeichnet sich 

die Auftragserteilung für ein Panorama ab, eine Möglichkeit, ein „Heiden-

geld“106 zu verdienen, 1881 wird sein Monumentalgemälde  „Die Württemberger 

bei Cœuilly“ in Stuttgart angekauft, 1883, nach der Fertigstellung des Panora-

mas „Die Schlacht bei Wörth“,  reist Otto von Faber du Faur für einige Wochen  

zu Studienzwecken nach Tanger. „Von dieser Zeit an“, so schreibt Sohn Hans, 

„traten farbenprächtige Schilderungen des Orients in den Mittelpunkt seiner 

Produktion.“107 Doch auch diese wurden keine Verkaufserfolge.   

II.6 Das Haus Arcisstr. 4  

Im Winter 1873/74 kaufte Otto von Faber du Faur Haus und Garten Arcisstr. 4 

und errichtete auf dem Anwesen ein zweistöckiges Atelier. Der vordere Hausteil 

war zumindest bis 1886 vermietet. Der dort geborene Karl Alexander von Mül-

ler108 beschreibt das Atelier Otto von Faber du Faurs. Von Arnold Böcklin, der 
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einst die Räume mitbewohnt hätte, stammte noch die Bemalung der Wände mit 

italienischen Laubengängen und Loggien. Über die Arbeiten Otto von Faber du 

Faurs heißt es: „Zwischen den Atelierwänden aber glühten jetzt orientalische 

Teppiche in sonoren Farben auf, arabische Waffen aus Spanien und Nordafrika 

glänzten […], jedoch noch prächtiger und farbenreicher leuchtete und flammte 

es von den zahllosen Bildern, die ringsum auf Staffeleien und in allen Ecken 

umherstanden, vom ersten lodernden Farbfleck mitten auf einer frischen Lein-

wand bis zu großen, fast vollendeten Gemälden, wo ganze Reitergeschwader im 

Sturm daherbrausten oder die Schüsse aufblitzten im wilden Getümmel eines 

modernen Straßenkampfes. Hier funkelte die Wüstensonne Afrikas, dort breite-

ten sich unter düsteren Wolken die Schneefelder Russlands aus, Kürasse strahl-

ten, Burnusse wehten, Fahnen rauschten, und dazwischen standen vor einem 

verglühenden Abendhimmel ein paar müde Arbeitspferde vor schwerem Last-

wagen in Lehm und spiegelnden Wasserlachen, oder die Trümmer der großen 

Armee wankten zerfetzt und gebrochen dem Tod entgegen. Und dazwischen der 

ernste, vornehme Mann, der vom Morgen bis zum Abend in seiner hellroten 

groben Wollbluse wortlos hier arbeitete.“ 109 Von Müller nennt die hauptsächli-

chen Bildthemen Otto von Faber du Faurs, und der Hinweis auf die „zahllosen“ 

umherstehenden Gemälde ist der Ausweis ihrer Unverkäuflichkeit.  

Sehr eindrücklich muss der Garten gewesen sein. Ausführlich und mit Begeiste-

rung beschreiben ihn Maria von Zwehl110 und von Müller, der hier gekürzt zu 

Wort kommt: „Aber der Garten! Hinter Hof, Stall und Ateliergebäude lag er 

verborgen da, […] eine weite, vogelzwitschernde grüne Welt. Er hatte alles, was 

zu einem Garten gehört, […] eine Wiesenfläche, […] ein Springbrünnlein, duf-

tende Flieder- und Jasminbüsche, Goldregen.“ In Stillleben und Wanddekoratio-

nen mag die Üppigkeit dieses Gartens eingefangen sein.111    

Die Familie Otto von Faber du Faurs hat über 20 Jahre in der Arcisstr. 4 ge-

wohnt. 1896 wurde das Haus abgebrochen. Späterer Wohnsitz war die Prinzre-

gentenstraße 8/1.  
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II.7 Zum gesellschaftlichen Leben   

Im Viertel um die Arcisstraße hatte sich ein „gewisser zusammenhängender Ge-

sellschaftskreis“ herausgebildet. Dieser bestand aus Künstlern, Gelehrten und 

hohen Beamten auf Ministerebene, die sich auch im Haus von Faber du Faur 

zusammenfanden. Diese Zusammenkünfte werden von Maria von Zwehl aus-

führlich beschrieben.112 Von ihrem Vater heißt es, dass dieser bei diesen Anläs-

sen wenigstens in den ersten Jahren noch Balladen von Löwe gesungen hätte. 

„Papa saß wohl auch manchmal […] in seinem Lehnstuhl dabei, die Füße auf 

einem niederen Klappstuhl und aquarellierte bei Lampenlicht in seiner allabend-

lich gewohnten Weise in sein Skizzenbuch um am nächsten Tage bei Tageslicht 

sich an den entstandenen Farbensymphonien zu freuen.“113   

Otto von Faber du Faur hatte 1878 durch seine Ernennung zum Major in Stutt-

gart auch in München für sich und seine Familie Hofzutritt erhalten. Den Glanz 

dieser „Cercle“ beschreibt Maria von Zwehl. Otto von Faber du Faur nimmt an 

den Vergnügungen dieser Gesellschaftsschicht teil, erwähnt ebenfalls die Ball-

besuche Ŕ „ziemlich viele“ Ŕ mit der Tochter Maria.114 Doch scheint die Einfüh-

rung der Tochter in die Gesellschaft das eigentliche Motiv derartiger gesell-

schaftlicher Aktivitäten gewesen zu sein.  

Im Frühjahr 1878 unternehmen Vater und Tochter eine mehrmonatige Irland- 

und Englandreise zu Verwandten und Bekannten. Diese gehörten größtenteils 

der englischen Aristokratie an und konnten sich einen Lebensstil leisten, bei 

dem „das Geld überhaupt keine Rolle spielte.“115 In ihren Herrenhäusern und 

Schlössern befanden sich Gemälde von van Dyck, Reynolds und Gainsbo-

rough.116 Otto von Faber du Faur kommt in einem Brief an Haeberlin in wenigen 

Worten auf diese Maler zu sprechen. Sein Urteil über die „Landschafter“ John 

Constable und William Turner findet im Kapitel III.5.4 Erwähnung.  

Der abschließende Abschnitt des Berichts Maria von Zwehls über die England-

reise skizziert die Persönlichkeit Otto von Faber du Faurs und bestätigt seine 

distanzierte Haltung derartigen Vergnügungen gegenüber. Maria von Zwehl 

schreibt: „Während ich schon die Vorfreude auf eine neue Reise nach England 
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fühlte, hatte sich Papa geschworen, nie mehr dort hin zu fahren. Er empfand es 

einerseits schwerer als ich, sich wieder in unsere kleinen Verhältnisse einzuge-

wöhnen, andererseits hatte er das Bedürfnis nach positiver Arbeit. Ihm war trotz 

aller hochkultivierten Formen das reine gesellschaftliche Leben in derartigem 

Luxus ein Greuel geworden. Die menschlichen Schwächen dieser Gesellschaft, 

die zwar kunstvoll verdeckt  und mit Takt und Nächstenliebe geschont werden, 

aber doch den Inhalt des Lebens so sehr entwerten und schließlich überall wie-

der hervortreten, waren seinen erfahreneren Augen nicht entgangen. Er hatte 

keine Lust mehr, sich in das feine Gewebe dieser Dinge einspinnen zu lassen, 

bei denen doch der Egoismus das letzte Motiv war. Seine rein künstlerischen 

Ziele konnten auf diesem Wege doch nicht erreicht, sein Schaffensdrang nicht 

befriedigt werden. Ich selbst habe von dem viktorianischen England eine solche 

Summe wertvollster Eindrücke mitgenommen, für die ich bis heute dankbar ge-

blieben bin. Ich sehe aber auch, wie recht mein Vater hatte, unbeirrt seinen Weg 

in seiner geraden Bahn weiter zu gehen Ŕ den Weg der schöpferischen Ar-

beit.“117   

II.8 Zur Persönlichkeit Otto von Faber du Faurs 

Nach dem Urteil der Tochter Maria von Zwehl war Otto von Faber du Faur auf 

peinlichste Ordnung bedacht. Seine Briefe allerdings lassen diese Eigenschaft 

nicht erkennen, denn seine Handschrift ist stellenweise selbst für seinen Freund 

Carl von Haeberlin nicht entzifferbar.118 Die flüchtige Schrift beruht vielleicht 

auf der Fülle der witzigen Einfälle, die schnell aufs Papier gebracht werden sol-

len. Otto von Faber du Faur würzt seine Sprache mit ausdrucksstarken Meta-

phern wie „ein gut Theil Illusionen sind heruntergerissen“, „das gesunkenste 

Gemüth schlägt wieder aus“, „eine Achtelschwenkung zur Versöhnung ma-

chen“, „hinüber wandern, wo man keine Epauletten mehr putzt“. Daneben wan-

delt er häufig klassische Zitate ab, scheut aber auch vor derben schwäbischen 

Ausdrücken nicht zurück. Wenn die sprachliche Fantasie je nicht ausreicht, 

kommt in vielen Briefen die bildliche Fantasie zum Einsatz, die mit ein paar Fe-

derstrichen die Sache auf den Punkt bringt.119  
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Auffällig ist, dass in den Briefen an Carl von Haeberlin das aktuelle politische 

Geschehen nicht angesprochen wird. Selbst das herausragende Ereignis der Pro-

klamation Wilhelms I. zum deutschen Kaiser im Spiegelsaal von Versailles am 

18. Januar 1871 wird in dem Brief gleichen Datums nicht erwähnt. Die gesellige 

Seite Otto von Faber du Faurs dokumentiert ein Brief an Haeberlin aus dem Jah-

re 1874. Dort berichtet er begeistert von einem Waldfest am Starnberger See, 

das die Schüler Pilotys anlässlich der Berufung ihres Lehrers zum Direktor der 

Akademie ausrichteten. Ein Erinnerungsblatt von unbekannter Hand, das gleich-

sam eine Illustration des Berichts Otto von Faber du Faurs ist, hat sich erhal-

ten.120 

II.9 Tod 

Hans von Faber du Faur berichtet, wie seiner Meinung nach seinem Vater bis 

zum Totenbett hin die gebührende Anerkennung versagt wurde.121 So ist die er-

schütternde Mahnung verständlich, die 1901 der sterbende Otto von Faber du 

Faur seinem Sohn Hans, der ebenfalls Maler wurde, hinterlässt: „Versprich mir 

nur eines, zieh nie nach München, sie bringen dich hier um!“122 Otto von Faber 

du Faur stirbt am 10. August 1901 in München. Zur Einäscherung wurde der 

Tote nach Jena überführt, die Urnenbeisetzung fand im Familiengrab auf dem 

nördlichen Friedhof in München statt.123 „Ein kleiner Kreis von Verwandten und 

Freunden des Verstorbenen hatte sich zu dem Akte eingefunden.“124    

Die geringe Anteilnahme, die der Tod Otto von Faber du Faurs in der Öffent-

lichkeit gefunden hat, ist wahrscheinlich Ausdruck der geringen Resonanz seiner 

künstlerischen Arbeit.    
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III. Das Werk Ŕ Arbeiten in Öl  

Grundlage der Werkerfassung der Gemälde und Ölstudien Otto von Faber du 

Faurs sind zwei Werksauflistungen. In Beachtung der chronologischen Reihen-

folge ist an erster Stelle auf den Katalog der posthumen Ausstellung im Glaspa-

last im Jahre 1902 zu verweisen.125 Diese umfasste 83 Ölgemälde und 21 Pastel-

le und Aquarelle, von denen einige bei Eduard Engels abgebildet sind.126 Diese 

Gemäldeauswahl aus dem Nachlass bevorzugt die in den letzten Lebensjahr-

zehnten entstandenen Gemälde. Wenn die Lauf-Nr. des Gemäldes der Hängung 

in den zwei Sälen entspricht, so ist ein Hängungsprinzip nach zeitlichen oder 

thematischen Kriterien nicht erkennbar. Der favorisierte Gegenstand Mann und 

Pferd erscheint in wechselnden militärischen oder orientalischen Einkleidungen. 

Dieses „Kunterbunt“ zeigt, dass Otto von Faber du Faur in dieser Ausstellung 

nicht mehr primär als Schlachtenmaler in Würdigung der deutschen Verdienste 

im Krieg von 1870/71 angesehen wurde.  

1927 erstellte der Sohn Hans von Faber du Faur ein Gesamt-Werkverzeichnis 

seines Vaters in Vorbereitung der von Ludwig Justi 1927 geplanten Gedächtnis-

ausstellung in der Nationalgalerie Berlin zum 1928 anstehenden 100. Geburtstag 

Otto von Faber du Faurs. 127  Das Verzeichnis führt über 300 nach der erinnerten 

zeitlichen Entstehung angeordnete Arbeiten in Öl auf. Der erstgenannte Titel 

„Franzosen mit Beutepferd von Arabern verfolgt“ (1857 oder früher, verschol-

len) und einer der letzten „Reiterschlacht“ (1901, verschollen128) legen Zeugnis 

ab von der Kontinuität der Darstellungsgegenstände Reiter und Pferd.  

Bis auf wenige erkennbare Ausnahmen sind die im Verzeichnis aufgeführten 

Titel freie Arbeiten; zu den Ausnahmen gehören die monumentalen Schlachten-

gemälde zu den Kämpfen um Champigny und das Panorama über die Schlacht 

bei Wörth. Die Gemälde zu den Schlachten bei Champigny sind wohl die be-

kanntesten Arbeiten Otto von Faber du Faurs und werden im Folgenden vorge-

stellt.  
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III.1 Darstellung der Kampfhandlungen des  Krieges von 1870/71   

Die Schlachtendarstellung war in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts im 

Wandel begriffen. Die Schlachten des deutsch-französischen Krieges in Gänze 

als Überblick darzustellen war wegen der durch die größere Schussdistanz der 

modernen Waffen bedingten Ausdehnung des Schlachtfeldes nicht mehr mög-

lich.129 Es war das Rundbild, das Panorama, das in der Aneinanderreihung von 

Teilaspekten unter Beachtung des zeitlichen Ablaufs die moderne Schlacht am 

ehesten veranschaulichen konnte.130  

 Das „militärische Episodenbild“131 war der Bildtyp für einen Teilaspekt einer 

Schlacht. Es bot die Gelegenheit, die Verdienste einer bestimmten Truppe dar-

zustellen. Bezogen auf Otto von Faber du Faur sind in diesem Zusammenhang 

die Gemälde zu den Kämpfen der Württemberger bei Champigny zu nennen. 

 Maria von Zwehl berichtet, dass ihr Vater Anstrengungen unternahm, um bei 

Ausbruch des Krieges dem Hauptquartier des Königs zugeteilt zu werden, um 

von dort aus Skizzen anfertigen zu können.132  Dieser Wunsch erfüllte sich je-

doch nicht. Stattdessen hätte Prinz Max von Thurn und Taxis, der in München 

im gleichen Hause lebte, ihren Vater aufgefordert, mit ihm in einem Lazarettzug 

des Georgiritterordens133 hinauszufahren.  Diese Gelegenheit nahm Otto von Fa-

ber du Faur wahr, kam aber schon bald mit einem Verwundetentransport wieder 

zurück. So ist es fraglich, ob Otto von Faber du Faur das Kampfgeschehen über-

haupt selbst gesehen hat.    
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  Jules Claretie: „Fast alle unsere Toten sind gefallen ohne einen Deutschen gesehen zu 

haben“ (Salon de 1873). In: L‟art et les artistes français contemporains, Paris 1876. Zit. bei 

Robichon 1993, S. 78 Anm. 19.  
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Muther 1893 Bd. 2, S. 102: „Das exakte Porträt einer modernen Schlacht kann daher selbst 

bei Vernet„schen Dimensionen überhaupt nicht Sache eines Tafelbildes sein, sondern aus-

schließlich eines Panoramas.“   
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 Hager 1989, S. 303.  
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Zwehl von, 1939, S. 33. Eine große Anzahl Berichterstatter, „Specialartisten“, fertigte 

Zeichnungen zur Veröffentlichung in illustrierten Zeitungen an. Maler wie Louis Braun, Otto 

Fikentscher, Wilhelm Emelé waren sich für derartige Arbeiten nicht zu schade, bedingt wohl 

auch durch fehlende Auftragsarbeiten für Schlachtendarstellungen in Öl (Bock 1982, S. 104).      
133

 Der Ritterorden des hl. Georg wurde 1326 von Karl I. als weltlicher Ritterorden gegründet. 

(Karl I. Robert aus dem Haus Anjou war ab  1308 König von Ungarn, *1288 in Neapel, † 

1342   in Visegrad, Bosnien). 

http://de.wikipedia.org/wiki/1288
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III.1.1 Exkurs: Zum Kriegsverlauf und zu den Waffengattungen 

Obgleich die Kriegserklärung am 19.07.1870 von Frankreich an Preußen erfolg-

te, verlief die französische Mobilmachung „recht chaotisch”, so dass von den für 

die geplante Offensive vorgesehenen 400 000 Mann nur 240 - 270 000 Mann 

bereitstanden.134 Die deutsche Übermacht manifestierte sich in einem Truppen-

potenzial von 1 183 389 Soldaten. Davon stellte der Norddeutsche Bund 982 

064 Soldaten, Bayern 128 964, Württemberg 37 180 und Baden 35 181 Solda-

ten. Es wurden drei Armeen aufgestellt. Damit war das deutsche Heer das bis 

dato größte, das in einem europäischen Krieg aufgeboten wurde.135  

Der Kriegsverlauf bestand aus 2 Phasen: die Phase der Entscheidungsschlachten 

im Sommer und die sich daran anschließende Phase des Abnutzungs- und Er-

mattungskrieges im Winter. Die Schlachten im Sommer waren groß und verlust-

reich für beide Seiten, die zweite Phase ist bestimmt durch die deutsche Belage-

rung von Paris und die französischen Abwehrmaßnahmen dagegen.136  

Zu den großen Schlachten des Sommers gehören die Schlacht von Weißenburg 

(04.08.1870) und die Schlacht bei Wörth (06.08.1870), in der die um mehr als 

das Doppelte größere deutsche Dritte Armee den französischen Heeresteilen im 

Elsass eine schwere Niederlage beibrachte.137 In der Schlacht von Vionville-

Mars-la-Tour (16.08.1870) in Lothringen standen zwei Armee-Korps der Zwei-

ten Armee unerwartet der gesamten französischen Armee gegenüber. Unter gro-

ßen Verlusten gelang es den beiden deutschen Korps, der französischen Armee 

den Rückzugsweg nach Westen abzuschneiden.138 In der Schlacht von 

Gravelotte/St. Privat (18.08.1870) konnten die versammelten Truppen der Ers-

ten und Zweiten Armee starke französische Truppenverbände zum Rückzug 

nach Metz zwingen. Die Schlacht von Sedan am 01.09.1870 brachte die Kapitu-

lation des kaiserlichen Heeres und für Napoleon III. die deutsche Gefangen-

schaft. Die in Paris entstehende neue republikanische Regierung setzte den 

Krieg fort. Die deutschen Truppen rückten bis Ende September bis vor Paris vor, 

ohne es einnehmen zu können. So kam es zu einer Belagerung von Paris, die die 

Franzosen wiederholt zu durchbrechen suchten (u.a. Gefechte bei Champigny, 
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 Kühlich 1994, S. 46.   
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30.11. u. 02.12.1870). Nach einer Reihe verlorener Schlachten erfolgte die fran-

zösische Kapitulation am 29.01.1871.  

Das Militär gliederte sich in drei Hauptwaffengattungen. Diese waren: Infante-

rie, Artillerie und Kavallerie. Für das deutsche Heer ergab sich nach Kühlich 

folgende Spezifizierung:139 Die Infanterie war mit 74,4% die stärkste Waffengat-

tung, gefolgt von der Artillerie mit 10,4% und der Kavallerie mit 8,3%. Die In-

fanterie war in schwere Infanterie (Musketiere und Grenadiere) und in leichte 

Infanterie (Füsiliere, Jäger und Schützen) unterteilt. Die Gefechtsformation war 

die Aufstellung in geschlossenen Kolonnen. Diese Aufstellung gewährte zwar 

den Angreifern eine große Stoßkraft, machte sie aber zu leicht zu treffenden 

Zielscheiben. Deshalb entwickelte sich die Taktik der aufgelösten Schlachtord-

nung, die dann im deutschen Heer zu Ende des Krieges etwas häufiger einge-

setzt wurde als die feste Schlachtordnung.140 Das Zündnadelgewehr der deut-

schen Infanteristen war der französischen Variante, dem Chassepot-Gewehr, 

unterlegen. Dieses verbesserte Zündnadelgewehr der Franzosen besaß eine 

Reichweite von ca. 2 000 Metern bei hoher Durchschlagskraft, so dass selbst 

massive Deckungen wie z.B. Häuser keinen sicheren Schutz boten.141  

Die Waffengattung Artillerie bestand aus Festungs- und Feldartillerie. Die Feld-

artillerie verfügte über sechs- und vierpfündige Geschütze, die reitende Feldar-

tillerie mit vierpfündigen Geschützen besaß annähernd die gleiche Mobilität wie 

die Kavallerie. Die Kavallerie teilte sich in schwere Kavallerie und in leichte 

Kavallerie. Zur ersteren, der sog. Schlachtenkavallerie, gehörten in Preußen die 

Kürassiere und Ulanen, zur leichten Kavallerie gehörten die Husaren und Dra-

goner, die vor allem im Bereich der Aufklärung tätig waren.
142

   

In der Waffengattung Artillerie waren die Deutschen im Vorteil. Die Überle-

genheit bestand in der Ausrüstung der Granaten mit Aufschlagzündern, die eine 

hohe Treffsicherheit in den am häufigsten gewählten Schussdistanzen von 1 500 

bis 3 000 Metern hatten.143 Die französischen Granaten besaßen vor dem Ab-

schuss einzustellende Zeitzünder. Sie wurden in einer Reichweite von 2 000 bis 

4 200 Schritt eingesetzt. Zu Kriegsbeginn wurden die deutschen Soldaten darü-
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ber informiert, dass mit dem Vorrücken an die feindlichen Artillerien sich deren 

Trefferquote verringere, da diese dann über sie hinwegschössen.144  

Die Waffengattung Kavallerie griff hauptsächlich durch ihre Attacken in die 

Kämpfe ein. Die Attacke wurde in schnellster Gangart Ŕ bis zu 30 km/h Ŕ in ge-

schlossener Formation geritten. Im Allgemeinen verlief sie äußerst verlustreich 

und wurde oft als Opfergang angesehen, weil die Reiter dichtem gegnerischen 

Infanteriefeuer ausgesetzt waren.145  

Einige Aufmerksamkeit verdienen die nordafrikanischen Soldaten, die im Zuge 

der Kolonisierung in das französische Heer aufgenommen wurden. Ihre Stärke 

belief sich auf 8 000 - 9 000 Mann. Diesen Turkos und Zuaven146 ging der Ruf 

von Kampfentschlossenheit, Wildheit und Grausamkeit voraus.147  

III.1.2 Darstellung von Schlachtenepisoden in Erwartung eines Ankaufs  

Zu den Rückeroberungskämpfen des Ortes Champigny, an denen die Württem-

berger maßgeblich beteiligt waren,148 schuf Otto von Faber du Faur zwei Mo-

numentalgemälde: „Die Schlacht bei Champigny“ (212 x 412 cm (1876) als 

Auftrag und die „Die Württemberger bei Cœuilly“ (350 x 600 cm (1881) in Er-

wartung des Ankaufs.  

Der größte Ausfall aus der Belagerung von Paris führte zu den Schlachten bei 

Champigny149 am 30. November und am 2. Dezember 1870. In engster Nachbar-

schaft liegen die Orte, an denen vor allem gekämpft wurde: Champigny, Cœuil-

ly und Villiers. „In schwerem, hartnäckigem Kampf am 30. November und 2. 

Dezember gegenüber dreifacher Übermacht blieben die Württemberger Sie-

ger.“150 Damit wurde die Absicht des französischen Generals Ducrot, an der 

Marne die deutsche Belagerungskette zu durchbrechen und eine Verbindung mit 
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 Ab 1830 stellte die Kolonialmacht Frankreich in Nordafrika ein Corps de Zouaves auf. Der 
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der Loirearmee herzustellen, vereitelt. „Die Schlacht bei Champigny“ themati-

siert die Kampfhandlungen am 2. Dezember und „Die Württemberger bei 

Cœuilly“ die Ereignisse vom 30. November 1870. Beide Werke werden in der 

Schwäbischen Kronik und von Musper beschrieben,151 meine Benennung der 

Personen stützt sich darauf.  

„Die Schlacht bei Champigny“ 

Das Gemälde „Die Schlacht bei Champigny“ zeigt die Württemberger auf einer 

Anhöhe vor dem Ort Champigny, in dem die Franzosen ihre Stellung bezogen 

haben.  

Vier Aktionskreise der Württemberger lassen sich von links nach rechts erken-

nen (Abbildung 3): 1. Die Jäger folgen dem Kommando Hauptmann Schick-

hardts und treten talwärts in Richtung Champigny zum Angriff an; 2. eine Rei-

tergruppe, bestehend aus dem Kommandeur Generalleutnant von Reitzenstein 

und seinem Stab, befindet sich vor einer als Repoussoir gegebenen Baumgruppe 

auf einer Erhöhung; 3. hinter dem Wegweiser erscheint eine Kleingruppe, die 

aus dem schwer verwundeten Oberstleutnant von Egloffstein und zwei ihn stüt-

zenden Soldaten besteht; 4. im Bildvordergrund liegen die tödlich getroffenen 

Brüder Taube,152 Grafensöhne und Kriegsfreiwillige, wobei einer den  tödlichen 

Schuss im Moment der Zuwendung zu seinem schon getroffenen Bruder erhält. 

Einige gefallene Franzosen finden Platz im Vordergrund, ebenso ein am Weg-

weiser nach Champigny hockender Zuave.  
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 Schwäbische Kronik v. 11.03.1876, S. 513.   Schwäbische Kronik v. 08.06.1881, S. 1037.  

Musper 1941, S. 126 ff.  
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 Das Schicksal der Brüder Erich und Axel von Taube fand große Anteilnahme. So verewig-

te sie auch der Hofbildhauer Ludwig von Hofer in einem lebensgroßen Denkmal aus Carrara-

Marmor, das er aus persönlichen Gründen der Gemeinde Pleidelsheim (bei Ludwigsburg) 

1885 zum Geschenk machte. Die Aufstellung vor dem Rathaus fand unter großer Anteilnah-

me der Bevölkerung statt. Dort steht das Denkmal noch heute.  
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 Abbildung 3  Die Schlacht bei Champigny  



37 

Das Gemälde hat dokumentarische und ideologische Bestandteile. Dokumenta-

risch ist die Übernahme des Datums der Kampfhandlung sowie die Kenntlich-

machung der Landschaft und der Personen. So fertigte Otto von Faber du Faur 

selbst im Winter Terrainstudien an und machte in seinem Münchner Atelier 

Porträtstudien der Offiziere Triebig und Link. An Haeberlin schreibt er im Früh-

jahr 1874, dass er den Karton für Champigny „fix und fertig“ nach der „nature“ 

gezeichnet hätte. „Kein Spaß für mich.“153 Später heißt es: „Ich schaffe kolossal 

und führe recht nach der Natur aus; da ich bei einem bestellten Bild nur der 

Kunstkomission und der besonders zu lieb eben male wies gang und gäbe ist.“154 

In der von den Auftraggebern gewünschten naturnahen Darstellung sieht Otto 

von Faber du Faur also eine Einschränkung seiner künstlerischen Gestaltungs-

freiheit.  

Wie aus einem Brief Otto von Faber du Faurs vom 21.02.1875 an Friedrich 

Theodor Vischer hervorgeht, will er „ein Gefechtsbild des glorreichen Tages 

von Champigny“ schaffen.155 Diesem Ziel verpflichtet, nahm er einige vom Tat-

bestand abweichende Veränderungen vor, um deren Billigung er Vischer bittet. 

Dazu gehört eine angepasste Darstellung des Terrains wie auch die Hinzufügun-

gen der tödlich getroffenen Sympathieträger Taube und des verletzten Oberst-

leutnants von Egloffstein. Vischer hat in seinem 1872 gehaltenen Vortrag „Der 

Krieg und die Künste“156 zum Ausdruck gebracht, dass in der bildlichen Darstel-

lung die Misere des Schlachtfeldes nicht ausgespart werden dürfe, doch müssten 

durch sie im Betrachter sittliche Kräfte wie Mitleid und  Bewunderung wachge-

rufen werden, die den sterbenden Helden zur Kultfigur erheben und ihn verklä-

ren. Im Sinne dieser Ideologie fügt Otto von Faber du Faur das Schicksal der 

Brüder Taube und des Oberstleutnants von Egloffstein in den Bildinhalt ein. Im 

Übrigen ist Vischer der Überzeugung, dass die Stimmung des Tapferen, wenn er 

mit dem Leben abgeschlossen hätte und die Schlacht als Opfergang akzeptierte, 

frei und heiter sei.157 Gegen diese Sicht des „Zivilisten“ Vischer werden Ein-

wände laut. Zwar bezeichnet der Kunsthistoriker Cornelius Gurlitt, Kriegsteil-

nehmer 1870/71, den Krieg als die „größte, schönste, entscheidendste Erinne-

rung“ seines Lebens, doch ist er der Ansicht, dass angesichts des tatsächlichen 

                                           

 

 

153
Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [26] (1874).  

154 
Cod. hist. 40 412, Fasz. I Brief [49] (1876). Allerdings bezweifelt die Kunstkritik die wirk-

lichkeitsgetreue Wiedergabe der Natur, da Otto von Faber du Faur die „Landschaft bei der 

bittern Kälte am 2. December im grünen Kleide“ erscheinen lässt (ZfbK 1876 Bd. 11).  
155

 Siehe S. 191, Tübingen Universitätsbibliothek Handschriftenabteilung.  
156

 Vischer 1872.  
157 

Vischer 1872, S. 11 f.  



38 

Ausmaßes der Gefahr das Heldentum „im Kugelregen“ nur unvollkommen dar-

gestellt werden könne.158 Deutlicher noch äußert sich Dietrich Freiherr von 

Laßberg, Leutnant im Bayerischen 1. Infanterie-Regiment: „Es ist wohl schön, 

vom Soldaten zu sagen, und wir Soldaten hören dies gerne und sagen es ja 

selbst: ‚Der schönste Tod ist der Tod auf dem Schlachtfelde‟ Ŕ aber wahrlich, 

nicht die schönsten Toten sind die Toten auf den Schlachtfeldern! Und wie viel 

fehlen hiegegen die zahlreichen Schlachtenmaler, welche ihren Toten häufig ein 

gewissermaßen schönes und ideales Aussehen geben, so dass man fast versucht 

wäre, sich in deren Lage zu wünschen! Diese schönen, idealen Soldatenleichen 

gibt es nicht!“159  Diese Kritik trifft auch auf die dargestellte Schlachtenepisode 

Otto von Faber du Faurs  zu, der in Übereinstimmung mit den Darstellungskon-

ventionen und den in der Gesellschaft geltenden Wertvorstellungen Halt macht 

vor einer realistischen Wiedergabe der im Kugelregen zerrissenen Körper auf 

dem Schlachtfeld.  

„Die Württemberger bei Cœuilly“  

Im Frühjahr 1880 greift Otto von Faber du Faur die Thematik der Rückerobe-

rung von Champigny wieder auf, jetzt lokalisiert am Park von Cœuilly am 30. 

November 1870. Er erhofft sich einen offiziellen Ankauf in Württemberg 

(Abbildung 4).  

Albert Pfister beschreibt 1875 die bedrängte Lage des Grenadierregiments Kö-

nigin Olga am 30. November 1870 im Park von Cœuilly.160 Den in großer Über-

zahl anrückenden Franzosen stand „keinerlei Reserve, keinerlei geschlossene 

Abtheilung“ mehr gegenüber. In dieser prekären Lage ergriff Major 

Haldenwang für den an der Spitze seines Regiments gefallenen   Oberst von 

Berger das Kommando und führte einen Teil der Württemberger hinter die De-

ckung gebende Parkmauer. „In der Tat war es höchste Zeit zum Rückzug in den 

Park gewesen. […] So wurde es möglich, durch ruhiges Feuer aus dem Park 

selbst und der nächsten Umgebung den Feind unter großen Verlusten zurückzu-

weisen.“161  
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Wie in „Die Schlacht bei Champigny“ drückt das Gemälde dokumentarische 

und ideologische Aspekte aus. So greift Otto von Faber du Faur aus der von 

Pfister geschilderten Gefechtssituation den für den Sieg der Württemberger ent-

scheidenden Vorgang heraus: den Rückzugsbefehl des Majors Haldenwang hin-

ter die schützende Parkmauer. Major Haldenwang steht in der linken Hälfte des 

Gemäldes, hinter ihm flattert die rote Regimentsfahne vor der hellen Parkmauer, 

fest vom Fahnenträger gehalten. In der Schlachtendarstellung ist das Hochhalten 

der Fahne das Symbol des Sieges; hier wird diese symbolhafte Bedeutung zu-

sätzlich ausgedrückt durch den Befehl gebenden ausgestreckten Arm 

Haldenwangs, der in Parallele zur Platzierung der Fahne erscheint.  



40 

 

 

 

Abbildung 4 Die Württemberger bei Cœuilly  
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Ebenso wie Haldenwang sind auch die gemeinen Soldaten porträthaft gegeben, 

allerdings ist ihre Identifizierung heute kaum noch möglich. Eine ideologische 

Komponente kommt zum Ausdruck in der dichten Massierung der Soldaten um 

und hinter Haldenwang, die den Eindruck eines vom Willen zum Sieg be-

herrschten Kollektivs mit Einschluss der Offiziere vermittelt. 

 

 

Diese Interpretation erlaubt auch die im rechten Vordergrund des Gemäldes er-

scheinende Gruppe um den Hauptmann Clausen. Dieser, am rechten Bein ver-

letzt, stützt sich mit seiner rechten Hand auf seinen Degen, mit der linken um-

klammert er sein aufgepflanztes Bajonett. Seine Assistenzfiguren sind ein 

Schütze und ein Trommler, die ihre Aufgaben verrichten. Nicht mehr ein Ein-

zelner ist der Held, sondern die Gemeinschaft, und dieser Geist der Gemein-

schaft ist ein Impuls für die nationale Einigung von 1871.  

Ruft man sich ins Gedächtnis, dass das Gemälde 1881 entstand, so kann der 

Gruppe Clausen durchaus Denkmalcharakter zugesprochen werden. Damit hat 

sie Vorbildcharakter für die Lebenden, indem sie die Hingabe an übergeordnete 

Abbildung 5 Die Württemberger bei Cœuilly (Ausschn.) Hauptmann Clausen 
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politische Ziele einfordert. Pecht sieht in dieser im großen Format dargestellten 

Schlachtenepisode die „neuen Seiten“ der Schlachtenmalerei und eine adäquate 

Wiedergabe des deutschen Kriegsruhmes, die „vollständigste Verherrlichung“ 

eines „festen Pflichtgefühls“.162  

 

 

 

 

In Otto von Faber du Faurs Briefen an Haeberlin finden sich allerdings keinerlei 

Hinweise auf  die diesem Gemälde inhärenten politischen Intentionen oder auf 

die ethischen Werte. So bedauert Otto von Faber du Faur lediglich, dass „kolo-

ristisch aus dem Bild eben doch nichts Besonderes zu machen“ sei,163 weil die 

potenziellen Abnehmer eine naturnahe Darstellung bevorzögen, die es zu be-
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Abbildung 6 Die Württemberger bei Cœuilly (Ausschn.) Soldatentod 
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rücksichtigen gälte.164 Es wird ersichtlich, dass die Glorifizierung der württem-

bergischen Truppen nicht das persönliche Anliegen Otto von Faber du Faurs 

war, sondern dass er den mutmaßlichen Wunschvorstellungen der erhofften 

Käufer zu entsprechen suchte. Was ihn persönlich interessiert, sind die koloristi-

schen Möglichkeiten, die sich mit derartigen für offizielle Zwecke bestimmten 

Gemälden verbinden lassen.    

Stellt man die Frage nach der Darstellung des Soldatentodes, so gilt auch in die-

sem Gemälde das Tabu der realistischen Darstellung der im Tode zerrissenen 

Körper. So wird weiterhin auf Pathetik beim todbringenden Beschuss nicht ver-

zichtet, wie ein Getroffener mit dem Griff an die Einschussstelle oder der Hor-

nist, der im Tod noch sein Instrument umklammert, belegen. Doch im Hinter-

grund des Gemäldes baut sich durch die in Massen anrückenden Franzosen ein 

großes Bedrohungspotenzial auf. So ist begreifbar, dass das Gemälde als Ruh-

mesblatt für die Tapferkeit der württembergischen Soldaten von der Gesellschaft 

geschätzt wurde und ebenso wie „Die Schlacht bei Champigny“ in Fotodrucken 

weite Verbreitung fand. Im Vergleich zu „Die Schlacht bei Champigny“ bleibt 

festzuhalten, dass die Landschaftsdarstellung im Gemälde „Die Württemberger 

bei Cœuilly“ zurückgenommen ist, so gibt es keine Repoussoirs mehr zur Ver-

schönerung der Landschaft. Ebenso entfällt die Darstellung des Schlachtenlen-

kers auf erhöhter Position. Die Verantwortung für das Kampfgeschehen liegt bei 

den in vorderster Front kämpfenden, vom Tode bedrohten Offizieren und Solda-

ten. Die Frontalansicht des Hauptmanns Clausen mit seinen Assistenzfiguren 

führt zu einer direkten Konfrontation mit dem Betrachter und mag für viele eine 

stärkere appellative Wirkung gehabt haben als die Mitleid erregende Todesdar-

stellung der Brüder Taube in „Die Schlacht bei Champigny“. Das Gemälde „Die 

Württemberger bei Cœuilly“ veranschaulicht, dass der Sieg eine Gemeinschafts-

leistung von Offizieren und Soldaten ist. Diese Ideologie der Kampfgemein-

schaft ist Spiegel der erfolgten nationalen Einigung.  

Die Rückeroberung Champignys durch die Württemberger wurde neben dem 

lokalen auch in den nationalen Bezug gestellt. So bereitete man den siegreichen 

Regimentern am 29. Juni 1871 einen triumphalen Einzug in Stuttgart. An einer 

Triumphpforte mit Erinnerungstafeln an die Schlachten von Wörth und Cham-

                                           

 

 

164 
Cod. hist. 40 412, Fasz. I Brief [83] (1880): Ganz schlimm kanns nicht werden, da ich je-

den Strich nach der Natur mache d.h. Figuren. Das schützt vor ganz schlimmen Sachen. 

Hauptsorge weniger. Die mörderisch viel Farbe welche das Bild verschlingt, macht viel Ar-

beit, doch es sitzt nun manche Mark schon drauf.  
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pigny prangte der Vers: „Die Ihr gerettet Deutschlands Ehre ‒ geschlagen 

Frankreichs stolze Heere ‒ Euch Helden von der Marne Strand ‒ bringt seinen 

Dank das Vaterland.“165 Der deutsche Sieg und die damit verbundene Einheit des 

Reiches wurden gefeiert, die Todesbereitschaft und der Tod auf dem Schlacht-

feld waren die unabwendbaren Voraussetzungen hierfür und waren gesellschaft-

licher Konsens. Diese Einstellung findet anschaulich ihren Ausdruck in einem 

Handschlag zwischen einem einziehenden berittenen Soldaten und einem Spa-

lier stehenden Bürger auf dem Wandgemälde von Christian Speyer166 „Einzug 

der württembergischen Truppen in Stuttgart am 29. Juni 1871“, das ebenfalls in 

Drucken weite Verbreitung fand.167 

III.1.3   Kampfhandlungen als freie Arbeiten   

Wie aus dem von Hans von Faber du Faur aufgestellten Werkverzeichnis her-

vorgeht,168 ist der bevorzugte Darstellungsgegenstand Otto von Faber du Faurs 

der Mann und sein Pferd: hierfür bietet der Kriegseinsatz reichlich Anlässe, so 

z.B. bei der Kampfhandlung Attacke oder beim Einsatz der Feldartillerie. Über 

die Attacke schreibt Otto von Faber du Faur:  „Ich habe eine „attaque bei 

Sedan“169 gemalt, dem Einen hat sie gefallen. Andere schimpften. Im Vertrauen 

sage ich dir, daß das Bild nicht schlecht war, ein bißchen Zeichenfehlerles kön-

nen beim Malen hineingerutscht sein, ohne daß das Bild dabei an Bewegung 

verloren hätte. Doch dabei werde ich mir immer klarer, immer mehr weiß ich, 

wo ich hinauswill. Mit einem Worte solls die Farbe sagen, das ist mein Ziel. Sie 

soll Ausdruck, Stimmung, Gedanken Alles bedeuten.“170  Die Darstellung von 

Bewegung und die Verwendung der Farbe als umfassender Ausdrucksträger 

sind also die malerischen Intentionen Otto von Faber du Faurs.  

                                           

 

 

165
 HSTA M 703 R969N10. Sauer 1999, S. 194. 

166
 Christian Speyer (geb. 1855 in Vorbachzimmern, gest. 1929 in München) besuchte 1873-

1880 die Stuttgarter Kunstschule und war Schüler Bernhard Nehers. Vorbachzimmern ist heu-

te ein Stadtteil von Niederstetten/Württ.    
167

 Wandgemälde im ehemaligen Restaurant Lindenhof, Stuttgart. HSTA M 703 R969N3. 

Abb. in Schneider 1913, S. 89.  
168

 Faber du Faur, Hans von 1927.  
169

 Cod. hist. 40 412, Fasz. I Brief [54] (1877). Es handelt sich wahrscheinlich um das Ge-

mälde Chasseurs d‟ Afrique bei Sedan, Katalog  VI.2 2.  
170 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I Brief [54] (1877).   
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Bei der „Attacke des Dragoner-Regiments Nr. 5 bei Artenay“171 sprengt der blau 

uniformierte preußische Reiterzug auf die rot behosten Franzosen zu, die nur 

vereinzelt Widerstand leisten. Damit wandelt sich die Kampfhandlung in eine 

Massenszene mit eher zivilem Charakter. Der Bildvorwurf ist nicht die Kampf-

handlung Attacke, sondern die Geschwindigkeit eines heranbrausenden Reiter-

zuges. Das harmonische Ineinanderpassen der Personen als Farbträger verstärkt  

den Eindruck der Ungefährlichkeit der Aktion noch.  

 

 

 

 

 

                                           

 

 

171
 Artenay liegt etwa 30 km nördlich von Orléans. 

Abbildung 7 Attacke des Dragoner-Regiments Nr. 5 bei Artenay  

 

Abbildung 8 Retirade (Ausschn.) 
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Eine andere Sprache lässt sich in dem Gemälde „Retirade“ vernehmen. Es zeigt 

eine Gruppe französischer Artilleristen auf dem Rückzug aus der Schlacht. Hier 

hat sich die Bewegung verlangsamt, und die Farbgebung ist dunkel-schwarz. 

Die Farbe hat eine intensivierende Funktion, denn sie verstärkt den Eindruck der 

„Brutalität oder Sinnlosigkeit solcher Unternehmungen.“ 172 So weist Otto von 

Faber du Faur auf die schreckliche Seite des Krieges hin, den Tod, und zwar 

nicht als Krönung eines sittlichen Verhaltens wie Opferbereitschaft, sondern als 

hinterfragbares Auslöschen eines jungen Lebens.  

Die Darstellungen der Kampfhandlungen Attacke und Einsatz der Feldartillerie 

hat Otto von Faber du Faur wohl wegen der Beteiligung der Pferde ständig vari-

iert. Weitere Beispiele finden sich im Katalogteil VI.2.  

Die Kampfhandlung Straßenkampf scheint nur auf einem heute verschollenen 

Gemälde thematisiert worden zu sein. Der „Straßenkampf in Bazeilles“ (1889) 

zeigte nach dem Urteil Ostinis „die Wildheit, die unmenschlichen Schrecken des 

Kampfes“, wie sie nur wenige zeitgenössische Kriegsmaler so überzeugend dar-

gestellt hätten.173 Eine Ölskizze dieses Gemäldes hat sich erhalten.174  

 

 

 

                                           

 

 

172 
Ludwig 1977,  S. 52.   

173
 Ostini 1915, S. 10, Abb. S. 11. Engels 1902 Abb. S. 68a.   

174
 In dem kleinen Ort Bazeilles bei Sedan fand ein blutiger Häuserkampf statt, denn die an-

greifenden Bayern mussten unter schwersten Verlusten Haus für Haus erobern. Bazeilles ging 

dabei in Flammen auf.  

 

Abbildung 9 Straßenkampf in Bazeilles  
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Auf der obigen Abbildung heben sich nur wenige Soldaten aus der Menschen-

masse ab, so die beiden gegnerischen Reiter auf ihren Schimmeln. Die Perso-

nenfülle in einer todbringenden Situation erlaubt das Ziehen einer Parallele zu 

den Elendszügen der Rückkehrer aus Russland 1812.175 So weist auch in der 

Ölskizze „Bazeilles“ der Tod des Einzelnen über das persönliche Schicksal hin-

aus auf den Kriegstod als Massenphänomen hin.  

Zu den wenigen deutschsprachigen Malern, die den Kriegstod in aller Brutalität 

dargestellt haben, gehört Rudolf Otto von Ottenfeld (*1856 in Verona, † 1913 in 

Prag). Er zeigt in „einem bildmäßig durchgeführten Entwurf“176 die „Batterie der 

Toten“(1897), eine von Trümmern und Tier- und Menschenleichen übersäte ver-

lassene Artilleriestellung. Die Artilleriereserve deckte das zurückflutende Heer 

der Österreicher nach der Niederlage bei Königgrätz, bis sie völlig aufgerieben 

war. Dieser Endzustand ist dargestellt. Wirft man einen vergleichenden Blick 

auf Otto von Faber du Faurs Gemälde „Straßenkampf in Bazeilles“, so mäßigt 

dort die noch stattfindende Aktion des Kampfes das Grauen, das die leblosen 

Zeugnisse des beendeten Kampfes, wie sie Ottenfeld zeigt, hervorruft. Den letz-

ten Schritt, Trümmer und Tote zu bestimmenden Bildgegenständen zu machen, 

wie es von Ottenfeld tut, hat Otto von Faber du Faur in seinen Kriegsdarstellun-

gen nicht getan.   

Im Vergleich mit den auf einen Ankauf hin entstandenen Schlachtengemälden 

„Die Schlacht bei Champigny“ und „Die Württemberger bei Cœuilly“ tritt in 

den freien Arbeiten die ideologische Überhöhung des Soldatentodes ebenso zu-

rück wie die ideologische Auffassung der Kampfgemeinschaft als Spiegel der 

erfolgten nationalen Einigung. Die freien Arbeiten bieten Gelegenheit, bei der 

Darstellung des militärischen Einsatzes der Pferde die Intensität des Kriegserns-

tes zu variieren.  

                                           

 

 

175
 Siehe S. 74 f.  

176
 Hager 1989, S. 311 Abb. 118.  
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III.1.4 Schlachtenepisoden anderer Maler  

 

 

 

Das Gemälde Georg Bleibtreus „Die Württemberger bei Wörth“ war ein Auftrag 

des württembergischen Königs Karl.177 Es zeigt keine eigentliche Kampfhand-

lung der Württemberger, sondern lediglich ihre Kampfwilligkeit, denn die Sol-

daten unter General von Starkloff streben in der Schlussphase der Schlacht mit 

pathetischen Gebärden dem schon von anderen deutschen Truppen in Brand ge-

schossenen Dorf Fröschweiler zu. Vielleicht war es gerade die Anspielung auf 

den Sieg als Gesamtleistung der deutschen Teilstaaten mit Einschluss der Würt-

temberger, die die außerordentliche Akzeptanz des Gemäldes in Württemberg 

bewirkte. Es wurde nicht nur offiziell gewürdigt mit der Verleihung des Ritter-

kreuzes der württembergischen Krone an Georg Bleibtreu, sondern wurde auf 

Rundreise durch Württemberg geschickt, bis 1883 war es in 77 Städten zu se-

hen. Dabei wurden 20 000 Mark Reinerlös an Eintrittsgeldern für den württem-

bergischen Kriegerbund eingenommen. Über den Ausstellungsort Ludwigsburg 

heißt es: „Die Kriegervereine erschienen in corpore, theils mit Fahnen.“178 Die 

                                           

 

 

177 
Antoni 1988, S. 179 u. Abb. 66. Hager 1989 Abb. 114.  

178 
Antoni 1988, S. 179.  

Abbildung 10 Georg Bleibtreu: Die Württemberger bei Wörth 
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„Lebenserfahrung“ der Dabeigewesenen verleiht „eine Kompetenz für die Ver-

mittlung von Geschichte“, die gesellschaftlich anerkannt wurde, so Barbara 

Lange bei einem vergleichbaren Gemälde.179 Es ist davon auszugehen, dass in 

den Erklärungen des Schlachtgeschehens durch die Dabeigewesenen der Krieg 

als ideales Gemeinschaftserlebnis verherrlicht wurde, die Schrecken des Krieges 

aber außen vor blieben. Auch Bleibtreu liefert hierzu Stoff, wenn er zeigt, wie 

ein am Boden liegender Verwundeter sich aufrichtet und seine zum Angriff vor-

rückenden Kameraden anfeuert.  

 

  

 

Karl Röchling zeigt das 2. Infanterieregiment der Württemberger ebenfalls in 

Vorbereitung des Sturms auf Fröschweiler; es handelt sich dabei um ein Kasi-

nobild des Regiments in Ulm.180 Stereotypen bestimmen dieses Gemälde sowohl 

in der Wiedergabe des befehlenden Offiziers wie auch in der Wiedergabe der 

begeistert folgenden Soldaten.  

                                           

 

 

179
 Lange 1997, S. 378 f.   

180 
Abb. in Schneider 1913, S. 89.   

Abbildung 11 Nach einem Gemälde Karl Röchlings: Sturm auf Fröschweiler 
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Dagegen setzt Franz Adams „Schlacht bei Mars-la-Tour“ andere Akzente. Die-

ses Gemälde vermittelt den Eindruck einer Schlacht als Untergangsszenario mit 

der Transformation des individuellen Helden in ein namenloses Opfer in einer 

Massenvernichtung. Dennoch lassen sich auch in eine derartige Darstellung das 

Einverständnis des Opfers und die Opferung als gesellschaftliche Notwendigkeit 

hineininterpretieren.181   

Nicht unerwähnt darf bleiben, dass Edouard Detaille in seinem Gemälde 

«Défense de Champigny» (1879) 
182

 das Motiv der Parkmauer benutzt, das auch 

Otto von Faber du Faur in seinem Gemälde „Die Württemberger bei Cœuilly“ 

verwendet. Bei Detaille bewaffnet sich eine große Zahl Zivilisten mit Gerät-

schaften aller Art hinter der Mauer, um im Verbund mit den Soldaten den 

Kampf gegen die Deutschen aufzunehmen. Die propagandistische Botschaft die-

ses Gemäldes ist, dass die Franzosen als Volksgemeinschaft in einer Republik 

zu gegebener Zeit in der Lage sein werden, für die im Krieg von 1870/71 erlitte-

ne militärische Niederlage Revanche zu nehmen.183  

                                           

 

 

181 
Eschenburg 1981, S. 28. Nach Eschenburg war das Bild im Besitz der Neuen Pinakothek 

München und wurde wahrscheinlich durch Kriegseinfluss zerstört.   
182 

Replik des Gemäldes «Défense de Champigny», 1879, in Ausstellungskatalog Berlin 1993, 

S. 65  Abb. 35.   
183

 Siehe S. Robichon 1993, S. 63 ff. Die „aufdringliche Revanche-Tendenz“ de Neuvilles 

erwähnt schon Bleibtreu 1896, S. 36.    

Abbildung 12 Franz Adam: Schlacht bei Mars-la-Tour  
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Abbildung 13 Edouard Detaille: Replik des Gemäldes Défense de Champigny  

 

Ein Vergleich der vorgestellten Gemälde von Bleibtreu und Röchling mit den 

Arbeiten Otto von Faber du Faurs zeigt den weitgehenden Verzicht auf die pro-

pagandistische Darstellung der Überlegenheit der württembergischen Truppen 

bei Otto von Faber du Faur, denn die dargestellten Episoden aus der Schlacht bei 

Champigny zeigen immer auch den Kriegsernst, auch für die siegenden Trup-

pen. In diesem Punkt lässt sich eine Verwandtschaft mit Franz Adam feststellen.  

III.1.5 Die Schlachten als Gegenstand patriotischer Literatur  

Unter denjenigen, die sich in Württemberg über die verlustreichen Schlachten 

poetisch äußerten, sei die Herzogin Wera184 an erster Stelle genannt. Sie schrieb 

ein „vaterländisches Gedicht“185  über die Schlacht von Champigny. Es ist eine 

Manifestation des Zeitgeistes; unschwer ist Vischer‟sches Gedankengut erkenn-

bar, wie nachstehende Auszüge belegen.  

                                           

 

 

184 
Wera war die Enkelin Zar Alexanders II. Dieser bat 1863 seine Schwester Olga in Stutt-

gart, die Erziehung der neunjährigen Großfürstin Wera Konstantinowna zu übernehmen. Am 

13. Januar 1871 erklärten König Karl und Königin Olga Wera offiziell zu ihrer Adoptivtoch-

ter (Sauer 1999, S. 81 und S. 121).  
185

 Das Gedicht trägt den Titel „Die Württemberger vor Paris“, darin enthalten ein Auszug 

von 36 Strophen über die Schlacht bei Champigny. Dieser ist abgedruckt in: Der Sturm auf 

Champigny o.J., S. 12-15.   
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Die Anteilnahme am Tod der Brüder Taube wird in 10 Strophen ausgedrückt.  

Der Anfang des Gedichtes lautet: 

„Verhängnis, halte inne! Jetzt naht ein Trauerspiel, 

Das innig muß ergreifen das härteste Gefühl! …  

Zwei Brüder, junge Grafen, aus nordischem Geschlecht, 

Wer ahnte wohl, dass beiden  e i n  Tag das Sterben brächt?“ 

 

Die Vorstellung, dass der Kriegstod eine Art Erlösung ist und die Seele zum 

ewigen Ehrensaal der Helden nach Walhalla aufsteigt,186 wird als Trost für die 

Hinterbliebenen formuliert: 

„O! herbe Mutterthräne, wie bist du wahr und heiß! 

Das Heldentum der Söhne dich nicht zu trösten weiß, 

Nur,  - dass sie hingeschieden, eh‟ sie das Leid erkannt 

Und du sie weißt geborgen im besser‟n Vaterland.“  

 

Und an anderer Stelle wird der Gedanke aufgenommen, der Soldat habe abge-

schlossen mit dem Leben und seine Stimmung werde dadurch frei und heiter:187 

„Er [Knight]spricht zu seinem Hauptmann: ‚Mein Freund, ich bitte dich, 

Grüß meine ferne Schwester … hab Dank … und segne mich!‟ 

Und in des Hauptmanns Arme sinkt still das Haupt zurück … 

Des bleichen Mundes Lächeln zeugt von verklärtem Glück!“ 

 

Der Schluss des Gedichtes spricht das Nichtvergessen dieser Schlacht bei den 

zukünftigen Generationen an, implizit enthält er einen Appell zur Nachfolge:    

„Wenn kommende Geschlechter, von Heimatstolz erfüllt 

Den Enkeln noch entrollen des großen Krieges Bild Ŕ 

Dann wird, voll Ruhm, verkündet wie kühn gekämpft auch sie, 

Des Schwabenlandes Söhne, einst dort Ŕ bei Champigny.“188  

 

                                           

 

 

186
 Vischer 1872, S. 13. 

187 
Vischer 1872, S. 11. 

188
 In der Michaelskirche in Schwäbisch Hall hängt heute noch eine große Erinnerungstafel an 

die bei Champigny gefallenen Söhne der Stadt.  
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Karl von Gerok (1815-1890) war während des Krieges von 1870/71 Oberhof-

prediger in Stuttgart und besaß die besondere Wertschätzung König Karls.189 In 

seinem Gedicht „Die Rosse von Gravelotte“ setzt er der „Treue“ der Schlacht-

rösser ein Denkmal und stilisiert die Tiere in ihrer anhaltenden Kampfbereit-

schaft zu Vorbildern für die Menschen:   

 

… „Über dreihundert hat man gezählt,  

Rosse, zu denen der Reitersmann fehlt.  

… Über dreihundert, o ritterlich Tier,  

ohne den Reiter noch treu dem Panier! 

… Wenn ihr die Braven von Gravelotte nennt,  

denkt auch der Rosse vom Leibregiment!“ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                           

 

 

189
 Sauer 1999, S. 283. 
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III.1.6 Das Panorama „Die Schlacht bei Wörth“ 

Unter Panorama versteht man in dem hier angesprochenen Zusammenhang ein 

großformatiges Rundbild sowie das zur Anbringung der Leinwand benötigte 

Gebäude mit zylindrischem Innenraum. Das Panorama wurde für ein Massen-

publikum geschaffen. Die Besucher erreichten über einen dunklen Gang eine in 

der Zylindermitte befindliche erhöhte Plattform, von der sie die an der zylindri-

schen Wand befestigte Leinwand um sich herum betrachten konnten. Die Be-

leuchtung erfolgte durch im Dach angebrachte Oberlichter. Diese und der obere 

Bildrand wurden durch einen Schirm abgedeckt und damit den Blicken des Be-

trachters entzogen. Dem unteren Bildrand wurde ein als natürlich vorgetäuschter 

Grund, ein faux terrain, vorgelegt. Dieser enthielt Gegenstände, die eng an das 

Geschehen auf der Leinwand geknüpft waren und die so den Übergang vom 

Raum zum Gemälde verschleiern halfen. Die Idee des Panoramas war, den Be-

trachter in die ihn umgebende abgebildete Welt zu versetzen. Der Umstand, dass 

der Grad der Illusion für den Betrachter innerhalb des Sehfeldes konstant und 

unveränderlich blieb, erzeugte einen „fast magischen Effekt“, der nach Michael 

Marrinan in der Hauptsache die immense Popularität der Panoramen während 

der 30er und 40er Jahre des 19. Jahrhunderts in ganz Europa bewirkte.190 Hinzu 

kommt die „Sehsucht“191 der Bürger, die Neugier auf fremde Länder, die durch 

die Weltausstellungen und die Kolonialkriege stimuliert wurde. Nach Abschwä-

chung des Publikumsinteresses an den Panoramen in der Mitte des 19. Jahrhun-

derts setzte dieses wieder verstärkt ein, als die Schlachten des Krieges von 

1870/71 als Darstellungsgegenstand entdeckt wurden. Jetzt kam zu dem Erlebnis 

des „magischen Effekts“ der Zugewinn an Information durch die „Dabeigewe-

senen“ und darüber hinaus die Wertschätzung des Panoramas als nationale Ge-

denkstätte.192 Diese Triebfedern bewirkten die rasche Erstellung von Panoramen 

durch französische und belgische Aktiengesellschaften. Das kommerzielle Inte-

resse führte zu einer Normierung der Leinwandgröße, da bei abnehmendem 

Publikumsinteresse dieses durch einen Austausch der Leinwände wieder neu 

entfacht werden konnte. Die Leinwandfläche betrug in der Regel 1.624 m
2
 bei 

14 m Höhe und 116 m Breite. Bis zur Jahrhundertwende ins 20. Jahrhundert 

                                           

 

 

190
 Marrinan 1997,  S. 288.  

191
 So der Titel des Ausstellungskatalogs Bonn 1993.    

192
 Pecht schreibt über die Panoramamalerei in Deutschland: „Die Nation war entzückt, end-

lich einmal ihre Siege in einer ihrer Größe besser als bisher angepassten Form zu sehen und 

berauschte sich förmlich darin. Die bisher so verachtete Schlachtenmalerei ward auf einmal 

die volkstümlichste aller Künste, und die ärmsten Bauern scheuten tagelange Reisen nicht, um 

nur den Ort und das Bataillon zu sehen, wo ihr Sohn gefochten (Pecht 1888, S. 416).  
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hielt das Publikumsinteresse an den Panoramen an, bei dann einsetzendem Be-

sucherschwund wurden die Gebäude abgerissen und die meisten Leinwände ver-

schwanden.193 Einen Überblick über die wichtigsten Panoramen gibt Bordini,194 

Comment führt die heute noch Ŕ auch in Teilen Ŕ erhaltenen Panoramen auf.195 

Otto von Faber du Faur wurde im Dezember 1880 die Erstellung eines Schlach-

tenpanoramas zum Krieg von 1870/71 angeboten. Thema des Panoramas wurde 

die Schlacht bei Wörth im Elsass, die am 6. August 1870 stattfand. Die Lein-

wand des Rundbildes ist verschollen, erhalten haben sich jedoch die vier Pano-

rama-Ölkizzen in den Abmessungen von je ca. 140 x 290 cm. Sie entsprechen 

größtenteils den drei Beschreibungen des ausgeführten Panoramas, nämlich der 

in den Hamburger Nachrichten vom Eröffnungstag (06. 08.1882), der im Kölner 

Vergnügungsanzeiger zur Eröffnung in Köln (22.03.1886)  und der von J. Hal-

der (1888); dazu kommen die Mitteilungen Otto von Faber du Faurs an Haeber-

lin über die Arbeit am Panorama, so dass eine zufriedenstellende inhaltliche Er-

schließung wie auch eine Vorstellung von der Qualität der Malerei gewonnen 

werden kann.196 

Die vier Ölskizzen des Panoramas „Die Schlacht bei Wörth“
197

  

In der Schlacht bei Wörth198 standen den Franzosen unter Marschall Mac-Mahon 

die 3. deutsche Armee unter dem Oberbefehl des Kronprinzen Friedrich Wil-

helm gegenüber. Auf deutscher Seite waren beteiligt das 5. und 11. Preußische 

Korps, die 4. Kavalleriedivision, das 1. und 2. bayerische Korps sowie eine ba-

dische und eine württembergische Division. Die Gefechte begannen am frühen 

Morgen und führten zu einer Einkesselung des hoch gelegenen Dorfes 

Fröschweiler durch die Deutschen von Norden, Westen und Süden her. Beson-

ders verlustreich für die Franzosen war der Versuch der französischen Kavalle-

                                           

 

 

193
 Erhalten blieb das 1894 entstandene Panorama von Louis Braun über die Schlacht bei 

Murten, das den Sieg der Eidgenossen 1476 über die burgundischen Heere Karls des Kühnen 

thematisiert. Es erlebte 2002 im Rahmen der Schweizer Landesausstellung eine glanzvolle 

Neuinstallation in einem mächtigen von Jean Nouvel konstruierten Kubus aus Stahlplatten als 

Panoramagebäude weit draußen auf dem Murtener  See.  
194 

Bordini 1984, S. 325-331.  
195

 Comment 2000, S. 257-259, S. 270-272.   
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 Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I Briefe [84] (1880), [88] (1881), [90] (1881), [91] (1881), [92] 

(1881), [96] (1881).  
197

 Siehe auch VI.1 5.  
198

 Detaillierte Beschreibung der Schlacht bei Halder 1888, S. 5-14. 
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rie unter General Bonnemains, das Dorf Elsasshausen, das vom Süden her den 

Zugang nach Fröschweiler sicherte, zu halten. Fröschweiler, wohin sich Mac-

Mahon zurückgezogen hatte, wurde im blutigen Straßenkampf von den Deut-

schen gegen 17 Uhr genommen und damit die Schlacht beendet.  

Halder nennt 9 200  französische Gefangene ohne Angabe der Gefallenen, auf 

deutscher Seite registriert er 489 Offiziere und 10 153 Mann als gefallen, ohne 

Angabe der Gefangenen.199  

Die Ölskizzen Ŕ es handelt sich um ein Hauptblatt200 und drei Nebenblätter Ŕ 

schildern die Kampfhandlungen, wie sie am 6. August 1870 bei Wörth stattfan-

den. Das Hauptblatt zeigt den Straßenkampf in Fröschweiler, die drei Neben-

blätter zeigen Truppenbewegungen in der Nähe Fröschweilers. Die Skizzen 

schließen aneinander an und vermitteln so eine gute Vorstellung vom gesamten 

Rundbild. Allerdings muss vielfach ihre Lesbarkeit durch die vorhandenen Be-

schreibungen gestützt werden.  

Das Rundbild war so aufgebaut, dass dem Besucher beim Betreten der Plattform 

die Illusion vermittelt wurde, er befände sich auf der Höhe von Fröschweiler mit 

Blick auf den südöstlichen Eingang des Dorfes. Sein Blick fällt unmittelbar auf 

den Höhepunkt der Schlacht, den Straßenkampf in Fröschweiler. 

 

 

 

 

 

                                           

 

 

199
 Halder 1888, S. 14.   

200
 Otto von Faber du Faur verwendet den Terminus Hauptblatt für den Straßenkampf in 

Fröschweiler. Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I Brief [92] (1881): Ich schanze immer noch am Haupt-

blatt Angriff von Fröschweiler; viel zu tun und nicht leicht. Die anderen 3/4 gehen rasch wenn 

ich einmal die Landschaftsstudien habe.  

Abbildung 14 Panorama Die Schlacht bei Wörth (Gesamtansicht)  
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Hauptblatt 

 

 

 

Das Hauptblatt ist als Massenszene angelegt unter Wahrung strukturierender 

freier Flächen und eines ausgewogenen Kolorits. Der vom Rauch geschwärzte 

Himmel und die brennenden Häuser zu beiden Seiten der Fröschweiler Dorf-

straße bilden die Rahmung für das Getümmel, das sich in Richtung Friedhof auf 

den Betrachter hin abspielt. In der Bildmitte ist der Marschall Mac-Mahon auf 

einem Schimmel schwach erkennbar. Eine Organisation der Verteidigung ist 

nicht mehr möglich, denn die französischen Einheiten befinden sich schon in 

Auflösung. Deutlich ist im Vordergrund die Gruppe der Turkos in ihren hell-

blauen Uniformen zu erkennen. Über die Friedhofsmauer hinweg feuern einige 

von ihnen weiterhin auf die Angreifer und machen so ihrem Ruf als hartnäckige 

Kämpfer alle Ehre. Als besonderen Blickfang lässt sich der Tote über der Fried-

hofsmauer oder der nach hinten schießende Soldat auf seinem vorwärts spren-

genden Schimmel anführen. Nach den Beschreibungen201 handelt es sich bei die-

sem um einen versprengten Kürassier der Brigade Bonnemains. Zur Frage der 

Darstellung des Schauplatzes lässt sich feststellen, dass die Fachwerkhäuser dem 

örtlichen Typus entsprechen, die Bäume dagegen mit ihrem Staffagecharakter 

ihre Natürlichkeit eingebüßt haben.   

                                           

 

 

201
 Hamburger Nachrichten vom 06. 08.1882. 

Abbildung 15 Panorama Hauptblatt  (Ausschn.)  
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Die drei Nebenblätter, die die Truppenbewegungen um Fröschweiler zeigen, 

weisen vielerlei Übereinstimmung auf. Auf allen drei Blättern ist die Natur ein 

unverfälschter selbstständiger Darstellungsgegenstand mit der Einschränkung, 

dass der intensive Grünton der Ölskizzen das natürliche Grün der elsässischen 

 Abbildung 16 Panorama Hauptblatt (Ausschn.) 

  Abbildung 17 Panorama Hauptblatt (Ausschn.) 
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Landschaft an einem Hochsommertag zu übertreffen scheint. Die Truppenbewe-

gungen sind in die Hügellandschaft integriert. Die Deutschen marschieren größ-

tenteils in geordneten Formationen, unter den Franzosen ist die Anzahl der Ge-

fallenen höher. Von der Masse der Soldaten immer wieder abgehoben sind die 

Offiziere. Ihre Identifizierung findet sich bei Halder.202  

 

1.  Nebenblatt (im Gesamtbild links)  

Der Liebfrauenberg, weit höher als die benachbarten Höhenzüge, ist die relevan-

te Ortsbestimmung. In der Ferne erkennt man die Bayern, im Vordergrund die 

Preußen mit ihren Offizieren. Der Oberkommandierende des V. Korps, General 

von Kirbach, erscheint im Mittelgrund des Bildes, gefolgt von einem schnell 

reitenden Offizier auf einem Schimmel. Der Vordergrund zeigt eine Gruppe 

französischer gefallener Soldaten mit ihren Pferden; ein Maultier harrt getreu-

lich bei seinem toten Herrn aus, eine anrührende Genreszene.    

 

 

                                           

 

 

202
 Halder 1888, S. 15-22. 

Abbildung 18 Panorama 1. Nebenblatt (Ausschn.) 
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2. Nebenblatt   

Am linken Rand des 2. Nebenblattes erscheint die Straße von Wörth nach 

Fröschweiler in großer Tiefenerstreckung. Der Kommandeur des Regiments, 

Oberst von Köthen, neben sich einen blasenden Hornisten, reitet auf der Chaus-

see seiner Truppe voran. Tote Soldaten und Pferde bezeugen die stattgehabten 

verlustreichen Kampfhandlungen. Konträr zu diesem blutigen Kriegsgeschehen 

stellen die prächtigen Alleenbäume eine heitere, sommerliche Atmosphäre dar. 

Das bewegte Laub hat Impressionistischen Charakter. Auf der hellen Straße mit 

der hohen Einfassung durch die Baumreihen drohen die Toten in ihren bunten 

Uniformen zu Lieferanten farblicher Akzente in einer Sommerlandschaft zu mu-

tieren.   

 

Abbildung 19 Panorama 2. Nebenblatt (Ausschn.)  
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Eine spektakuläre Darstellung von einigem Unterhaltungswert sind die beiden 

versprengten Kürassiere, „wahrscheinlich Flüchtlinge der großen Attacke bei 

Elsasshausen“ (Halder), die auf General von Bose zustürmen. Einer ist schon vom 

Pferd gestürzt und bleibt am Steigbügel hängen, der andere wird gerade hinter-

rücks vom Pferd geschossen.  

 

 

 

Abbildung 20 Panorama 2. Nebenblatt (Ausschn.)  

 

Abbildung 21 Panorama 2. Nebenblatt (Ausschn.)  



62 

3. Nebenblatt 

Dieses Blatt zeigt am oberen Bildrand das brennende Elsasshausen. Bildbe-

stimmend sind die deutschen Truppen im Ansturm auf Fröschweiler. Deutsche 

Schützen nehmen fliehende französische Reiter unter Feuer. So entsteht ein „le-

bendig-wahres Bild des Infanterie-Nahkampfes“ (Halder).   

 

 

 

 

Über das faux terrain, von dem sich nichts erhalten hat, schreiben die Hambur-

ger Nachrichten203, dass es den Vergleich mit dem viel gerühmten Pariser Pano-

rama204 wie auch mit dem Berliner Panorama in keiner Weise zu scheuen brau-

che. Zur Bestückung gehörten eine echte Mitrailleuse, Kochlöcher mit den Feld-

kesseln, ein halb verbranntes Haus und sogar „Gefallene“.  

 

                                           

 

 

203 
Hamburger Nachrichten vom 06.08.1882. 

204
 Panorama von Philippoteaux: „Die Belagerung von Paris“, Paris 1872. Panorama von Emil 

Hünten „Der Sturm auf St. Privat“, Berlin 1881.  

  Abbildung 22 Panorama 3. Nebenblatt (Ausschn.) 
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Zur Komposition der Panoramaleinwand 

Eine Aufgabe des Panoramamalers war es, das Interesse des Publikums bei Be-

trachtung der ca. 116 m langen Leinwand immer wieder neu zu stimulieren. Ei-

ne Möglichkeit war, den Ablauf der Ereignisse durch kleine, spektakuläre Sze-

nen, durch einen Blickfang, zu würzen. Geeignet hierfür waren Genreszenen, die 

ans Herz gingen, so wie das schon genannte „getreue“ Maultier (Abbildung 18) 

oder Szenen, die die Sensationslust stimulierten wie der Angriff der Kürassiere 

auf General Bose (Abbildung 21).  

Ein Einschub derartiger kleiner Szenen ist kein Novum in der Schlachtendarstel-

lung, sondern lässt sich schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts erkennen, so in 

Louis-François Lejeunes Gemälde „Die Schlacht von Marengo“ (Salon 1801)205. 

Dort ist ein Soldat im Begriff, Selbsttötung zu begehen; zusätzlich wird ihm von 

seinem sich abwendenden Kameraden eine zweite Pistole hingehalten. Die 

Einstreuung kleiner Szenen mit mehr oder weniger dramatischem Charakter fin-

det sich auch in dem Monumentalgemälde von Horace Vernet  „Die Eroberung 

der Smalah Abd El Kaders“206 (1845) für die Nordafrika-Galerien des Schlosses 

von Versailles. Baudelaire nennt diese Szenen «une foule de petites anecdotes 

intéressantes.»207 Trotz dieser positiven Bewertung sind sie nach Baudelaire für 

das Gemälde ungeeignet, tragen sie doch dazu bei, die Einheit des Gemäldes zu 

zerstören und ihm den Charakter eines Panoramas, passend für eine Taverne, zu 

verleihen: «L‟unité nulle; mais Ŕ un vaste panorama de cabaret.»208 Otto von Fa-

ber du Faur, mit der französischen Malerei vertraut, musste die Brauchbarkeit 

derartiger kleiner Szenen für die Panoramamalerei erkannt haben, werden doch 

durch sie neue Aufmerksamkeitszonen geschaffen. 

 Stellt man die Frage nach der Vereinbarkeit dieser Unterhaltungsbeiträge mit 

der Darstellung der Kriegswirklichkeit im Panorama, so lässt sich von den Öl-

skizzen her eine bejahende Antwort ableiten, denn auf ihnen mutiert die 

                                           

 

 

205
 Stolpe 1990, S. 186 Abb.18.  

206 
Germer/Zimmermann 1997, S. 250  Tafel XXVI. Das Gemälde ist etwa 5 m hoch und 

mehr als 21 m lang. Zur Eroberung der Smalah siehe Marrinan 1997, S. 284 f.  
207

 Nach Baudelaire ist eine Schlacht nicht bildlich darstellbar, es sei denn durch weiße, blaue 

und schwarze Linien für die Positionierung der Bataillone. Da eine solche Darstellung ledig-

lich auf topographische und taktische Fragestellungen antworte, sei sie kein Kunstwerk. Als 

Lösung schlägt Baudelaire als Darstellungsgegenstand «un simple épisode de la vie militaire» 

vor. Baudelaire 1976,  Salon de 1859, S. 642.   
208 

Baudelaire 1976, Salon de 1845, S. 357.   
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Kriegswirklichkeit zu einer Kriegswirklichkeit von Zinnsoldaten. Die schießen-

den Infanteristen, selbst die Toten und Verwundeten können den Ernst des Krie-

ges nicht vermitteln. Einen anderen Eindruck lässt sich jedoch aus der Beschrei-

bung des originalen Panoramas im Kölner Vergnügungsanzeiger gewinnen. Dort 

heißt es: „Der Gesammteindruck des Gemäldes, dieser Riesenarbeit entspre-

chend, ist packend, überzeugend, erschütternd und erhebend zugleich. […] 

Wenn diese, von vielen Tausend Kriegern übersäete, weite Ebene nicht so 

todtenstill da vor uns läge, dann würden wir uns wohl kaum der Illusion erweh-

ren können, einer wirklichen Episode des glorreichen Krieges von 1870 beizu-

wohnen.“209 Dieser Zeitungsausschnitt zeigt zum einen, dass Otto von Faber du 

Faur in der fertigen Ausführung die in der Gesellschaft herrschende Vorstellung 

eines glorreichen Krieges bestätigt hat, zum anderen enthüllt er aber auch die 

Schwäche der Panoramamalerei, nämlich dass die Illusion der Teilnahme mit 

der Statik der Darstellung in Konflikt gerät.  

Die erhaltenen Ölskizzen des Panoramas enthüllen Otto von Faber du Faurs Ta-

lent in der Landschaftsdarstellung. Über den als Hilfskraft engagierten Maler 

[Lehoischer?] heißt es: „Mit den Alleenbäumen fackelts. Der Gute kann sie ab-

solut nicht machen. […] Wo er kräftig gehen soll, fehlts überall. Zu viel kann 

ich natürlich nicht sagen, doch müssen sie [die Bäume] schließlich recht werden. 

Von Luftlichtern hat der Mann keine Idee.“210 Dieser Passus drückt Otto von 

Faber du Faurs Engagement für eine dem Erscheinungsbild in der Natur ent-

sprechende Wiedergabe der Landschaft aus. Diese Interessensbekundung an 

landschaftlichen Phänomenen ist singulär, vielmehr lässt sich eine Distanz zur 

Landschaftsdarstellung ermitteln (siehe S. 109 ff.).  

 

 

 

 

 

 

                                           

 

 

209
 Kölner Vergnügungsanzeiger vom  22. März 1886.  

210
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [104] v. 16. November 1881. Siehe Abbildung 86.  
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III.1.7 Panoramen anderer Maler             

Das „Sedanpanorama“ von Louis Braun  

Für die Entstehung der Schlachtenpanoramen zum Krieg von 1870/71 in 

Deutschland setzte das Frankfurter Sedanpanorama von Louis Braun aus dem 

Jahre 1879/80 Maßstäbe.211 Das Rundbild selbst ist verloren gegangen, erhalten 

hat sich jedoch eine Ölstudie in den Abmessungen 11,30 x 57 m, die sich heute 

im Museum von Sedan befindet. 

 

 

 

Otto von Faber du Faur hat sich das Panorama Brauns „genau angesehen.“ Er 

schreibt: „Es ist wahr bezüglich der Landschaft. Als Standpunkt hat er einen 

                                           

 

 

211
 Pecht 1888, S. 416.  

Abbildung 23 Louis Braun: Ölstudie Sedanpanorama (Ausschn.)  
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Punkt im Maasthal angenommen, um welchen herum nur Baiern und Württem-

berger sich zum Gefecht engagiren. Die interessanten Gefechtsmomente liegen 

weit draußen hinter Sedan und rechts u. links vorn in ganz kleinen Leuthen 

repräsentirt. Die Größenverhältnisse ganz nahe am Standpunkt des Beschauers 

sind meistens zu klein, und man vergißt keinen Augenblick, daß man ein gemal-

tes Bild vor sich hat.“212  

Damit hat das Braun‟sche Panorama das entscheidende Qualitätsmerkmal, im 

Betrachter die Illusion der Teilnahme am dargestellten Geschehen zu erzeugen, 

in den Augen Otto von Faber du Faurs nicht besessen.    

„Der Sturm auf St. Privat“ von Emil Hünten  

Das Panorama „Der Sturm auf St. Privat“ wurde am 25. Februar 1881 in Berlin 

eröffnet. Es wurde von Emil Hünten und Wilhelm Simmler geschaffen. Der his-

torische Sachverhalt, wie er in einer Broschüre für Panoramabesucher wiederge-

geben ist, ist der folgende: „Die französische Hauptarmee nahm […] am 17. 

August 1870 eine Stellung auf dem westlich von Metz gelegenen Hochplateau 

von Gravelotte bis Roncourt ein. In dieser […] starken […] Stellung wurde sie 

am 18. August von den vereinten Korps der 1. und 2. deutschen Armee, unter 

der persönlichen Leitung Sr. Majestät des Königs Wilhelm, angegriffen und in 

zwölfstündigem heißen Ringen geschlagen.“213 

Von dem Panorama ist nichts erhalten, auch keinerlei Abbildungen, doch der 

Kunstkritiker Ludwig Pietsch beschreibt es wie folgt in der Vossischen Zeitung 

vom 24. Februar 1881: „Über dieser Weite wölbt sich der lichte, theils von hel-

lem Gewölk leicht umflorte Sommerhimmel. Auf große Strecken hin durch-

bricht die Nachmittagssonne diesen Schleier und beleuchtet scharf das Feld vor 

dem Dorf, die trockene feste Pappelchaussee zunächst vor seinem Eingange und 

die Häuser tiefer im Hintergrund. […] Die Kugeln fegen die belaubten Zweige 

von den […] Pappeln der Landstraße und strecken noch manches junge preußi-

sche Blut auf den helleuchtenden weißlichen Boden und in die grasigen Chaus-

seegräben. […] Ruhig reitet in der Mitte des Weges den Abhang hinan Graf Ka-

                                           

 

 

212 
Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [88] (1881). 

213 
Zit. bei Weidauer 1996, S. 18. 
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nitz. […] Tiefer in der Talsenke sieht man auf der Chaussee General von Pape 

mit seinem Stabe langsam heranreiten.“214 

Unverkennbar sind die Ähnlichkeiten zwischen diesem Panorama und dem spä-

ter entstandenen Panorama Otto von Faber du Faurs in der Konzeption der Ge-

samtanlage, in den farblichen Akzentsetzungen und in der Hervorhebung einzel-

ner Offiziere. So erschließt sich auch hier dem Betrachter die sommerliche el-

sässische Landschaft von der Besucherplattform aus mit Blick auf den Dorfein-

gang, der helle Erdboden als Folie für die bunten Uniformen liefert wirkungs-

volle Farbeffekte, und die gemächlich reitenden deutschen Offiziere verkörpern 

die Siegesgewissheit. Emil Hünten wurde von Otto von Faber du Faur geschätzt. 

Er ließ sich bei der Anfertigung seines Panoramas „Die Schlacht bei Wörth“ von 

Hünten beraten215 und hat, wie auch Haeberlin, Hüntens Panorama während der 

Entstehung besichtigt.216 Der Kölner Vergnügungsanzeiger vom 22. März 1886, 

der die Eröffnung des von Hamburg nach Köln gebrachten Wörther Panoramas 

von Otto von Faber du Faur meldet, zieht einen knappen Vergleich zwischen 

beiden Panoramen. Der Verfasser spricht von einer fast beängstigenden Stim-

mung, welche in dem Gemälde des „Sturms auf St. Privat“ das Gemüth umfan-

gen hielte und die wohl in diesem Bilde der Schlacht von Wörth weniger ein-

drucksvoll wirke, indessen hätte das gegenwärtige Rundgemälde den großen 

Vorzug einer außerordentlich lebendigen Darstellung.217  

„Die Schlacht bei Wörth“ in Konkurrenz mit einem Orientpanorama  

Die „Sehsucht“ der Bürger verlangte nicht nur nach Schlachtenpanoramen, son-

dern wollte auch durch die Präsentation exotischer Welten befriedigt werden. So 

wurden in Hamburg fünf Monate nach der Eröffnung des Wörther Panoramas 

das Orient-Panorama „Der Einzug der Mekkakarawane in Cairo“ von Themis-

tokles von Eckenbrecher und Wilhelm Simmler eröffnet. Das Hamburger Frem-

denblatt vom 4. November 1882 beschreibt es:  „Steigt man aus dem dunklen 

Gange die Treppe hinauf, so befindet man sich auf dem platten Dache eines 

Hauses in Cairo, und der Blick, fast geblendet von dem hellen Lichtschimmer, 

fällt auf den mächtig ausgedehnten Häuserhaufen, der sich weit nach Süden 

zieht, bis in äußerster Ferne die Zitadelle und weiter rechts die berühmten Pyra-
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 Zit. bei Weidauer 1996, S. 18.   
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 Siehe S. 203.  

216
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Briefe [91] (1881), [95] (1881), [106] (1881).  

217 
Kölner Vergnügungsanzeiger vom  22.03.1886.  
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miden sichtbar werden und dann der Wüstensaum in den Horizont überzugehen 

scheint. Der Blick nach Osten reicht in die direkt zu Füßen des Hauses begin-

nende arabische Wüste, […] nach Westen gewendet erblickt der Besucher einen 

Theil der Stadt und über denselben hinaus den Nil, bevölkert mit schimmernden 

Segelschiffen. Einen prächtigen Anblick gewährt die Nordseite, hier herrscht 

das eigenthümliche Treiben der Mekkapilger, die in langem Zuge von Suez ge-

kommen sind, um dann drei Tage in Cairo zu rasten, worauf sich die Karawane 

noch einmal zu einem glänzenden Zug durch die Stadt vereinigt. Die Schöpfer 

dieses neuen Prachtpanoramas, welches fortan eine der ersten Zierden unserer 

Stadt bilden wird, sind die beiden Maler W. Simmler und Th. v. Eckenbrecher, 

beide Träger von berühmten Namen, die in der Kunstwelt sich der höchsten An-

erkennung erfreuen.“218 Friedrich Pecht sieht in diesem Panorama „die künstle-

risch vollendetste Arbeit, welche in dieser Gattung bei uns ausgeführt ward.“219 

Otto von Faber du Faur erwähnt dieses zu gleicher Zeit entstehende Panorama in 

seinen Briefen an Haeberlin nicht.   

Panoramen zur Schlacht bei Champigny 

Das Andenken an die Schlacht bei Champigny wurde in Stuttgart auf vielfältige 

Weise wach gehalten. So wurde noch 1889 Louis Braun beauftragt, ein Panora-

ma über diese Schlacht zu malen. Dieses führte Braun zusammen mit dem 

Landschaftsmaler Berninger aus. Die Kampfszenen werden als ungemein pa-

ckend und fesselnd beschrieben, auch „landschaftlich ist das Bild überaus wirk-

sam ausgeführt […] und findet allgemeine Bewunderung.“220 1896/97 wurde es 

in einer zusätzlich zum Sedanpanorama errichteten Rotunde direkt am Frankfur-

ter Hauptbahnhof ausgestellt. Erhalten hat sich ein Werbeplakat.221 Außerdem 

hat ein von H. Nißle, L. Putz und F. Neumann gemaltes Champigny-Panorama 

in Stuttgart existiert, das nach Angaben und Skizzen des Oberstleutnant a.D. K. 

Schott entstand.222  Abbildungen haben sich außer dem bebilderten Titelblatt ei-

ner Beschreibung des Panoramas nicht erhalten. Dieser ist zu entnehmen, dass 

                                           

 

 

218
 Zit. bei Rhein 2003, S. 98.   

219
 Pecht 1888, S. 418.  

220 
Die Kunst für alle 1889/90, S. 207.  

221
 Ausstellungskatalog Bonn 1993, S. 170  Abb. ÍI. 95.  Comment 2000, S. 164.   

222 
Der Sturm auf Champigny o.J. Der Standort des Panoramas war in der ehemaligen Linden-

straße Nr. 51. Heute steht dort das Haus der Wirtschaft, Willi-Bleicher-Str. 19. Auf einer alten 

Ansichtspostkarte der Garnisonskirche bezeichnet eine Grünanlage mit einem Rondell die 

Stelle, an der einst das Panorama sich befunden hat. In den Stuttgarter Stadtplänen von 1892, 

1894 und 1898 ist es verzeichnet, im Stadtplan von 1904 nicht mehr. 
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der Häuserkampf in Champigny dargestellt war, insbesondere einzelne Bravour-

stücke von Offizieren und Soldaten.  

Die Schlacht bei Champigny in französischer Sicht 

Auch in Frankreich wurden die großen Schlachten des Krieges von 1870/71 Ge-

genstand der Panoramamalerei. Hierzu gehört auch «La Bataille de Champigny» 

von Edouard Detaille und Alphonse de Neuville, das am 6. Mai 1882 in Paris 

eröffnet wurde.223  

In französischen Augen war die Schlacht von Champigny ein militärischer Er-

folg. So stellte General Ducrot anlässlich der Jahresfeier der Schlacht von 

Champigny 1871 fest, dass nach hartem Kampf die Franzosen Sieger auf dem 

Schlachtfeld waren («nous en étions les maîtres absolus»),224 und 1882 wird 

in Le Monde Illustré die Schlacht von Champigny eine «bataille glorieuse » ge-

nannt.225    

Angesichts der Bewertung der Schlacht als ein für Frankreich ruhmreiches Er-

eignis erstaunt die Wiedergabe der tristen Kriegswirklichkeit durch Detaille und 

de Neuville. Hierzu schreibt Detaille: «Dans les panoramas de Champigny et de 

Rezonville,226 j‟ai voulu montrer un champ de bataille dans sa réalité, sans poses 

conventionnelles, sans composition outrée, et sans aucune de ses invraisem-

blances enfantines que le public accueille avec trop de bonne foi. Au panorama 

de Champigny, je préfère le panorama de Rezonville, comme plus réel, et don-

nant mieux l‟impression de la bataille telle qu‟elle est.»227  

Detaille will das tatsächliche Geschehen in einer Schlacht darstellen. Dazu ge-

hört die Weitläufigkeit des Schlachtfeldes, bedingt durch die modernen Waf-

fen.228 So stammen von ihm im Champigny-Panorama viele Szenen im Bildhin-
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Abbn. (vollständig) in Le Monde Illustré Suppl. 1336 vom  4. November 1882 HSTA M 

703 R1732N6) und Leporello in Robichon 1979, S 270 ff. Abbn. (Teile) in Robichon 1979, S. 

271 f. und Ausstellungskatalog Bonn 1993, S. 156 f.  
224 

Zit. bei Robichon 1979, S. 261. 
225 

Le Monde Illustré vom  13. Mai 1882. Zit. bei Robichon 1979, S. 263. 
226 

Das Panorama der Schlacht bei Rezonville Ŕ in Deutschland heißt der Ort Mars-la-Tour Ŕ 

war seit 1883 in Wien ausgestellt, ab 1887 in Paris. Der offizielle deutsche Schlachtenname 

ist Vionville.  
227 

Zit. bei Robichon 1979, S. 266.  
228 

Robichon 1979, S. 265. Zu den modernen Waffen siehe S. 32 ff.  
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tergrund.229 Nüchtern zeigt er die Aufgabe der Soldaten: «Des lignards vont au 

feu» (Abb.Ch. 14).230 Detaille reiht die Nationalgardisten in den Kampf ein und 

propagiert eine Volksgemeinschaft, die den Gedanken der Revanche entstehen 

und sich entwickeln lässt (Abb. Ch. 16).231   

Der einzige Ort, der im Gesamtbild durch seine Benennung herausgehoben wird, 

ist der Kalkofen - le Four à Chaux. Dieser große Häuserkomplex wurde von den 

Franzosen als eine für sie wichtige Position angesehen und sofort nach der Ein-

nahme am 30. November stark befestigt.232 Im Panorama nimmt diese Örtlichkeit 

die Mittelposition ein. Vor Ort befinden sich französische Truppen, zwei ihrer 

Offiziere gehen in siegessicherer Haltung auf einander zu und verkörpern die 

französische Kampfentschlossenheit. Alphonse de Neuville, der Schöpfer dieser 

Szene, zielt generell auf eine Gefühlssteigerung des Betrachters ab, sei es, dass 

er die Position der Franzosen als Sieger unterstreicht Ŕ wie hier Ŕ oder auch die 

Position als Geschlagene. So macht er in vielen Szenen Tote und Verwundete 

(Abb. Ch.5) oder tote Pferde in erstarrter Bewegung (Abb. Ch.7) zu stummen 

Zeugen des Gemetzels. Auch Genreszenen fehlen nicht: ein Priester auf dem 

Schlachtfeld bei einer Bestattung (Abb. Ch.9)233 oder ein in sich zusammenge-

sunkener Zivilist vor seinem beschädigten Anwesen.234 Diese im Vorder- und 

Mittelgrund angesiedelten Szenen haben zum Teil melodramatischen Charakter. 

Obgleich sich Detaille zwei Jahre mit dem Entwurf beschäftigt hat,235 ist es doch 

de Neuville, der mit seinem intensiveren Appell an das Gefühl des Betrachters 

den bestimmenden Eindruck hinterlässt. 

                                           

 

 

229
 Robichon 1979, S. 262. 

230 
Robichon 1979, S. 272  Abb. Ch 14. Esner 1997, S. 390-402. 

231
Robichon 1979, S 272 Abb. Ch 16; S. 263: « L‟une des batailles, Champigny, est républi-

caine; l‟autre, Rezonville, est d‟Empire. Cette répartition est certainement intentionnelle, elle 

menageait les sensibilités de l‟époque. […] Et la Revanche est au cœur du patriotisme d‟après 

1871». 
232 

Schott o.J.,  S. 22.  
233

 Robichon 1979, S. 271 f.  
234

 Le Monde Illustré Suppl. 1336 v. 4. November 1882. 
235

 Robichon 1979, S. 261. 
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Legt man bei einem Vergleich zwischen den Panoramen «La Bataille de Cham-

pigny» und „Die Schlacht bei Wörth“ von Otto von Faber du Faur Detailles 

Maßstab einer sich an der  Wirklichkeit orientierenden  Schlachtendarstellung 

an, so ist festzuhalten, dass die Kampfszenen und Szenen, die die Spuren eines 

schon stattgefundenen Kampfes zeigen, bei Otto von Faber du Faur weit von der 

bedrückenden Realität des Todes, wie sie Detaille und de Neuville malen, ent-

fernt sind. Otto von Faber du Faur beschränkt sich auf die Darstellung der mili-

tärischen Überlegenheit der Deutschen und drückt diese in geordneten Handlun-

gen der Deutschen aus, die mit spektakulären unterhaltsamen Szenen gewürzt 

werden. Detaille benutzt das Panorama zur Propagierung einer politischen Bot-

schaft, nämlich der republikanischen Gesinnung verbunden mit dem Rachege-

danken.  

III.1.8 Das Panorama in der Kunstkritik  

Stellt man die Frage nach der Einschätzung des Panoramas als Kunstform durch 

die Kunstkritik, so ergeben sich uneinheitliche Ansichten. Zu den scharfen Kri-

tikern der Panoramamalerei gehörte Max Schasler, dem es unverständlich ist, 

„dass Künstler von unzweifelhaftem Talente zu solcher Fabrikation sich herge-

ben;“236 Pecht beklagt die „mangelnde künstlerische Gewissenhaftigkeit […] bei 

allen diesen Panoramen“, die er auf die „unvernünftige Eile“ bei der Ausführung 

                                           

 

 

236 So in einem Aufsatz (ohne Titelangabe) aus dem Jahre 1885. Zit. bei Hausmann 1890, S. 

263.   

Abbildung 24 Alphonse de Neuville: Bataille de Champigny (Ausschn.)  
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zurückführt.237 Adolf Rosenberg gesteht dem Panorama Kunstcharakter zu, zu-

mal nur das Rundgemälde geeignet sei, eine moderne Schlacht abzubilden.238An-

ton von Werner, der Schöpfer des Paradestücks unter den deutschen Panoramen, 

des Sedanpanoramas in Berlin,239 verweist auf die hohen geistigen und körperli-

chen Anforderungen an die Panoramamaler sowie auf die schwierige Technik 

der Panoramamalerei, damit ein „einheitliches künstlerisches Bild“ entsteht.240  

Zu Otto von Faber du Faurs Panorama „Die Schlacht bei Wörth“ seien Äuße-

rungen Friedrich Pechts zitiert. Pecht stellt fest, dass der erste Eindruck ein 

„ganz überwältigender“ sei. Uneingeschränkt positiv hervorgehoben werden 

„ein großer Reichtum an spannenden Episoden“, die „coloristische Bravour“ 

und die „vollkommene Beherrschung des Gegenstandes.“ Pecht kritisiert, dass 

es „kaum eine interessante Figur“ gibt, die, so möchte man ergänzen, zur tapfer 

kämpfenden Heldenfigur aufgebaut wird. Ferner wird bemängelt, dass die Figu-

ren „nur wenig mehr als skizziert“ seien, dabei das Panorama aber doch den 

Eindruck des „sprühendsten Lebens“ vermittele.241 Im Übrigen differenziert 

Pecht nicht zwischen der Malweise von Faber du Faurs und Haeberlins. Er be-

scheinigt beiden eine ungewöhnliche Lebendigkeit und koloristische Meister-

schaft.“242 

Das Panorama „Die Schlacht bei Wörth“ erfüllt die von der Gesellschaft erwar-

teten Ansprüche als Manifest der nationalen Erinnerungskultur, als Appell an die 

patriotischen Empfindungen der Betrachter und als Ort der Massenunterhaltung. 

Den Dabeigewesenen eröffnet es Möglichkeiten zur Selbstglorifizierung, allen 

Besuchern aber die illusionäre Teilhabe an dem als glorios erlebten Geschehen. 

Die Panorama-Skizzen nehmen die moderne Tendenz einer naturnahen Land-

schaftsdarstellung auf, jedoch findet die Landschaftsdarstellung im Werk Otto 

von Faber du Faurs keine Fortsetzung. So dokumentieren die 4 Ölskizzen des 

Panoramas einen eigenständigen Abschnitt im Werk Otto von Faber du Faurs.  

                                           

 

 

 237 
 Pecht 1888, S. 416. 

 

238
 Rosenberg 1889, S. 100.  

239
 Werner von, 1913, S. 371 f. Der Panorama-Eröffnung wohnten Kaiser Wilhelm, General-

feldmarschall von Moltke und andere hohe Offiziere bei.  

Bau, Grundstück und Gemälde kosteten 1 Million Goldmark (1880). Das Eintrittsgeld betrug 

1 Mark, ein sehr hoher Betrag für einen Berliner Arbeiter, der im Schnitt weniger als 5 Mark 

am Tag verdiente (Oettermann 1980, S. 188).  
240

 Werner von, 1913, S. 371 f.  
241 

Allgemeine Zeitung Beil. 167 vom 17.06.1883.  
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III.2 Darstellungen der napoleonischen Kriege 

Die Darstellungen aus den napoleonischen Kriegen sind im Wesentlichen Dar-

stellungen der angetretenen Truppe und Rückzugsdarstellungen der Großen Ar-

mee von 1812.  

Die angetretene Truppe   

Das Thema der in geschlossener Formation agierenden Soldatenmassen wird 

von Otto von Faber du Faur variiert in den Darstellungen der vor Napoleon an-

getretenen Truppe.243 Die Einbettung erfolgt vor ägyptischem und russischem 

Hintergrund. Eine Studie zu dem heute verschollenen Gemälde „Napoleon in 

Ägypten“ könnte das Aquarell gleichen Titels sein, auf dem Napoleon bildparal-

lel vor seiner angetretenen Truppe vorbeireitet.244 

 

 

 

Die melancholische Reitergestalt und der blaurote Himmel als Stimmungsträger 

können als Vorboten für die für die Franzosen katastrophale Seeschlacht bei 

Abukir angesehen werden. Eine ähnliche Funktion kann man der Farbe in dem 

Gemälde „Napoleon mit den roten Husaren“245 zuweisen. Die Szenerie scheint 

die Umgebung Moskaus zu sein; das leuchtende Rot der Husarenuniformen ver-

                                                                                                                                    

 

 

242 
Pecht 1888, S. 416. 

243
 Ausstellungskatalog München 1902. Abbn. Engels 1902, S. 56 und 56 b.  

244
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 151 (1897), Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 84 

(Aquarell).  
245

Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 150 (um 1889/1891), Privatbesitz.  

  Abbildung 25 Napoleon in Ägypten (Aquarell)  
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schmilzt im Hintergrund mit dem rötlichbraunen Himmel und hat vorausdeuten-

den Charakter auf das brennende Moskau.   

Rückzugsdarstellungen  

Der Darstellungsgegenstand Rückzug der Großen Armee aus Russland zieht 

sich durch das Œuvre Otto von Faber du Faurs. So ist eines der ersten Gemälde, 

das 1869 in München entstand, der im Schlitten aus Russland fliehende Napo-

leon (Abbildung 26), das Gemälde „Trümmer der Großen Armee“ (Abbildung 

28) stand beim Ableben Otto von Faber du Faurs (1901) unvollendet auf der 

Staffelei. Vergleicht man die Bewegungsmotive der beiden Gemälde, so ist fest-

zustellen, dass die Dynamik von 1869 im Jahre 1901 völlig verschwunden ist. 

Es liegt nahe, in dieser Unterschiedlichkeit eine Widerspiegelung des Lebens-

laufes Otto von Faber du Faurs zu sehen: 1869 die spannungsvolle Erwartung 

beim künstlerischen Neuanfang in München, 1901 die Summe der lähmenden 

Enttäuschungen bei der Anerkennung als Künstler.  

 

 

 

 Abbildung 26 Flucht Napoleons aus Russland  
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Der „schlittenfahrende Napolium“246 wurde auf der Internationalen Kunstaus-

stellung 1869 in München gezeigt. Otto von Faber du Faur nennt es selbst „ein 

nicht hervorragendes Bild“.247 

 

 

Wie die berittenen Soldaten vielfach in einem Zug dargestellt werden, so wird 

dieses Ordnungsprinzip auch für die Fußtruppen angewandt. Ein Beispiel ist der 

„Rückzug aus Russland“. Man kann in der geschlossenen Form eines Zuges ein 

Ausdrucksmittel fortbestehender sozialer Verbundenheit auch in äußerster Be-

drängnis sehen. Die Bewegung ist schleppend und liefert so den angemessenen 

Ausdruck für das Erlöschen der physischen Kräfte. Dieser Reduktion entspricht 

die Beschränkung der Farbpalette: schwarzbraune Himmel- und Erdtöne mit 

weißlich-brauner Schneefärbung sind bestimmend.  

                                           

 

 

246
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [40] (1875). 

247
 Otto von Faber du Faur beklagt sich über die hohe Hängung des Gemäldes. Cod. hist. 4

0 

412, Fasz. I Brief [14] (1869): Mein Napoleon hängt teuflisch hoch wie an einem Galgen. 

[…] Sie werden noch eine Umhängung vornehmen, vielleicht wird auch Napoleon etwas her-

abkommen. Viel Lärmen mag ich nicht machen, denn es ist eine mißliche Sache, um ein nicht 

hervorragendes Bild viel Geschrei zu erheben; vielleicht wäre man später froh, wenn es wie-

der oben hänge. Das andere Bild ist zu grau und trüb im Vordergrund u. dazu noch dunkel 

beleuchtet; doch glaube ich daß es verfehlt ist. Ŕ Das „andere Bild“ war „Französische Trup-

pen  im Gefecht“. Katalog zur I. Internationalen Kunstausstellung im Münchner Glaspalast 

1869: S. 32: Französische Truppen im Gefecht, S. 40: Aus dem russischen Feldzug. Zu dieser 

Ausstellung siehe auch S. 130 ff.  

Abbildung 27 Rückzug aus Russland 
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Das Gemälde „Trümmer der Großen Armee“ ist eine Variante der Rückzugs-

thematik. Die Soldaten sind zu Prototypen von Leid und Schicksalsergebenheit 

geworden. Eine Rückblende zu den Darstellungen der Schlachtenepisoden um 

Champigny vergegenwärtigt die Unterschiedlichkeit der Darstellung des Solda-

tentodes. Der in „Die Schlacht bei Champigny“ auffällig in den Vordergrund 

gesetzte Tod der Brüder Taube steht für die Verklärung des Soldatentodes und 

die Übertragung des Heroischen auf den Opfertod für das Vaterland. Die ideolo-

gische Überhöhung fällt bei den Rückzugsdarstellungen schwer, denn hier ist 

der bestimmende Eindruck die Not der physischen Existenz bei bedeutungslos 

gewordener Individualität in einem desaströs endenden kriegerischen Unter-

nehmen. „Radikal desillusionierende Formulierungen des Zerbrechens helden-

hafter Posen in der Hilflosigkeit des Sterbens“ erkennt Uwe Westfehling im 

„Bürgerkrieg“ von Edouard Manet,248 ein Urteil, das sich auf Otto von Faber du 

Faurs Gemälde „Trümmer der Großen Armee“ übertragen lässt.  

                                           

 

 

248
 Westfehling 1988, S. 149.   

Abbildung 28 Trümmer der Großen Armee  
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Der „Übergang über die Beresina“ ist eine der letzten Arbeiten Otto von Faber du 

Faurs; er hat sie geschätzt. 249 Dieser Umstand und die Vergleichsmöglichkeit mit 

der Fassung dieses Themas durch Christian Wilhelm von Faber du Faur250 erklä-

ren ihre Erwähnung an dieser Stelle, obgleich sie in der Technik der Gouache und 

nicht in Öl angefertigt wurde. 251   

                                           

 

 

249
 Faber du Faur, Hans von 1928: Den Ankauf der Gouache „Übergang über die Beresina“ 

für das Luxembourg-Museum im Pariser Salon von 1900 soll Otto von Faber du Faur mit dem 

Ausruf quittiert haben: „Unser Herrgott verlässt doch einen guten Deutschen nicht!“  
250

 Siehe Abbildung 65. 
251

 Die historische Situation schildert Kausler in dem der Tafel 90 beigegebenem Text (Faber 

du Faur, Christian Wilhelm von 2003). Leicht abgeändert heißt es dort: Tausende von Kran-

ken, Verwundeten und Verstümmelten, von ihren Führern verlassen, waren durch ihren hilflo-

sen Zustand in ihren Wagen oder Schlitten an den Boden gebannt. […] Allein den 28. No-

vember morgens mit Tagesanbruch verkündigte der Kanonendonner auf beiden Seiten, daß 

die Russen gegen die Zugänge der Brücke dringen und dass wohl für den größten Teil jener 

Unglücklichen der letzte Tag gekommen sei. Nun versuchten sie, wiewohl viele zu spät, den 

Übergang, und alle drängten sich von neuem gegen die Brücken, deren linke für Fuhrwerke 

bestimmt, endlich zum drittenmale unter der Last gebrochen, des Drängens wegen nicht mehr 

hergestellt werden konnte. Jetzt hatten alle nur einen Sinn, einen Zweck, die einzige übrigge-

bliebene Brücke, und stürzen, um dahin zu gelangen, alles um sich her, was ihnen widersteht, 

Anführer, Kameraden, Weiber und Kinder unter sich, in die Fluten der Beresina oder in die 

Flammen des zwischen beiden Brücken brennenden Hauses. 
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Die Gouache zeigt die beiden Brücken über die Beresina, dabei ist die für Fuhr-

werke vorgesehene im Hintergrund, im Vordergrund die mit Menschen voll ge-

stopfte Brücke. 

Abbildung 29 Übergang über die Beresina (Gouache)  

 



79 

Am Brückenrand erkennt man ein Paar; wenn das 

Paar nicht bloß eine Information darüber sein soll, 

dass Frauen diesen Feldzug begleitet haben, so 

mag man hierein ein Fanal für das Fortbestehen 

enger menschlicher Beziehungen auch in extre-

men Katastrophen sehen. Die eisgraue Farbge-

bung suggeriert die Kälte des russischen Winters 

und ihre tödliche Bedrohung allen Lebens. So 

sind in dieser Allgegenwärtigkeit des Todes indi-

viduelle Ausprägungen bedeutungslos geworden, 

und die Gestalten setzen sich aus braun-grauen 

Farbflecken mit Weißhöhungen zusammen; selbst 

die Gesichter sind zu Farbflächen ohne Angabe 

von Gesichtszügen geworden, eine Darstellungs-

weise, die allerdings im Werk Otto von Faber du 

Faurs häufig auftritt und nicht an Extremsituatio-

nen gebunden ist.  

 

 

 

In der Unabwendbarkeit des Todes ruft die Darstellung mittelalterliche Toten-

tänze ins Gedächtnis. In dieser Sichtweise verliert die Heldengestalt ihren Glanz, 

denn sie wird in eine dem Tod ausgelieferte Opfergestalt transponiert. Diese 

Entwicklung bezeichnet Westfehling als die „vielleicht entscheidendste Neue-

rung im Bereich des Historienbildes um 1800“.252 In dieser Tradition steht Otto 

von Faber du Faur noch einhundert Jahre später.   

III.3 Zivile Verwendung des Pferdes in Europa   

Das Jagen der gehobenen europäischen Gesellschaftsklasse, wie es das Gemälde 

„Fuchsjagd“253 (1898) zeigt, ist in der Häufigkeit der Darstellung dem militäri-

schen Einsatz des Pferdes nachgeordnet. Das Gemälde ist ein Beleg für die 

                                           

 

 

252
 Westfehling 1988, S. 147. 

253
 Engels 1902,  Abb. S. 73. „Auf der Jagd“ in Uhde-Bernays 1983 Abb. S. 71. 

 

Abbildung 30 Übergang über  die Beresina (Ausschn.) 
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Meisterschaft Otto von Faber du Faurs in der Darstellung der eleganten Bewe-

gungspositionen von Pferd und Reiter.  

Die Gattung Reiterporträt lässt sich bei Faber du Faur nur an am Beispiel des  

deutschen Kronprinzen nachweisen (1879). Das Gemälde wurde von der Kritik 

als schwach bewertet.254 Abbildungen haben sich nicht erhalten.255   

Hingewiesen sei auf das Fehlen von Porträts edler Pferde im Œuvre Otto von 

Faber du Faurs. Dieser Sachverhalt ist erstaunlich, denn Otto von Faber du Faur 

hatte im November 1872 Haeberlin mitgeteilt, dass seinem geplanten Atelier in 

der Arcisstraße eine „Wagenremise“ angefügt würde, durch welche die Pferde 

ins Atelier geführt werden können.256 Die Pferdemaler konnten es zu bedeuten-

den Aufträgen bringen; so malte 1840 der Münchner Albrecht Adam „Bildnisse 

vorzüglicher Pferde aus dem Marstall und den Privatgestüten seiner Majestät des 

Königs [Wilhelm I.] von Württemberg“.257  

                                           

 

 

254
 ZfbK 1879. Das Gemälde wurde 1879 auf der Internationalen Ausstellung im Glaspalast 

gezeigt.  
255

   Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I Brief [58] (1878): Jetzt Freund Haebaebaelen habe ich (fall nicht 

vom Tagstuhl!) ein lebensgroßes Reiterportrait des deutschen Kronprinzen angefangen. […] 

Er steht zu Pferd allein da mir nix dir nix, hat die Zügel auf d. Hals geworfen, natürlich auf 

den des Pferdes. D. l. Hand stützt er auf d. Schenkel, in d. rechten hat er ein Feldglas leicht 

auf d. Satteltasche gelegt. So soll er werden. Ich zeichne wie ein Dohlenputzer, mache alle 

vorbereitenden Studien.               
256

  Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I  Brief [21] v. 15. Nov 72. 

257
 Adam1840.   
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Aus der Reihe der Beispiele, die das Pferd als Arbeitstier zeigen, sei das Gemäl-

de „Ungarische Zugpferde“ herausgegriffen.258 Die Tiere stehen geduldig bereit 

für die schwere Arbeit des Ziehens. Otto von Faber du Faur verleiht den Pferden 

ein Ausmaß von Beseeltheit, das die Tierphysiognomie in eine Projektionsfläche 

menschlicher Empfindungen umzuwandeln droht. Doch die Vermeidung des 

Abgleitens in die Sentimentalität ist ein Qualitätsausweis der Pferdedarstellun-

gen Otto von Faber du Faurs, der auch für das orientalische Ambiente gilt.  

                                           

 

 

258
 Weitere Beispiele im Katalogteil VI.2 6. 

Abbildung 31 Ungarische Zugpferde  
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III.4 Orientalische Themen259    

III.4.1 Mann und Pferd  

Der immer wieder variierte Bildgegenstand im Œuvre Otto von Faber du Faurs 

ist der Mann und das Pferd. Neben dem hauptsächlich militärischen Einsatz des 

Pferdes im europäischen Ambiente tritt die Darstellung des Pferdes im zivilen 

nordafrikanischen Bereich, wo die Kleingruppe die bevorzugte Darstellungs-

form wird, oft in ruhender Position.  

Die Kleingruppe von Beduinen und anderen   

 

 

 

Das Gemälde „Rastende Orientalen“ zeigt eine in einer Dreieckskomposition 

gefällig arrangierte Reitergruppe marionettenhafter Beduinen. Das Klischee des 

prächtigen orientalischen Teppichs wird nicht ausgespart; er  findet in der Dar-

stellung als Sitzunterlage Verwendung. Das Gemälde trägt die Datierung 1879 

                                           

 

 

259
 Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurden die islamischen Länder Nordafrikas, des Nahen 

Ostens und die zum Osmanischen Reich gehörenden Balkanländer zum Orient gerechnet. 

Abbildung 32 Rastende Orientalen  
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und weist sich damit als eine Arbeit aus, die vor der Reise nach Tanger im Jahre 

1883 entstanden ist. 260 

Über Anzahl und Zeitpunkt der Reisen Otto von Faber du Faurs nach Nordafrika 

lässt sich kein eindeutiges Bild gewinnen. So erinnert sich Maria von Zwehl an 

nordafrikanische Reisemitbringsel ihres Vaters in den Jahren 1859 bis 1870.261 

Diese Angabe wird allerdings fragwürdig durch die Briefstelle Otto von Faber 

du Faurs aus dem Jahre 1874:  „Allein ich könnte wenn ich ein Stück Orient ge-

sehen hätte, keine wackere bayerische Soldaten malen. Das wäre zu hart. Grau 

und blau zu malen, wenn man den Fezen von Marokko besichtigt hätte.“
262

 So 

ist zu vermuten, dass der 1883 erfolgte annähernd vierwöchige Aufenthalt in 

Tanger der erste Afrika-Aufenthalt ist. Der Eindruck, den die Stadt Tanger auf 

Otto von Faber du Faur macht, ist so stark, dass die Vermutung bestätigt wird, 

Otto von Faber du Faur betritt zum ersten Mal nordafrikanischen Boden.263 Otto 

von Faber du Faur berichtet wohl in täglichen Briefen seiner Familie von seiner 

Befindlichkeit. So schreibt er am 12. November 1883: „Gestern bin ich hier an-

gekommen bei herrlicher Überfahrt von Gibraltar. Ich bin im Wunderland. Ich 

hätte für unmöglich gehalten, dass so etwas existiert.“ Damit ist die Optik, mit 

der Otto von Faber du Faur Tanger betrachtet, schon eingestellt: die Alltags-

wirklichkeit wird ausgeblendet und in den Fokus wird ein „Wunderland“ ge-

rückt. Ein Beispiel gibt er selbst: (13. November) „Heute habe ich den ganzen 

Tag skizziert. Immer auf dem großen Platz vor dem Tor. Man sieht so viel, dass 

man immerfort zeichnen könnte, wenn die Ermüdung und Abspannung nicht 

auch wäre. Über der fortwährenden Abwechslung von Reitern, Pferden, allerlei 

Volk, warte ich immer, bis ein echter Reiter kommt: einer à la Schreyer.264 Ich 

habe heute drei solche gesehen. Einer glaubte ich wollte sein Pferd kaufen und 

ritt es mir vor. Ein prächtiger Schimmelhengst, natürlich nicht so schön wie 

meiner. Aber er lief wie der Satan.“  

                                           

 

 

260
 Das Gemälde ist wohl identisch mit dem unter dem Titel „Lagernde Araber“ 1879 auf der 

Internationalen Ausstellung im Glaspalast gezeigten Gemälde.  
261

 Zwehl, von 1939,  S. 7. 
262

Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I Brief [34] (1874).  

263
 Siehe Briefe von der Reise nach Tanger unter V.1.2. Der Aufenthalt in Tanger  kann kaum 

ein halbes Jahr betragen haben, wie Hans von Faber du Faur schreibt (Faber du Faur, Hans 

von 1928). In den Briefen an seine Familie berichtet Otto von Faber du Faur von seinem Ein-

treffen in Tanger am 11. November 1883, und am 10. Dezember 1883 heißt es „Adieu Tan-

ger“.  
264

 Siehe Abbildung 71.  
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Damit ist ein schon eingeübtes Motiv gefunden: eine Kleingruppe auffälliger 

Reiter mit ihren „prächtigen“ Tieren. Die Kleingruppe mit Beduinen und Pfer-

den wird nun zum Darstellungsgegenstand, der die malerische Intention Otto 

von Faber du Faurs am eindrücklichsten offenbart. Neben den unten aufgeführ-

ten Beispielen ist auf einige Beispiele im Katalogteil VI.2 hinzuweisen. Ange-

merkt sei, dass auch die Darstellung von nur einem Beduinen mit seinem Pferd 

in die Kategorie Kleingruppe eingeordnet ist.  

 

 

Ein rein koloristischer Effekt bestimmt das Gemälde „Die heiligen drei Köni-

ge“.265 Sie erscheinen als Reiter am Geburtsort Jesu, dabei entfallen der Stern 

und die Krippe als Kenntlichmachung des Ortes, stattdessen tritt Josef den An-

kömmlingen im Eingang eines Schuppens entgegen; zum Tross der Könige ge-

hören ein Knabe und ein Hund. Es wird deutlich, dass „Die heiligen drei Köni-

ge“ nicht biblisches Heilsgeschehen abbilden wollen, sondern dass sie eine Dar-

stellungsmöglichkeit für orientalische Reiter in einer bunten Kostümierung sind.  

                                           

 

 

265
 Das Gemälde befindet sich in Privatbesitz und soll farblich überarbeitet sein. Im Ausstel-

lungskatalog Berlin 1927 ist es die Nr. 138, auf um 1888 datiert. Im Ausstellungskatalog noch 

weitere vier Arbeiten gleichen Titels.  

Abbildung 33 Die heiligen drei Könige 
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Das Gemälde „Einzug eines Patriarchen“266 zeigt eine kleine Reitergruppe in 

diagonaler Reihung. Dunkle Rot- und Brauntöne sind vorherrschend, denn so-

wohl Himmel und Erde wie auch die Menschen und Tiere weisen sie auf, doch 

die weißen Turbane und die weißen Pferdeköpfe heben sich „leuchtend“ von 

ihnen ab. An der Hose des ersten Reiters ist der pastose Farbauftrag zu erken-

nen. Die gesicherte Datierung ist 1898.  

Das Gemälde weist Eigenschaften auf, die Otto von Faber du Faur in einem 

Brief an seinen Sohn Hans als für seine eigene Malerei notwendig erachtet. Er 

schreibt am 31. Oktober 1899 an Hans, der sich bei James MacNeill Whistler 

weiter ausbilden lassen wollte: „Alles ist dann à la Whistler u. wahrhaft entzü-

ckend schön ─  aber nichts für mich. Ich brauche leuchtende Farben und beson-

ders rücksichtslosen Auftrag.“
267

 Dieses Malprinzip ist deutlich an dem Gemäl-

de  „Einzug eines Patriarchen“ zu erkennen. 

 

 

Die Datierung 1898 ist der Hinweis darauf, dass diese Art des Farbauftrags in 

der späten Schaffensperiode auftritt. Wirft man einen Blick auf das ca. 20 Jahre 

früher entstandene Gemälde „Rastende Orientalen“ (Abbildung 32), so zeigt ein 

Vergleich mit dem „Einzug eines Patriarchen“, welche Entwicklung die Malerei 

                                           

 

 

266
Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 96.  

267
 Zit. bei Plückbaum 1988, S. 56.   

Abbildung 34 Einzug eines Patriarchen  
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Otto von Faber du Faurs genommen hat. Eine derartig geglättete Darstellung mit 

Einschluss vieler klischeehafter narrativer Momente, wie sie das frühere Gemäl-

de aufweist, ist wohl nach der Tanger-Reise 1883 nicht mehr vorstellbar. Jetzt 

können „leuchtende Farben“ den Gemälden eine spannungsvolle Offenheit der 

Interpretation verleihen, die über rein koloristische Wirkungen früherer Arbeiten 

hinausgeht. So weist der „Einzug eines Patriarchen“ eine Leuchtspur auf, die in 

ihrer Gradlinigkeit ein Element der Ordnung ist, das der Betrachter als Beruhi-

gung, aber auch als Bedrohung empfinden kann.  

Die Kleingruppe findet sich auch reduziert auf zwei berittene Beduinen. Ein 

Beispiel ist das Gemälde „Zwei Beduinenreiter in einer Wüstenlandschaft“.  

Eine präzis aufgeteilte Farb- und Formgebung bestimmt die Komposition. Die 

Farbflächen sind einander genau zugeordnet: Eine dreieckige helle Lichtfläche 

wird aus dem graubraunen Wüstenboden und dem blaugrauen Himmel heraus-

geschnitten, und der rot gewandete Reiter erstreckt sich über alle drei Farbwerte. 

Dabei wiederholt sich die Dreieckform der Lichtquelle in der Gestalt des Rei-

ters, denn von der Spitze des Kopfes führt eine gedachte Dreieckseite zu den 

schräg vorgestellten Vorderbeinen des Tieres, die linke Dreieckseite läuft in den 

Hinterbeinen aus. So assoziiert das Gemälde durch seine präzise Farbanordnung 

und Formwiederholung Ŕ  es sei noch auf die Parallelität der Rückenlinie des 

Tieres mit der Horizontlinie hingewiesen Ŕ eine Ordnung der Welt, die den Ein-

druck des Unnatürlichen und Unheimlichen, der von der Lichtquelle ausgeht, 

konterkariert.  

 

Abbildung 35 Zwei Beduinenreiter in einer Wüstenlandschaft 
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Auch die Gemälde, die nur einen Beduinen zusammen mit mehreren Pferden 

abbilden, sind hier der Kleingruppe zugeordnet.   

 

 

 

 

Das Gemälde „Arabischer Reiter“ zeigt eine männliche Person in Rückenan-

sicht, die langsam schreitend ihr Pferd hinter sich herführt; weitere Pferde sind 

im Hintergrund erkennbar. Die Brauntöne des Mittelgrundes werden konturlos 

durch Goldtöne eingefasst. Dabei sind die Farbtöne der Lebewesen auf Braun 

und Weiß beschränkt, Himmel und Erde sind goldfarben und dunkelbraun mit 

hell leuchtenden Aussparungen. Die Zuordnung der Farben unterliegt nicht nur 

kompositorischen Vorstellungen, sondern eröffnet auch Spielraum zur Interpre-

tation. So drückt die farbliche Gleichbehandlung, die einmal bei Mensch und 

Pferd, zum andern bei Himmel und Erde auftritt, den Aspekt der Gleichwertig-

keit von Mensch und Tier als Geschöpfe aus und vermittelt darüber hinaus eine 

Art Weltenharmonie. 

 Abbildung 36 Arabischer Reiter  
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Die Darstellungen der Beduinenreiter sind farbige Visionen, und als solche 

hängt ihnen etwas Schimärisches, Vergängliches an. So tauchen aus der dunkel-

braunen Farbe, die fast die ganze Skizze „Maurischer Reiter und Pferde“ über-

zieht, der Reiter und zwei weitere Pferde als hell leuchtende umrisslose Flecken 

auf. Doch lässt sich der helle Farbfleck des Reiters nicht nur als Schimäre, son-

dern ebenso auch als kräftiges Wesen interpretieren, das das Dunkle hinter sich 

lässt und somit Lebenszuversicht vermittelt. Diese Interpretationsvielfalt steht 

im Einklang mit Otto von Faber du Faurs Diktum, dass die Farbe „alles“ bedeu-

ten könne.“ 268 

Kennzeichnend für die spätere Schaffensphase ist der pastose Farbauftrag, doch 

es gilt sich bewusst zu machen, dass dieser „rücksichtslose“ Auftrag nicht das 

zweifelsfreie Kennzeichen einer späten Datierung ist, denn schon 1870 heißt es 

über Otto von Faber du Faurs verschollenes Gemälde „Pferde“ in der Ausstellung 

der Piloty-Schule, dass es in jener pastosen Weise gemalt sei, die mehr an den 

Spatel als an den Pinsel erinnere.269  

                                           

 

 

268 
Siehe S. 44. 

269
 ZfbK 1870 Bd. 6. 

 Abbildung 37 Maurischer Reiter und Pferde 
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Das Gemälde „Amazonen im Wasser reitend“ wird hier aufgeführt als ein Bei-

spiel für die Abwandlung des pastosen Farbauftrags, denn wenn die Farbe als 

kompositorisches Element es erfordert, kann der Farbauftrag auch flockig und 

feinfädig sein, wie er in den Pferdemähnen erkennbar ist.  

 

 Das Ordnungsprinzip Zug 

 

 

 

 

 Abbildung 38 Amazonen im Wasser reitend  

Abbildung 39 Fantasia   
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Das Motiv eines Zuges, das bei Otto von Faber du Faur wiederholt im militäri-

schen Kontext auftritt, fasziniert ihn auch im orientalischen Ambiente. Ver-

gleichbar den in Zugform dargestellten Attacken des europäischen Militärs wer-

den die Reiterspiele der Beduinen zum Bildgegenstand. Otto von Faber du Faur 

schreibt am 13. November 1883: „Wenn ich nur eine Fantasia abwarten könnte. 

Das sei das schönste Reiterschauspiel. Es sind Spiele zu Pferd in unsinniger 

Carrière mit Feuern und Schießen. Doch finden sie nur bei Festen statt.“ Mit der 

Erfüllung des eindringlich ausgedrückten Wunsches eine Fantasia zu erleben, 

würde sowohl sein Streben nach Darstellung von Geschwindigkeit wie auch 

nach Darstellung von „Reitern à la Schreyer“ befriedigt werden.   

Am 6. Dezember schreibt Otto von Faber du Faur: „Gestern hatte ich ein inte-

ressantes Schauspiel. Von meinem Fenster sehe ich einen Haufen Reiter und 

Fußgänger kommen mit Musik und vielem Schießen. Ich glaubte es sei ein 

Hochzeitszug. Ich renne wie toll hinab und erreiche den Zug endlich auf dem 

großen Marktplatz, wo die Kerle einen höllischen Lärm mit Schießen und 

Trommeln machten.“ Es stellt sich heraus, dass es sich um einen Zug Gefange-

ner handelt „mit schweren Ketten um Hals und Leib.  […]  Ich habe natürlich 

alles im D- etail gezeichnet. Es gibt dies ein prächtiges Bild.“   

 

 

 

Es ist anzunehmen, dass in dem „Gefangenentransport“ das geschilderte Erleb-

nis eingeflossen ist. Auffällig ist, dass die Architektur „des großen Marktplat-

zes“ sich nicht wieder findet und die Landschaft auf einige einsame Palmen re-

duziert ist.  

 Abbildung 40 Gefangenentransport  
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Mehr städtisches Kolorit von Tanger lässt die Skizze „Orientalischer Reiterzug 

mit Musik“ erkennen. Hier befreit sich Otto von Faber du Faur  von einer durch 

den dazustellenden Gegenstand bestimmten Farbgebung und wählt die Farben, 

die die erforderliche Stimmung verleihen: so erscheint der Musikzug in harmo-

nischen Bunttönen.    

 

  Abbildung 41 Orientalischer Reiterzug mit Musik  (Skizzenbuch) 
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Der Reiter als  Einzelfigur  

 

 

Der berittene Beduine als Ölgemälde ist seltener als die Reitergruppe und stand 

in aussagekräftiger Qualität nicht zur Verfügung. Als Ersatzbeispiel tritt hier der 

„Troubadour“270 auf, der allerdings das nordafrikanische Ambiente sprengt. Die 

mächtige Fantasiegestalt reitet auf kräftigem Pferd gemächlich durch einen Zau-

berwald. Der vielfarbige Auftrag erfolgte in pointilistischer Manier und legt ein 

weiteres Zeugnis ab von der Vielfältigkeit des von Otto von Faber du Faur an-

gewandten Farbauftrags.  

                                           

 

 

270
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr.44, Öl auf Leinwand, 53 x 35 cm (1889/91).   

  Abbildung 42 Troubadour  
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Fiktion „Wunderland “  

Der „Markt vor dem Tor“ in Tanger ist Otto von Faber du Faurs bevorzugter 

Platz für die Motivsuche. Am 14. November schreibt Otto von Faber du Faur: 

„Man sieht unglaublich schöne Sachen. Ein ewiger Wechsel von Lasttieren, 

Kamelen in Herden alle Tage. Sie bleiben oft stundenlang da. Dann eine Un-

masse Pferde, unsinnig bepackt. Die Landleute bringen alles zur Stadt auf dem 

Pferd. Halten auf dem Platz. Fesseln ihm zunächst die Vorderbeine und lassen es 

stehen. Man sieht prächtige Tiere, doch so schlecht gehalten, ausgehungert und 

vernachlässigt in unglaublicher Weise. Etwas Stroh ist ihr Futter. Mein Schim-

mel hat‟s besser …“  

Es ist auffällig, dass das vorstehende Zitat vorwiegend von Lasttieren und Pfer-

den handelt, aber keine Interaktionen der Anwesenden schildert. Die Anwesen-

heit der Tiere und ihre Befindlichkeit ist die eigentliche Nachricht. In der bildli-

chen Umsetzung des Gesehenen fehlen allerdings durchgehend die in der Reali-

tät gewonnenen negativen Eindrücke von der Tierhaltung, sondern zum Aus-

druck kommt stets eine uneingeschränkt positive Beziehung von Mensch und 

Pferd. Obgleich Otto von Faber du Faur in Tanger durchaus negative Seiten 

sieht, werden diese ausgeblendet. Sozialkritik lässt sich im Œuvre Otto von Fa-

ber du Faurs nicht finden. Wirft man einen Blick auf das Gemälde Max Lieber-

manns „Frau mit Ziegen“ (1890), so werden Übereinstimmungen und Unter-

schiede mit Gemälden Otto von Faber du Faurs deutlich. Liebermann   zeigt eine 

Bäuerin mit zwei Ziegen, eine trottet neben ihr her, eine zweite muss die Frau 

hinter sich herziehen, denn diese will sich in die entgegengesetzte Richtung 

fortbewegen.   

 

 

 

 

 

 
Abbildung 43 Max Liebermann, Frau mit Ziegen (links), 

Otto von Faber du Faur, Arabischer Reiter (rechts) wie  Abbildung 36 
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Die Beschränkung auf knappste Angaben von Natur, Mensch und Tier findet 

sich ebenfalls in den Darstellungen Otto von Faber du Faurs, doch die Unbill des 

Alltagslebens, die Liebermann zeigt, eben nicht. Nur die „unglaublich schönen 

Sachen“ finden in Otto von Faber du Faurs Gemälden Eingang, nicht aber die 

Missstände, die er auch sieht. Im Vergleich mit Liebermann zeigt sich, dass Otto 

von Faber du Faur die Fiktion „Wunderland“ aufrecht erhalten und sie nicht be-

schädigen will. Dieses Vorgehen offenbart eine mangelnde Flexibilität Otto von 

Faber du Faurs, die die Teilhabe an der Entwicklung der Malerei erschwert.  

Arbeitsweise 

Ein Blick sei auf die Arbeitsweise Otto von Faber du Faurs geworfen. Seine Ta-

ge sind anfänglich ausgefüllt mit Anfertigungen von Zeichnungen. 13. Novem-

ber: „Jetzt mache ich immer nur Skizzen, was sich zu Bildern verarbeiten lässt“; 

15. November: „Wenn ich jetzt heimkehrte hätte ich schon viel Material, eigent-

lich müsste man hier Bilder malen, doch das geht jetzt nicht und ist auch nicht 

absolut nötig“; 16. November: „Nun habe ich noch drei Aquarellbücher und Öl-

farbe. Das kommt zuletzt“; 17. November: „Ich habe heute drei Aquarelle271 

gemacht. Es sind hier ganz zauberhafte Farben, es ist außerordentlich schwer, 

den Ton zu treffen. Die Schatten sind so durchleuchtet und dabei so tief. Doch 

sieht man jede Kleinigkeit in den tiefsten Schatten;   20. November: „Ich habe 

heute meine Ölfarben herausgenommen und drei Studien gemalt, die freilich nur 

einen relativen Wert haben“; 21. November: „Ich habe wieder den ganzen Tag 

gearbeitet. Nachmittags malte ich einige Studien in einer engen Gasse, wo fort-

laufend Esel und Pferde vorbeikamen, die sehr erstaunt waren, einen Maler zu 

sehen. Dann ist ein Blinder, der allein ging, beinahe über mich gefallen, dazu ist 

die Malerei hier nicht leicht. So helle Farben, dass man wahrhaftig mit der Farbe 

nicht auskommt, die wir haben“; 10. Dezember: „Es war recht kalt und starker 

Nordost. Die Leute hier behaupten, seit Jahren keine solche Kälte erlebt zu ha-

ben. Trotz dessen zeichnete ich mehrere Stunden in den Straßen. Mit Handschu-

hen und Winterpaletot bewaffnet gings ganz gut.“  

Die Reise nach Tanger diente eindeutig der Materialsammlung für Atelierbilder 

zu Hause. Doch ist ein Ton des Bedauerns vernehmbar, dass die „Bilder“ nicht 

vor Ort gemalt werden können. 

                                           

 

 

271
 Siehe S.94.  
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Ölskizzen haben in den Augen Otto von Faber du Faurs nur einen „relativen 

Wert“. Damit ordnet Otto von Faber du Faur Ölskizzen als künstlerische Arbeit 

hinter die ausgeführten Gemälde ein. Heute sind sie es gerade, die durch ihre 

Unmittelbarkeit besonders beeindrucken.  

Ein Beispiel ist die Kleingruppe „Galoppierende Beduinen“. Die Schnelligkeit 

des konturlosen, pastosen Farbauftrags und die Beschränkung auf wenige Rot- 

und Brauntöne steigern beträchtlich den Eindruck der Geschwindigkeit, die dem 

Darstellungsgegenstand eigen ist.  

Nordafrikanische Landschaft  

Am 19. November unternahm Otto von Faber du Faur mit einem arabischen 

Führer und in Gesellschaft dreier belgischer Maler eine „Exkursion“ nach Cap 

Spartel.272 „Wir ritten um 8 Uhr weg, kamen gegen 11 Uhr nach Cap Spartel. 

Der Weg war sehr interessant, weil er Aufschluss über die Beschaffenheit des 

Landes gibt, er ist aber nach unseren Begriffen unglaublich schlecht, dass wir 

darauf kaum ein Pferd führen, viel weniger reiten würden.“ 

                                           

 

 

272
 Kap Spartel liegt in 300 Meter Höhe über dem Meeresspiegel am Eingang zur Straße von 

Gibraltar ca. 14 km westlich von Tanger und ist noch heute ein beliebtes Ausflugsziel. Otto 

von Faber du Faur schreibt: „Cap Spartel ist ein Leuchtturm, der international ist. Aufseher ist 

ein Hannoveraner, der schon 33 Jahre da ist. […] Wir hatten etwas kalte Küche mitgenom-

men, und der Mann machte uns Eierkuchen mit Bier und köstlichem Kaffee.  
 

Abbildung 44 Galoppierende Beduinen 

http://de.wikipedia.org/wiki/Stra%C3%9Fe_von_Gibraltar
http://de.wikipedia.org/wiki/Stra%C3%9Fe_von_Gibraltar
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Es fällt auf, dass Otto von Faber du Faur zur Landschaft nur allgemeine Bemer-

kungen findet und sie alsbald mit den Augen des Reiters betrachtet. Nachdem er 

sich detailliert über Sattel und Schritt eines Maultieres geäußert hat, fährt er fort: 

„Wir sind so steinige Wege hinabgeritten, dass es wahrhaft halsbrecherisch aus-

sah. Doch lief alles gut ab. Nach einer Stärkung (siehe Fußnote 272) ging es 

nach einer halben Stunde weiter nach einem grottenartigen Felsen am Meer [die 

Grotten des Herkules?], wo die Araber Mühlsteine aushauen. Die Leute arbeiten 

beinahe nackt in den Grotten. [ … ] Unterwegs begegneten wir Stieren, denen 

wir sorgfältig auswichen, ebenso Kamelkarawanen, welche die Maultiere auch 

fürchten. Der Tag war herrlich und sehr interessant.“ Bizarre Landschaftsforma-

tionen, freilaufende Stiere und schwer arbeitende Araber scheinen für den Maler 

Otto von Faber du Faur keine Herausforderung zur Erweiterung seines Motivre-

pertoires gewesen zu sein. Derartige Motive kommen im noch erhaltenen Œuvre 

nicht vor und waren wahrscheinlich auch niemals Bestandteil desselben.    

Als Ergebnis ist festzuhalten: Der orientalische Reiter ist Bewohner eines 

„Wunderlandes“, die berittene Kleingruppe ist die bevorzugte Darstellungsform. 

An ihr wird deutlich, dass in den Spätwerken die Farbwerte oft die bestimmen-

den kompositorischen Elemente sind. Die Farben können als formlose Flecken 

ineinander fließen oder in feste Formen eingebunden sein. Ein Kennzeichen der 

Spätphase sind die dunklen Farbtöne Ŕ braun, rot, schwarz, blau Ŕ mit „leuch-

tenden“ Akzenten. Der Farbauftrag kann pastos sein, aber auch flockig, feinfä-

dig und pointilistisch. Die Vielfältigkeit des Farbauftrags bei annähernd glei-

chem Motiv kennzeichnet Otto von Faber du Faur als einen Maler, der ständig 

neue Ausdrucksformen gefunden hat. Die Aufrechterhaltung der Fiktion eines 

Wunderlandes klammert sozialkritische Elemente aus. Die nordafrikanische 

Landschaft wird nicht zum selbstständigen Darstellungsgegenstand. Diese Ak-

zentsetzungen erschweren einen Anschluss an die zeitgenössischen Entwicklun-

gen in der europäischen Malerei. Ölskizzen haben für Otto von Faber du Faur 

nur „relativen Wert“ und sind nicht als autonome Skizzen entstanden, sondern 

sind wie die Aquarelle und Zeichnungen Bestandteil einer Materialsammlung 

für Ölgemälde.   

III.4.1 Erotik und Grausamkeit  

Über seine Tageseinteilung berichtet Otto von Faber du Faur: (15. November) 

Mein Leben hier ist sehr einfach, zeichnen und wieder zeichnen. Morgens eine 

Tasse Thee mit Brot und Butter, ½ 12 Frühstück, dann ausruhen und 6 ½ Uhr 

Diner. Dann ists aus. Die Stadt wird still. In den Straßen liegen die Leute überall 

herum in die Burnusse gewickelt, viele haben kein Zimmer, kein Licht, gar 

nichts, sehen aber dabei ganz zufrieden aus.“ Die einzige Attraktion des Nacht-

lebens scheint das türkische Café gewesen zu sein, das Otto von Faber du Faur 

in Gesellschaft eines Engländers aufsuchte: „Es ist ganz gräuliche Musik, kaum 

zu ertragen. Dann werden alle Fremden dorthin geführt, welche mit ihren Füh-
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rern erscheinen. Das hat etwas Widerliches gegenüber den Arabern, welche wie 

Wilde von den Stühlen aus angestarrt werden. Die Araber sitzen auf dem Boden, 

oft 20-30 auf einem ganz kleinen Platz.“ Dieses triste türkische Café als zentra-

ler Ort des Nachtlebens in Tanger im Jahr 1883 steht im Widerspruch zu den 

erotischen Interieurs, die Jean-Auguste-Dominique Ingres oder Eugène Delac-

roix Jahrzehnte vorher gemalt hatten. Die Maler bedienten die Klischeevorstel-

lungen, die die Europäer mit dem Orient verbanden: Luxus, Verfügbarkeit schö-

ner Frauen und Grausamkeit. Der „Tod des Sardanapal“ 273 von Eugène Delac-

roix (1827/28 im Salon ausgestellt) weist diese vermeintlichen Charakteristika 

des Orients auf. Delacroix‟ Gemälde zeigt den assyrischen Herrscher Sardanapal 

auf seinem Prachtbett liegend, wie er vor der Eroberung seines Landes und sei-

ner Selbsttötung das, was ihm lieb ist,  vernichten lässt, um es nicht seinen Fein-

den überlassen zu müssen: seine Frauen, seine Pferde und seine Juwelen. Otto 

von Faber du Faur, der vielfach Paris bereist hatte, musste diese Orientfantasien 

gekannt haben. So hat er das Sardanapal-Motiv sechsmal nachweislich aufge-

griffen, allerdings hat sich nur ermitteln lassen, dass auf dem sich im Privatbe-

sitz befindlichen Aquarell das Motiv auf den Untergang der Pferde reduziert 

ist.274  

 

Abbildung 45 Sklavenmarkt  

                                           

 

 

273
 Der historische Hintergrund ist der folgende: Assurbanipal, (Sardanapal) war der letzte 

große Herrscher Assyriens (669 - 627 v. Chr.). Nach vierjährigem Kampf unterwarf 

Sardanapal Babylonien, wo sein Bruder Schamasch-schum-ukin König war. Dieser verbrann-

te in den Ruinen seines Palastes. Als Sagengestalt trägt dieser ebenfalls den Namen 

Sardanapal, der in auswegloser Lage in seinem Palast einen riesigen Scheiterhaufen errichten 

ließ. Byron nahm das Geschehen zum Vorwurf für sein Trauerspiel Sardanapal. 
274

 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr.59. Zum Thema Sardanapal finden sich im Ausstel-

lungskatalog Berlin 1927 drei weitere Katalognummern als Aquarelle und zwei als Ölbilder.   
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Zu erotischen Themen wie Harems- oder Badehausszenen hat der Tanger-

Aufenthalt Otto von Faber du Faur wohl nicht inspiriert. Nur ein kleine Ölskizze 

(6 x 8 cm) zeigt einen „Sklavenmarkt“. Ein dynamischer, dunkelhäutiger Reiter 

(!) bewacht eine Gruppe bekleideter weißer Frauen.   

 

 

 

 

 

 

 

Grausamkeit, die man ehemals für eine Charaktereigenschaft der Orientalen 

hielt, findet sich in Henri Regnaults Gemälde „Hinrichtung ohne Urteil“, das 

eine Enthauptung zur Zeit der Maurenkönige in der Alhambra als Strafe für 

Ehebruch zeigt. Auch dieses Gemälde hat Otto von Faber du Faur Ŕ vor 1883 Ŕ 

als Motivvorlage gedient, doch seine „Hinrichtung“ 275  kann die Intensität der 

Grausamkeit, wie sie Regnault einfängt, nicht ausstrahlen. Engels spricht von 

                                           

 

 

275
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 2, Öl auf Leinwand, 39 x 49 cm,  Paris Mai 1977, 

Privatbesitz. 

 

  Abbildung 46 Henri Regnault:  Hinrichtung ohne Urteil (links) 

  Abbildung 47 Otto von Faber du  Faur: Hinrichtung (rechts) 
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einer „balladenhaften Art der Grausamkeit“,276 die er in einigen heute verschol-

lenen Arbeiten Otto von Faber du Faurs erkennt. Diese Kennzeichnung lässt sich 

auch auf die „Hinrichtung“ anwenden.  

Otto von Faber du Faur greift wiederholt auf ein weiteres Motiv aus der Dich-

tung Lord Byrons zurück, das Mazeppa-Motiv. Der des Ehebruchs bezichtigte 

Mazeppa wird zur Strafe nackt auf den Rücken eines rasenden Pferdes gebunde-

nen. Das Motiv findet sich ebenfalls bei Géricault und Delacroix. Das Mazeppa-

Motiv lässt sich bei Otto von Faber du Faur dahingehend interpretieren, dass er 

nicht die „orientalische“ Grausamkeit darstellen wollte, sondern die Wildheit 

eines Pferdes. Es erweist sich, dass Otto von Faber du Faur sein eigentliches An-

liegen „Mann und Pferd“ in orientalische Themen einschleuste, wo immer es 

eben ging.  

III.4.2 Andere deutsche Orientmaler 

Generell ist festzustellen, dass viele deutsche Orientmaler bei französischen Ori-

entmalern Anregung suchten.277 Dabei wurden Landschaft und Genre die bevor-

zugten Gattungen.278 Der Durchbruch der deutschen Orientmalerei erfolgte in 

den 60er Jahren, und Wilhelm Gentz gilt als der erste deutsche Orientmaler, der 

über die Grenzen Berlins hinaus bekannt wurde.279 Otto von Faber du Faur kann-

te Gentz Ŕ wohl nur namentlich Ŕ wie aus einem Brief an Haeberlin zu schließen 

ist.280 Gentz‟ hauptsächliche Motive waren stimmungsträchtige Sonnenunter-

gänge am Nil mit und ohne Architekturen, Kamelherden in der Wüste oder auch 

Schlangenbeschwörer. Mit dieser Themenwahl entsprach er dem Geschmack der 

deutschen Käufer, die Landschaft und Genre suchten.  

Von den deutschen Orientmalern lassen sich nur Kontakte Otto von Faber du 

Faurs zu Adolf Schreyer nachweisen, selbst zwischen den Familien hat eine 

freundschaftliche Verbindung bestanden. Zwischen den Gemälden Otto von Fa-

ber du Faurs und Adolf Schreyers besteht eine auffallende Motivverwandtschaft, 

die auf S. 128 ff. vorgestellt wird.  

                                           

 

 

276
 Engels 1902, S. 73.  

277
 Rhein 2003, S. 97.  

278
 Rhein 2003, S. 112.  

279
 Rhein 20903, S. 73.  

280
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [37] (1874). 
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Otto von Faber du Faur hat sowohl durch seine Abgrenzung von der Thematik 

der französischen Orientmaler wie auch von der Thematik der Mehrzahl der 

deutschen Orientmaler in der Orientmalerei eine eigene Position bezogen. Rühr-

seligkeit oder Stimmung, wie sie sich bei Genre und Landschaft finden lassen, 

bleiben in seinen Darstellungen des Orients ausgeklammert.  

In den Briefen an Haeberlin ist von einer gemeinsamen Nordafrikareise die Re-

de, die allerdings nicht zu Stande kommt.
281 

Doch Haeberlin hat ohne Beglei-

tung Otto von Faber du Faurs 1880 eine Reise nach Tunesien unternommen, die 

„sehr arbeitsreich und studienintensiv“ war.
282

 Auch Christian Speyer, ein Schü-

ler Carl Haeberlins, bereiste 1882/83 Tunesien, weil sich dort das „echt Orienta-

lische“283 erhalten hatte. Das Gemälde „Fantasia“
284

 ist wohl ein Resultat dieser 

Reise. So ist festzustellen, dass eine Reise nach Nordafrika auch für in Würt-

temberg beheimatete Historienmaler nicht so außergewöhnlich war, sondern 

Nordafrika als lohnendes Reiseziel angesehen wurde.  
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 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Briefe [37] (1874), [77] (1880). 

282
 Pech 1982, S. 75. 

283
 Pietsch 1888, S. 30.  

284
 Abb. in Pietsch 1888, S. 30.   
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III.5 Andere Gattungen 

Im Folgenden werden einige Gattungen vorgestellt, die die Eingrenzung der Ma-

lerei Otto von Faber du Faurs auf Schlachten- und Beduinenbilder aufbrechen 

sollen.  

III.5.1 Historienbild 

Das bekannteste Historienbild Otto von Faber du Faurs „Die Abreise des Win-

terkönigs“ ist das letzte Gemälde, das unter Pilotys Leitung entstand. Es gehört 

zu den wenigen Gemälden Otto von Faber du Faurs, die einen Käufer fanden, 

allerdings auch erst drei Jahre nach Entstehung des Gemäldes.285 Das Gemälde 

wird hier vorgestellt, weil es das Endprodukt der Piloty„schen Ausbildung ist 

und die Quellen Otto von Faber du Faurs Ablehnung der Piloty„schen Histo-

rienmalerei offenbaren.  

Der historische Hintergrund des Gemäldes stellt sich wie folgt dar: Zu Anfang 

des 17. Jahrhunderts hatten sich die deutschen Reichsfürsten in zwei gegen-

einander stehende Konfessionsbündnisse zusammengeschlossen: in die katholi-

sche Liga unter bayerischer Führung und in die protestantische Union unter kur-

pfälzischer Führung. Kurfürst Friedrich V. von der Pfalz wurde von den böhmi-

schen Ständen die böhmische Krone angetragen, doch schon ein Jahr nach der 

prunkvollen Krönung Friedrichs unterlagen die böhmischen Truppen den  verei-

nigten katholischen Heeren Kaiser Ferdinands II. und des bayerischen Herzogs 

Maximilian I. am 8. November 1620 in der Schlacht am Weißen Berg Noch am 

gleichen Tag verließ Friedrich mit seiner Familie fluchtartig den Hradschin. Er 

wurde als „Winterkönig“ in Flugblättern verspottet.286  

                                           

 

 

285
 Es wurde im April 1877 an den Kunstverein Barmen für 3 000 Mark verkauft (Abschrift 

der Kaufbestätigung in Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I). Heute verschollen.    
286

 In Ausstellungskatalog Amberg 2003, S. 24 Abb. 5 das Flugblatt „Deß Pfaltzgrafen Ur-

laub“, das die fliehende Königsfamilie zeigt. Der heruntergerutschte Strumpf Friedrichs ist 

eine Anspielung auf den bei der überstürzten Flucht verlorenen Hosenbandorden.  
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Otto von Faber du Faur stellt den Moment dar, als die Königsfamilie mit Perso-

nal in großer Gestik ihre Wohnstätte verlässt. Die bereitstehende Kutsche wird 

mit schweren Bündeln beladen, die aus einem der Schlossfenster bugsiert wer-

den, auf dem Boden liegendes Geschirr soll durch einen Esel abtransportiert 

werden.    

Zu dem Geschehen selbst kann Otto von Faber du Faur keine Beziehung auf-

bauen, es ist für ihn ein in „jeder Beziehung fremder Stoff“,287 den er „langwei-

lig“
 288  findet. Der historisch bedeutsame Moment der Flucht des Königs von 

Böhmen wird in den Rahmen eines kleinbürgerlichen Genres gepresst, zu dem 

„sehr schön werden sollende Geschirre u. Gefäße“289 in einem merkwürdigen 

Kontrast stehen. Maria von Zwehl erinnert sich, wie ihr Vater „verzweifelt“ war, 

weil Piloty so viele Details mehr ausgeführt haben wollte, so z.B. das weiße At-

laskleid der Königin.“ 290  
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 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [21] (1872). 

288
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [31] (1854). 

289
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [23) (1873).   

290
 Zwehl, von 1939, S. 53. 

 

Abbildung 48 Die Abreise des Winterkönigs 
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In der Beschaffung von Vorlagen für Historienbilder war Otto von Faber du 

Faur nicht kleinlich, fragt er doch bei Haeberlin nach: „Vielleicht l. Freund, 

könntest du mir das eine oder andere Kleidungsstück besonders für die Damen 

leihen. […]  Deine Frau Kinkelin291 ist freilich später gewesen, doch möchte 

Manches zu benutzen sein.“292 Erstaunlich ist die Relativierung der historischen 

Treue der Kleidung, doch noch erstaunlicher ist die Darstellung des Hradschin 

nach einer Fotografie des Heidelberger Schlosses, für die Otto von Faber du 

Faur 50 fl bezahlt hat. Die historische Genauigkeit ist also bei Otto von Faber du 

Faur weniger zwingend als bei Piloty, der in seinem Streben nach Detailrealis-

mus z.B. in dem schon 1852 entstandenen Werk „Die Schlacht bei Ampfing“ 
den Kämpfenden historisch getreue Helme aufsetzt.293 

Otto von Faber du Faur geht es nicht um die inhaltliche Bewertung dieser Flucht 

des böhmischen evangelischen Königs, sondern ihn interessieren schon zu die-

sem Zeitpunkt beim Abschluss der Piloty-Schule vordringlich die Zusammen-

stellung der Farben und das Ineinander von Schatten und Licht. Er schreibt: 

„Der Himmel ist grau, die Kutsche ist roth. Große Lichtmasse mit d. Schimmeln 

reflektirt an einer Wand des Schlosses. Die zur Kutsche drängenden Leute sind 

eine große Schattenmasse. Der König u. seine Gemahlin bilden die Farbflecken 

in der Vereinigung des Lichts gegen den Boden.“294 Schon 1874 also werden die 

Personen auf „Farbflecken“ reduziert; von daher lässt sich argumentieren, dass 

dieses Abschlussbild auf die Weiterentwicklung zur konturlosen Malerei vo-

rausweist.  

Otto von Faber du Faur hat die Historie als Themenreservoir nach Abschluss der 

Piloty-Schule nicht aufgegeben. Zu nennen ist hier das geschichtliche Ereignis-

bild „Ambulanz bei einem Barrikadenkampf“.  

                                           

 

 

291
 Die „Weiber von Schorndorf“, an ihrer Spitze Barbara Künkelin, brachten 1688 durch ei-

nen Sturm auf das Schorndorfer Rathaus die Verantwortlichen dazu, entgegen den Befehlen 

der Stuttgarter Regierung die Festung Schorndorf dem französischen Feldherrn Mélac, dem 

Truppenführer Ludwigs XIV. im Pfälzischen Erbfolgekrieg, nicht kampflos zu übergeben. 
292

 Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I  Brief [21] (1872). 

293
 Michele, Carmen de 2003, S. 130 Abb. S. 127. 

294
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [23] (1873).  
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III.5.2 Geschichtliches Ereignisbild295 

 

 

 

Die „Ambulanz bei einem Barrikadenkampf“ (1883) ist ein geschichtliches Er-

eignisbild zu den Straßenschlachten an den Barrikaden zur Zeit der Pariser 

Kommune im Frühjahr 1871.296 Das Gemälde zeigt einen Kellerraum, der in ein 

                                           

 

 

295
 Siehe auch VI.1 4.  

296
 Die Pariser Kommune bezeichnet den aus 85 Mitgliedern bestehenden gewählten revoluti-

onären Pariser Stadtrat. Dieser beschloss zahlreiche soziale Reformen wie z. B. Arbeitsschutz, 

Gleichberechtigung der Frau und kostenlosen Schulunterricht. Um derartige Reformen zu 

verhindern, schickte die Nationalversammlung der bürgerlichen Regierung, die nach Bor-

deaux vor den Deutschen geflohen war, Truppen nach Paris, um die Kommune zu bekämpfen. 

Nach wochenlanger Beschießung unter Marschall Mac-Mahon kam es vom 21.-28. Mai 1871 

 Abbildung 49 Ambulanz bei einem Barrikadenkampf 
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behelfsmäßiges Lazarett umgewandelt wurde. Drei Motivkreise lassen sich 

ausmachen: im Vordergrund Verletzte und vielleicht schon Verstorbene, die am 

Boden kauern oder liegen. Hervorgehoben ist die pflegerische Tätigkeit einer 

Frau. Ein zweiter Motivkreis ist eine bevorstehende Notoperation. Auf einem 

notdürftig hergerichteten Tisch liegt der Verwundete, der Arzt mit Zylinder hält 

ein Operationsbesteck in der Hand. Sein Blick geht allerdings nicht zu dem vor 

ihm liegenden jungen Patienten, sondern in die Ferne. Den dritten Motivkreis 

bilden die durch die geöffnete Tür in den Keller dringenden Menschen. Zwei 

rote Arme strecken sich ihnen entgegen, sei es als Abwehr- oder als Einladungs-

geste. Eine Diagonale zieht sich von rechts nach links über den aufgestützten 

Arm der am Boden sitzenden Rückenfigur, über den Arm des von der Frau Be-

treuten bis hin zum Arm des Chirurgen und weiter bis zu dessen Zylinder, also 

zu einem Requisit des Bürgertums, das schon Delacroix in seiner Ikone der Re-

volution „Die Freiheit führt das Volk an“, ausgestellt im Salon 1831, benutzte.  

 

 

Doch die Parallele zu Delacroix bleibt nicht in dieser Einzelheit stecken. So 

kommt sie vordringlich in der Abtrennung der das Bildgeschehen bestimmenden 

Figur vom übrigen Bildpersonal zum Ausdruck, bei von Faber du Faur ist es der 

Chirurg, bei Delacroix die Gestalt der Freiheit. Neben der formalen Parallele 

                                                                                                                                    

 

 

in der später so genannten „blutigen Woche“ zu heftigen Straßenschlachten. Die Regierungs-

truppen sollen mehr als 20 000 Menschen getötet haben.  

Abbildung 50 Eugène Delacroix: Die Freiheit führt das Volk an  
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besteht eine inhaltliche: Chirurg und Freiheitsgestalt sind Symbolfiguren für die 

Stärkung bürgerlicher Rechte. Unter diesem Blickwinkel lässt sich in der „Am-

bulanz“ eine politische Botschaft erkennen, nämlich der Kampf für mehr Bür-

gerrechte. Dabei verkörpern der Chirurg, die im Straßenkampf Verletzten und 

die in den Kellerraum Eindringenden das „kollektive Handeln der Bürger“,297 so 

wie es Gaehtgens in Delacroix‟ Bild erkennt. Dazu darf nicht übersehen werden, 

dass die „Ambulanz“ in der Tradition des Historienbildes steht mit seinem An-

spruch, tugendhaftes Handeln beispielgebend abzubilden. Eine appellative poli-

tische Implikation ist sparsam im Œuvre Otto von Faber du Faurs vertreten, 

wenn man von der denkmalhaften Positionierung des Hauptmanns Clausen  

(Abbildung 5) absieht und wenn man nicht so weit gehen will, in den Darstel-

lungen des Kriegselends generell einen Aufruf gegen den Krieg  zu sehen. Das 

Gemälde gehört zu den bekanntesten Werken Otto von Faber du Faurs.  

Zu den letzten Gemälden Otto von Faber du Faurs gehört „Einzug der Sieger“ 

(um 1900/01).298 Es zeigt, welche Entwicklung das Historienbild bei Otto von 

Faber du Faur genommen hat. Von einer Identifizierung der Personen oder gar 

vom moralischen Anspruch wie bei der „Ambulanz bei einem Barrikaden-

kampf“ kann nicht mehr die Rede sein, übrig geblieben ist eine historische Kos-

tümierung des bevorzugten Bildgegenstandes  Mann und Pferd. 
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 Gaehtgens 1988, S. 119. 

298
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 98, Öl auf Leinwand, 35 x 53, 1900/1901) Privatbe-

sitz. 
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III.5.3 Genrebild     

Als heute noch maßgebliche Definition des Genrebildes gilt die Formulierung 

von Ute Ricke-Immel aus dem Jahre 1979.299 Danach schildere das Genrebild im 

Allgemeinen alltägliche bekannte Vorgänge, mit denen sich der einfache, unge-

bildete Beschauer identifizieren könne. „ […] So finden wir im Genre häufig die 

Neigung zum Moralisieren, denn einzelne Begebenheiten vertreten beispielhaft 

das allgemein Menschliche. Doch stets sind die Szenen ohne historische Bedeut-

samkeit.“ Betrachtet man unter diesem Blickwinkel die Variationen des von Ot-

to von Faber du Faur bevorzugten Darstellungsgegenstandes Mann und Pferd, so 

wird deutlich, dass meistenteils die Beduinenszenen nicht der Gattung Genre 

zugeordnet werden können, weil sie in eine poetische Scheinwelt transponiert 

wurden. Diese Poetisierung nimmt ihnen den Charakter der Alltäglichkeit.  

 

 

                                           

 

 

299
 Zit. bei Partsch o.J.,  S. 490. 

  Abbildung 51 Einzug der Sieger   
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Eine Ausnahmeerscheinung im Werk Otto von Faber du Faurs ist das Gemälde 

„Wachtposten vor einem Torbogen“ (1867), das Wachsoldaten vor einer nicht 

zu identifizierenden Reiterkaserne zeigt. Im Widerspruch zu ihrer eigentlichen 

Aufgabe machen diese ein Schläfchen, und selbst die sich nähernde höhere 

Charge kann sie nicht veranlassen, Haltung annehmen. An diesem Beispiel las-

sen sich einige Kennzeichen der Gattung Genre aufführen: Wiederholbarkeit, 

historische Bedeutungslosigkeit, Darstellung des Allgemein-Menschlichen, da-

bei wird die moralisierende Beimengung durch den Witz der Darstellung kon-

terkariert. Da die Protagonisten Militärs sind, rechtfertigt sich der Gattungsbe-

griff Militärgenre.  

Angesichts der Tatsache, dass aus der Familie von Faber du Faur über Generati-

onen hinweg Offiziere hervorgegangen sind, hat dieses Militärgenre sich selbst 

bespöttelnden Charakter. An diesem frühen Gemälde lässt sich die Fähigkeit 

Otto von Faber du Faurs erkennen, menschliche Schwächen behutsam zuzuspit-

 Abbildung 52 Wachtposten vor einem Torbogen 
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zen, ein Talent, das sich in den späteren Gemälden nicht mehr zeigt, sich aber in 

den witzigen gezeichneten Kommentierungen der Briefe an Haeberlin wieder-

findet.300  

Entschieden weiter in der Persiflierung des Soldatentums geht Carl Spitzweg mit 

seinem Gemälde „Der strickende Vorposten“ (1858/1862).301 Mit der weibischen 

Tätigkeit des Strickens, wie sie ein neben einer Kanone stehender Soldat aus-

führt, ist das Soldatentum völlig verballhornt und die Einbettung des Soldaten in 

einen realen Bezugsrahmen gänzlich aufgegeben. Hier handelt es sich nicht 

mehr um ein Militärgenre, sondern um eine Karikatur. 

 

 

 

III.5.4 Landschaft 

Im Laufe des 19. Jahrhunderts gewinnt die Landschaftsdarstellung soviel an Va-

riationsbreite, dass sie als zukunftsweisende Gattung bezeichnet wird. 302  

Otto von Faber du Faur hat allerdings an dieser Entwicklung nicht teilgenom-

men. Der Abstand, den er zur Landschaftsdarstellung hat, ist schon in einem der 

                                           

 

 

300
 Siehe S. 147 ff.  

301
 Kohle o.J., S. 14. 

302
 Kohle o.J., S. 16.  

Abbildung 53 Carl Spitzweg: Der strickende Vorposten  
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frühen Briefe an Carl von Haeberlin erkennbar. So schreibt er am 16. Juni 1869 

über eines seiner ersten Gemälde bei Piloty (Titel unbekannt): „In wenigen Ta-

gen werde ich auch nach Pilotys Ansicht fertig sein. Das Terrain ist so ziemlich 

schlecht, trotzdem daß ich letzten Sonntag im Schweiße meines Angesichts be-

waffnet mit Shawl und Malstuhl von Großhesselohe nach Pullach  gewandelt 

bin und an verschiedenen Stationen die Überschneidungen des Walds eifrig 

studirt und gezeichnet habe. Ich kam mir selber recht lächerlich vor, wenn ich 

dachte, wie ich mich früher verschiedene Teufel um überschnittenes Terrain ge-

kümmert habe.“ Die Distanz, die Otto von Faber du Faur zur Landschaftsdar-

stellung hat, wird hier deutlich; auch 14 Jahre später zeigt sich diese Distanz 

noch in den Briefen aus Tanger, denn er erwähnt die Landschaft kaum. 303  

 

 

 

Zu den wenigen Landschaftsdarstellungen Otto von Faber du Faurs gehört die 

„Landschaft bei Elsasshausen“. Eine mit „Luftlichtern“ brillierende elsässische 

Sommerlandschaft, wie sie die Ölstudien des Panoramas „Die Schlacht bei 

Wörth“ zeigen (siehe Abbildung 20), ist hier nicht zu entdecken, obgleich dieses 

Gemälde etwa zeitgleich (Sommer 1881) entstanden sein könnte, liegt doch 

Elsasshausen bei Wörth. Die mangelnde Auswahl und wohl auch mangelnde 

Qualität werden Ludwig Justi veranlasst haben, in die 1927 durchgeführte Ge-

dächtnisausstellung nicht eine Landschaftsdarstellung aufzunehmen.  

Im Sog der Freilichtmalerei von Barbizon gründete Adolf Lier in München 1868 

eine eigene Malschule, die den Schülern ermöglichte, gleich Ŕ im Gegensatz zu 

der akademischen Ausbildung Ŕ mit dem Landschaftsfach zu beginnen. Zu den 

wenigen Schülern Liers gehörten Gustav Schönleber (geb. 1851 in Bietigheim) 

                                           

 

 

303
 Siehe S. 177. 

  Abbildung 54 Landschaft bei Elsasshausen  
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und Hermann Baisch (geb. 1846 in Dresden). Albert Kappis (geb. 1836 in 

Wildberg bei Calw) schrieb sich zwar 1860 bei Carl Theodor von Piloty ein, 

doch gilt sein eigentliches Interesse der Freilichtmalerei im Kreis um Eduard 

Schleich d.Ä. und Adolf Lier.304 Die drei genannten Schüler finden hier Erwäh-

nung, weil ihre späteren Arbeiten auch in Stuttgart geschätzt wurden, so dass sie 

auf der „Liste der Landschaftsmalerei“305 standen ─ gemeint ist wohl eine Liste 

der für die württembergische Landesgewerbeausstellung 1881 in Frage kom-

menden Maler. Dieser Sachverhalt veranlasste immerhin Otto von Faber du 

Faur, seinen Freund Haeberlin, Historienmaler, mit dem Zusatz „garde à vous“ 

─  etwa in der Bedeutung von „pass auf, dass du nicht schlecht wegkommst“ ─ 

hierüber zu informieren. Der springende Punkt ist jedoch, dass Gustav Schönle-

ber gegen eine vermeintliche Bevorzugung Otto von Faber du Faurs mit seinem 

Gemälde „Die Württemberger bei Cœuilly“ auftritt. Otto von Faber schreibt an 

Haeberlin:  „Freund Schönleber hat schon eine Bombe losgelassen. Man erzähl-

te mir, er habe sich bei Kappis ausgesprochen, er höre das ganze vorräthige An-

kaufsbudget sei für m. Bild reservirt, er frage im Interesse der übrigen Ausstel-

ler. Die boshafte Absicht scheint mir augenscheinlich, doch lassen wir uns nicht 

drausbringen. Ich spreche den Kugelsegen.“306 Es ist wohl davon auszugehen, 

dass Schönlebers „boshafte Absicht“ ihre Wurzeln nicht im Persönlichen hat-

te,307 sondern durch eine befürchtete Benachteiligung der Landschaftsmalerei, zu 

deren Vertretern er ja gehörte, hervorgerufen war. Obgleich die Ankaufspolitik 

der Staatsgalerie in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts nur auf Werke schon 

bekannter Künstler ausgerichtet gewesen sei, hätte beim Ankauf von Land-

schaftsmalerei „eine gewisse Experimentierfreudigkeit“ bestanden.308 So ist die 

Konkurrenz durch die Gattung Landschaftsmalerei, die Otto von Faber du Faurs 

offenbar befürchtet, durchaus berechtigt; doch Otto von Faber du Faur lässt sich 

nicht „drausbringen“ und beschwört mit Anspielung auf den „Kugelsegen“ den 

Ankauf seines Schlachtengemäldes von einer 10 Jahre zurückliegenden Aktuali-

tät. Es sei daran erinnert, dass Otto von Faber du Faurs Gemälde „Die Württem-

berger bei Cœuilly“ (350 x 600 cm) 1881 auf der in Rede stehenden Ausstellung 

für  die Staatsgalerie für 16 000 Mark angekauft wurde, Albert Kappis‟ Gemälde 
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 Ausstellungskatalog Stuttgart/Hohenkarpfen 1999, S. 12. 
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 Cod. hist. 4
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412, Fasz. I  Brief [79] (1880). 
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 Cod. hist. 4
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412, Fasz. I  Brief [94] (1881). 
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 Nachdem Adolf Lier Ende 1873 seine private Malschule in München aufgelöst hatte, be-

zog Schönleber das vorher von Arnold Böcklin genutzte Atelier im Hause Otto von Faber du 

Faurs.   
308

 Antoni 1988, S. 220.  
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„Winter im Schwarzwald“ (75 x 133 cm) dagegen für 2 400 Mark. Dieser finan-

zielle Erfolg mag Otto von Faber du Faur darin bestärkt haben, seinen Schlach-

tendarstellungen treu zu bleiben und sich nicht verstärkt in der Landschaftsmale-

rei zu versuchen.    

Otto von Faber du Faur äußert sich nicht über die malerische Qualität der drei 

genannten Landschaftsmaler. Immerhin war Albert Kappis seit 1880 Professor 

für Landschaftsmalerei in Stuttgart, Schönleber und Baisch wurden 1880 und 

1881 Professoren für Landschaftsmalerei in Karlsruhe.  

 

 

 

Das 1879 entstandene Gemälde Schönlebers „Am Ufer der Waal“309 zeigt die 

Waal, ‒ den wasserreichsten Arm im Rheindelta ‒, wie er von Lastkähnen be-

fahren wird. Das Ufer beleben zwei Frauen und ein Kind, die nur Staffagecha-

rakter besitzen. Zu Beginn der 1880er Jahre entdeckt Gustav Schönleber, wie 

vor ihm schon Christian Mali, den Ort Besigheim als Motivlieferant. Besigheim, 

in der Nähe von Schönlebers Geburtsort Bietigheim gelegen, bietet durch die 

Mündung der Enz in den Neckar reichlich Anschauungsmaterial für Flussdar-

stellungen, so z.B.  für das 1884 entstandene Gemälde „Hochwasser am Ne-

                                           

 

 

309
 Ausstellungskatalog Bietigheim-Bissingen 1989 Nr. 14.  

  Abbildung 55 Gustav Schönleber: Am Ufer der Waal  
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ckar“. 310 Einige männliche Personen machen sich im Kampf mit dem Hochwas-

ser zu schaffen; die Kategorie der Darstellung nennt Friedrich Pecht „halbechten 

Realismus“.311 Wenn auch die dargestellten Personen den ausschließlichen Staf-

fagecharakter verloren haben, so lässt sich doch an diesem Beispiel darauf hin-

weisen, dass Gustav Schönleber noch 1884 die Mühsal der Arbeitswelt als Dar-

stellungsgegenstand weitgehend ausklammert, so wie dies auch schon 1868 bei 

Albert Kappis in einer Skizze „Weinlese“ der Fall ist. 312 

In Abwandlung des Pecht-Zitats soll nicht unerwähnt bleiben, dass der „echte 

Realismus“ in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts vor allem durch Friedrich 

von Keller (geb. 1840 in Neckarweihingen (heute Stadtteil von Ludwigsburg), 

gest. 1914 in Abtsgmünd) in Württemberg zur Darstellung kommt. Von Keller 

zeigt Schwerarbeit verrichtende Männer in „Steinbruchlandschaften“313  und gibt 

damit der bildlichen Darstellung Raum für Sozialkritik.      

 „Landschafter“, die Otto von Faber du Faur stark beeindruckten, waren John 

Constable und William Turner; ihre Malerei sah er 1878 anlässlich einer Eng-

landreise Ŕ wahrscheinlich zum ersten Mal. In seiner bildhaften Ausdrucksweise 

vergleicht Otto von Faber du Faur Gemälde Constables mit einem alten Reibei-

sen, in dem es lebt und leuchtet wie in einem Leuchtturm mit elektrischem 

Licht. Eine solche Charakterisierung trifft auf Constables Gemälde „Hadleigh 

Castle“ (1829) zu. Es zeigt die ruinöse Burg vor der Themsemündung in einer 

mit einer Hirtenstaffage versehenen Landschaft unter einem dichten Wolken-

himmel.314 Wie Werner Busch schreibt, ging es Constable in seiner Malerei da-

rum, die atmosphärische Hülle der Gegenstände mit zu veranschaulichen und 

die Luft im Raum als ein eigenständiges Medium wiederzugeben.315 Zu diesem 

Zweck erfand Constable einen „Lichtpunktschleier“, bestehend aus weißen 

Lichtpunkten unterschiedlicher Stärke, den er am Ende des Malprozesses über 

seine Gemälde ausbreitete; ein Beispiel hierfür ist Hadleigh Castle.316 Otto von 

Faber du Faur erinnert dieser Lichtpunktschleier an Leuchtfeuer.  

                                           

 

 

310
 Eiermann 2001, S. 45  Abb. 31. 

311
 Zit. bei Eiermann 2001, S. 48. 

312
 Eiermann 2004, Abbildung S. 11.  

313
 „Steinbruchlandschaft“ Titel der Katalognummer 18 in  Ausstellungskatalog Ludwigsburg 

1996   
314

 Busch 2009, S. 203  Abb. 102.  
315

 Busch 2009, S. 197  f. und  S. 204.  
316

 Busch 2009 Abb. S. 203.  
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Die Schaffung des Atmosphärischen, die Constable anstrebt, und die Sichtbar-

machung von „Luft“ im Gemälde waren auch Anliegen Otto von Faber du 

Faurs. So wünscht er sich von Haeberlin „mehr Luft ins Bild“ und beklagt sich 

vehement über seinen Gehilfen, der von „Luftlichtern“ keine Idee hätte. So wie 

es in Constables Bildern „lebt“, so will Otto von Faber du Faur in seinen Ge-

mälden das Atmosphärische ebenfalls sichtbar machen. In diesem Zusammen-

hang lässt sich eine Verwandtschaft zu John Constable feststellen, die allerdings 

nicht zu einer verstärkten Landschaftsmalerei bei Otto von Faber du Faur führte.  

Von William Turner schreibt Otto von Faber du Faur in wenigen Worten: „ […] 

Viele Stürme hat er erlebt, viele Landschaften hat er erzeugt und ist ein großer 

Maler gewesen.“ Es sollen hier nicht Hypothesen zur Urteilsfindung Otto von 

Faber du Faurs über Turner aufgestellt werden, doch es soll darauf aufmerksam 

gemacht werden, dass Otto von Faber du Faur mit der Metapher der Zeugung 

und Werner Busch mit der Metapher der Geburt Turners Kunst charakterisieren. 

Busch schreibt: „Es geht ihm [Turner] darum, den Vorgang der Geburt konkre-

ter Naturdinge aus dem gänzlich abstrakten, gottgestifteten Licht darzustel-

len.“317 Den Metaphern Zeugung und Geburt ist die Konnotation „Hervorbringen 

von etwas Lebendigem“ gemeinsam; Otto von Faber du Faur und Werner Busch 

finden also annähernd gleiche Metaphern für eine grundsätzliche Aussage über 

Turners Kunst.318 Otto von Faber du Faur hat das Charakteristische an Turners 

Kunst spontan erkannt und geschätzt, auf sein Werk hatte dieser Erkenntnisge-

winn aber keinen Einfluss. 

Es bleibt festzustellen, dass Otto von Faber du Faur von verschiedenen Ausprä-

gungen, die die Landschaftsmalerei im Laufe des 19. Jahrhunderts zeigt, Kennt-

nis hatte, er aber sich nicht durch sie zu einer Hinwendung zur Gattung Land-

schaft bewegen ließ.  

III.5.5 Porträt  

Wie dem von Hans von Faber du Faur aufgestellten Werkverzeichnis zu ent-

nehmen ist,319 hat sich Otto von Faber du Faur wiederholt mit dem menschlichen 

Antlitz auseinandergesetzt, ein Beispiel ist das Gemälde „Bärtiger Alter“.  
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 Busch 2009, S. 237. 

318
 Busch 2009, S. 196.  

319
 Faber du Faur, Hans von 1927.  
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Eine Anzahl „Studienköpfe“ 320  waren 1927 in Berlin ausgestellt, während in der 

Ausstellung von 1902 Porträts und Studienköpfe fehlten. 

 

 

                                           

 

 

320
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 50 Kopf eines Bauern, Nr. 53 Männlicher Studien-

kopf, Nr. 57 Kopf eines Tscherkessen, Nr. 97 Kopf eines Franzosen, Nr. 102 Alter Mann. 

Studienkopf, Nr. 115 Selbstbildnis, Nr. 129 Vier Studienköpfe, Nr. 133 Drei Studienköpfe.   

Abbildung 56 Bärtiger Alter,  Studienkopf 

Abbildung 57 Selbstbildnis  
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Das undatierte Selbstbildnis im Dreiviertelprofil,  das Otto von Faber du Faur 

wohl als etwa Fünfzigjährigen zeigt, lässt die rechte Gesichtshälfte leuchten, die 

linke ist stark verschattet;321 der fest geschlossene Mund und die kritisch bli-

ckenden Augen verleihen dem Gesichtsausdruck Ernst und eine leichte Melan-

cholie. Ein Moment der Aufheiterung ist die bunte Krawatte, ein Kleidungs-

stück, mit dem sich Otto von Faber du Faur gerne schmückte.322 Nach Hans von 

Faber du Faur hatte das Tragen von „schönfarbigen Kravatten“ für Otto von Fa-

ber du Faur eine tiefere Bedeutung, denn die „Pflege des Äußeren“ sei für ihn 

„Grundlage und Ausgangspunkt für das Streben nach innerem Wert“ gewesen.323 

Dieses „Streben nach innerem Wert“ als rationaler Prozess könnte auch durch 

die Konzentrierung des Lichts auf der Stirn ausgewiesen sein, wenn man nicht 

in dieser Lichtführung das Signum des genialischen Malers sehen will, denn 

immerhin verzichtet Otto von Faber du Faur darauf, sich durch Pinsel und Palet-

te als Maler auszuweisen.  

Otto von Faber du Faur muss als Porträtist überregional bekannt gewesen sein. 

Das geht aus seinem Brief vom September 1884 hervor, adressiert an Herrn 

Arth. Berkemeyer zu Gut Müssen bei Segeberg, in dem Otto von Faber du Faur 

wegen eines geplanten Porträts nachfragt.324 Weitere Hinweise Otto von Faber 

du Faurs über seine Porträtmalerei sind nicht vorhanden, selbst Maria von Zwehl 

berichtet nichts von der Porträtkunst ihres Vaters. Auch fehlen Porträts der Fa-

milienangehörigen von der Hand Otto von Faber du Faurs; stattdessen hat Franz 

von Lenbach Otto von Faber du Faur und seine Ehefrau Marie porträtiert, wobei 

Lenbach nach Ansicht Maria von Zwehls das Humorvolle ihres Vaters nicht 

zum Ausdruck gebracht hat.325  

                                           

 

 

321
 Im Ausstellungskatalog Berlin 1927 wird das Gemälde unter der Nr. 115 auf um 1877 da-

tiert.  
322

 Müller von, 1958, S. 12 erinnert sich, wie er als Kind immer wieder Otto von Faber du 

Faur in seinem großen, weichen Schlapphut mit der malerischen Künstlerkrawatte langsam 

ums Eck hereinreiten sah.  
323

 Faber du Faur, Hans von 1928. 
324

 Wien Österreichische Nationalbibliothek. Gut Müssen bei Bad Segeberg beherbergt heute 

eine Behinderteneinrichtung. Weder ist dort die Familie Berkemeyer bekannt, noch haben 

sich Porträts erhalten, so dass nicht geklärt werden kann, ob Otto von Faber du Faur die lange 

Reise von München nach Bad Segeberg zwecks Porträtmalens tatsächlich angetreten hat.  
325

 Zwehl von, 1939, S. 18 und  S. 101. Abbildung des von Lenbach gemalten Porträts in 

Ostini 1915, S. 1. Maria von Zwehl schreibt, dass Lenbach die Bitte ihres Vaters, auch sie zu 

porträtieren, abgelehnt hätte mit der Bemerkung: Junge Mädchen zu malen ist viel zu schwie-

rig, die haben noch nichts erlebt (S. 102).   
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Die Kopfstudie zweier Offiziere aus dem Krieg von 1870/71 sind wohl keinen 

bestimmten Persönlichkeiten zuzuordnen. Es ist auffällig, dass Männer mittleren 

Alters dargestellt sind. Hier lässt sich eine Verbindung zu der These Beckers 

schlagen, dass in diesem Krieg der „Soldatentypus des gesetzten Mannes“ die 

„Reife der nationalen Kräfte“ verkörpere, denn Soldaten dieser Altersstufe ver-

suchten nicht mehr,  die nationale Einigung durch revolutionären Umsturz zu 

erreichen.326  

III.5.6 Stillleben  

Auch über die Qualität der Stillleben lässt sich kein genaues Bild mehr gewin-

nen; ein Exemplar „Blumen und Früchte“327 wurde 1927 in Berlin ausgestellt, es 

soll „groß“ und „ausgezeichnet“ gewesen sein.328 Teile einer Speisesaaldekorati-

on für das Landhaus Dr. Kilian Steiners haben sich erhalten, sie können am 
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 Becker 2001, S. 445.   

327
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 108, um 1878/79. Öl auf Leinwand, 83 x 63 cm. . 

Faber du Faur, Hans von 1927 erwähnt weitere 6 Blumen- und Jagdstillleben, die 1878/79 als 

Esszimmerdekoration entstanden sind.  
328

: Berlin-Steglitzer Anzeiger Nr. 47 vom 25. Februar 1927 2. Beilage (Franz Markl).  

  Abbildung 58 Kopfstudie zweier Offiziere  
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ehesten eine Vorstellung von der Beschaffenheit der Stillleben vermitteln.329 

Abbildung 59 ermöglicht einen Blick auf den Speisesaal der Villa Steiner, den 

man offenbar durch einen hölzernen offenen Wandelgang erreichen konnte. Der 

sechsteiligen Speisesaaldekoration, von Hans von Faber du Faur auf 1884/85 

datiert, war gemeinsam, dass sich im Vordergrund eine verschwenderische 

Blumenpracht ausbreitete und im Hintergrund einzelne Bauwerke erschienen, in 

Abbildung 60 ein Bauernhaus (rechts oben).  

Otto von Faber du Faur hat in München einen herr-

lichen Garten besessen,330 seine üppige Vegetation 

mag in dieser Speisesaaldekoration ihren Nieder-

schlag gefunden haben, wie Farne, Stockrosen, Ro-

sen, Phlox und Stiefmütterchen vermuten lassen. 

Das Teilstück Abbildung 60 befindet sich noch heu-

te im Besitz der Nachkommenschaft Steiners und 

hat den originalen „vergoldeten“331 Hintergrund 

bewahrt.  

  

                                           

 

 

329
 Die Recherche für diese Arbeit hat eine entsprechende Materialbestellung zu Tage geför-

dert: Otto von Faber du Faur macht folgende undatierte Bestellung vom Hause Steiner aus bei 

seinem Lieferanten Wurm: eine Leinwand von 15,60 m Länge und 1,20 m Breite. Otto von 

Faber du Faur schreibt: Lieber Herr Wurm! Ich ersuche Sie, mir womöglich mit umgehender 

Post ein Stück Leinwand zu schicken von 15 Meter 60 Länge und 1 Meter 20 Breite zur Be-

malung des oberen Theiles eines Speisesaales, oder wenn es Ihnen geschickter ist in Theilen. 

1 Theil von 1 Meter 35, 1 Theil von 4 Meter 50, 2 Stücke von je 3 Meter 40, 1 Theil von 1 

Meter 45, 1 Theil von 2 Meter. Jedes Theil reichlich gemessen wegen des Umschlags. Diese 

einzelnen Theile werden ungefähr die obige Länge betragen. Zudem sollte ich dieselbe Länge 

Leinwand in einer Skizzenleinwand haben, um die Skizze zu machen. Die Blendramen werde 

ich nur hier machen lassen. Ich bitte der Sendung ein Oelgefäß an die Palette zu stecken bei-

zufügen, das aber weit ist. Wenn Sie mir leih- oder miethsweise eine alte Staffelei schicken 

können, wäre es mir sehr recht. Die Hauptleinwand wünsche ich glatt, da der Hintergrund 

vergoldet werden soll. Die Skizzenleinwand kann vielleicht als Postsendung, die Staffelei und 

die Hauptleinwand als Eilgut Sendung geschickt werden. Meine Adresse steht oben am Brief. 

Mit bestem Gruß Otto von Faber du Faur Major a.D. Montag. # Können Sie mir eine Partie 

Goldpulver beifügen. Um den Hintergrund der Skizze zu probieren, bitte ich darum. # Ebenso 

Kupfer- und Silberpulver. Bei Faulstich zu haben“ (Stadtbibliothek München 91/68). 
330 

Siehe S. 29 u. S. 209. 
331

 Siehe Fußnote 329.  

Abbildung 59 Blick auf den  

Speisesaal der Villa Steiner 
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Dr. Kilian Steiner, 1833 in Laupheim geboren, war Mitbegründer der württem-

bergischen Vereinsbank, die mit den entstehenden Industriebetrieben zusam-

menarbeitete. Genannt seien hier als Beispiel die Waffenfabrik Mauser332  und 

die Württembergische Metallwarenfabrik.333 Daneben förderte Steiner kulturelle 

Institutionen; so bereitete er die Gründung des Schiller-Nationalmuseums in 

Marbach am Neckar mit vor.  
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Deutelmoser 2003, S. 306 ff.  

333
 Deutelmoser 2003, S. 360.  

Abbildung 60 Teilstück einer Esszimmerdekoration, ursprünglicher Zustand  

Abbildung 61 Teilstück einer Esszimmerdekoration, restauriert  



120 

Steiner war ein naturverbundener Mensch und erwarb 1871 in Bad Niedernau, 

heute ein Stadtteil von Rottenburg am Neckar, das erwähnte Landhaus mit gro-

ßem Garten.334 Ein Foto, das Kilian Steiner im Gespräch mit Otto von Faber du 

Faur zeigt, entstand wahrscheinlich in diesem Garten.335  

 

 

                                           

 

 

334
 Ruhland 2006 Abb. S. 239.   

335
 Abb. in Deutelmoser 2003, S. 89 oben. Links Otto von Faber du Faur. Bildnachweis: Pri-

vatbesitz Prinzessin von Ratibor und Corvey [zur Nachkommenschaft  Kilian Steiners gehö-

rig].                                                                                                                                                      

 Abbildung 62 Otto von Faber du Faur (links) mit Dr. Kilian Steiner 
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III.6 Motivverwandtschaften 

Otto von Faber du Faur war schuf seine Arbeiten im Atelier und holte sich vie-

lerlei Anregungen von Werken anderer Maler. Es soll untersucht werden, wel-

che Motive er einerseits im Stuttgarter und Münchner Umfeld, andererseits im 

Pariser Umfeld gefunden haben könnte.   

III.6.1 Motivverwandtschaft  mit Werken  deutscher Maler   

Otto von Faber du Faur war vor der Übersiedlung nach München Mitglied des 

Künstlerausschusses des Württembergischen Kunstvereins;336 so dürften ihm die 

Arbeiten Johann Baptist Pflugs und Johann Baptist Seeles bekannt gewesen 

sein; selbstverständlich auch die Arbeiten seines Vaters.  

Johann Baptist Pflug  

Auf Seite 108 wurde auf das Militärgenre „Wachtposten vor einem Torbogen“ 

hingewiesen. Das Militärgenre als Gattung war in Württemberg nicht unbe-

kannt, erinnert sei an Johann Baptist Pflugs Gemälde „In der Wirtschaft“ (1843). 

Hier sitzt ein Soldat an einem Wirtshaustisch und schäkert im Beisein von wei-

teren zivilen Gästen mit der Wirtin um einen Krug Bier.  

Das Unsoldatische des Soldaten deckt sich mit der Wiedergabe der Wachsolda-

ten im Gemälde Otto von Faber du Faurs, die witzige Zuspitzung fehlt. 

 

                                           

 

 

336
 Siehe S. 157. 

Abbildung 63 Jean Baptist Pflug: In der Wirtschaft 
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Johann Baptist Seele 

Johann Baptist Seele war Hofmaler in Diensten König Friedrichs I. von Würt-

temberg. Er war gehalten, bei der bildlichen Darstellung des Russlandfeldzuges 

die „ungewöhnlich starken Verluste“337 der Württemberger nicht zu thematisie-

ren, so dass die württembergische verlustreiche Beteiligung beim Sieg von Smo-

lensk nur in einem Gemälde von „fast unverbindlicher Exotik“338 festgehalten 

wurde. Daher zeigt sein Ölbild „Baschkiren gegen Württemberger“ (wohl gegen 

1814) im Bildmittelpunkt eine angreifende fremdländische Reitergruppe, ledig-

lich als Staffage erscheint als Zeichen des verlustreichen Kampfes ein Pferdeka-

daver in starker Verkürzung am rechten Bildrand.339 Eine andere Sprache lässt 

sich in Seeles Grafik vernehmen. In einer fünfteiligen Aquatintafolge 

„Militairische Compositionen“ von 1802 erscheinen als Gegenstücke „Ein abge-

lebtes Cavallerie Pferd“ und „Ein Invalid“, beide gekennzeichnet durch Mattig-

keit und Einsamkeit.340  

 

 

 

Es ist festzustellen, dass die Übertragung des Opfergedankens auf die Schlacht-

rösser, wie sie Seele zeigt, bei Otto von Faber du Faur ebenfalls anzutreffen ist. 

Er variiert das Thema dahingehend, dass das Tier zum eigentlichen Emotions-
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 Sauer 1984, S. 307.   

338
 Mildenberger 1984, S. 90. 

339
 Mildenberger 1984, Tafel 10.4.  

340
 Mildenberger 1984, S. 37.  

 Abbildung 64 Johann Baptist Seele: Ein abgelebtes Kavalleriepferd  

und ein Invalid   
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träger wird: so drückt einzig das Auge eines Pferdes Angst und Schrecken aus 

und bekundet so die noch bestehende Zugehörigkeit der Protagonisten zur dies-

seitigen Welt.341  

Christian Wilhelm von Faber du Faur 

Das Gegenteil der Verfälschung der Kriegswirklichkeit von 1812, wie sie der 

Hofmaler Jean Baptist Seele anzufertigen hatte, sind die Eindrücke, die der Ar-

tillerieoffizier Christian Wilhelm von Faber du Faur in Russland vor Ort aufs 

Papier brachte. Die „Blätter aus meinem Portefeuille im Laufe des Feldzugs 

1812 in Russland an Ort und Stelle gezeichnet“342 wurden 1816 anonym in 

Stuttgart ausgestellt. Die Unterlassung der Namensnennung ist wohl darin be-

gründet, dass sich die Ungeschminktheit der Darstellung nach Meinung der für 

die Ausstellung Verantwortlichen nicht mit dem Ethos des Offizierstandes ver-

trug.343 Christian Wilhelm von Faber du Faur zeigt, wie in dem Desaster des 

Rückzugs der Selbsterhaltungstrieb alle moralischen Dämme bricht, so werden 

z.B. nicht mehr gehfähige Verwundete von ihren „Kameraden“ ihrer warmen 

Kleidung beraubt.344 Wahrscheinlich ist es die Darstellung dieser Kriegsgräuel, 

die den idealistisch ausgerichteten Württembergischen Kunstverein davon ab-

hielt, eine Arbeit Christian Wilhelm von Faber du Faurs zu erwerben.345 Den-

noch ist anzunehmen, dass Christian Wilhelm von Faber du Faur das Interesse 

an dem Rückzugsthema bei seinem Sohn Otto befördert hat. Erhalten hat sich 

eine Zeichnung Otto von Faber du Faurs „Die Schlacht an der Moskwa am 7. 

September 1812“ aus dem Jahre 1854346  nach der Tafel 54 des Vaters im ge-

nannten Portefeuille.   
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 Beispiele liefern Abbildung 8 und  Abbildung 30.  Es sei angemerkt, dass das Pferd, das 

bei Otto von Faber du Faur als Stellvertreter des Menschen Ausdrucksträger des Kriegsleids 

sein kann, in dieser Funktion auch in Picassos Gemälde „Guernica“ erscheint.     
342

 Faber du Faur, Christian Wilhelm von 2003.  
343

 Fleischhauer 1927, S. 28.  
344

 Faber du Faur, Christian Wilhelm von 2003, Tafel 94.  
345

 Fleischhauer 1927, S. 28. 
346

 Gauss 1976, S. 46 (ohne Abb.) Inv.: C 36/33.  
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Das Motiv des Übergangs über die Beresina, das auch Otto von Faber du Faur 

aufgegriffen hat (siehe S. 78) stellt Christian Wilhelm von Faber du Faur durch 

eine kleine Menschengruppe am Flussufer inmitten einschlagender Kanonenku-

geln dar. In der aquarellierten Zeichnung347  werden unterschiedliche Menschen 

vorgestellt: ein Kavallerist auf sich aufbäumendem Pferd, ein Paar, junge Solda-

ten, Verwundete, ein Soldat, dessen Orden unter einem dicken, bunten Woll-

schal hervorscheint: insgesamt wird also diesen Personen ein Stück Individuali-

tät belassen. Diese Individualität ist in Otto von Faber du Faurs Gouache fast 

verschwunden. Auch zeigt Otto von Faber du Faur im Gegensatz zu seinem Va-

ter generell nicht die brutale Seite des Menschen, die den Schwächeren dem Un-

tergang preisgibt; bei ihm ist der Gedanke der Verbundenheit der Menschen in 

einer Schicksalsgemeinschaft vorherrschend.348     

Eine völlig andere Facette des Zeichentalents Christian Wilhelm von Faber du 

Faurs offenbaren seine Karikaturen. Er entwirft Spielkarten mit dem Wallens-
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 Faber du Faur 2003, Tafel 90, Bayerisches Armeemuseum Ingolstadt.  

348
 Allerdings führt Hans von Faber du Faur im Werkverzeichnis ein Gemälde „Kosaken be-

rauben einen Gefallenen Franzosen“ (1870) auf.  

 
Abbildung 65 Christian Wilhelm von Faber du Faur:  

Übergang über die Beresina 
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tein-Thema, 1807 bei Cotta verlegt. Humorvoller Spott, der auch vor dem eige-

nen Adelsstand nicht Halt macht, ist das Kennzeichen dieser Karten. 349   

 

 

 

Die Lust an der witzigen Übertreibung zeigt sich ebenfalls bei Sohn Otto. Edu-

ard Engels weist darauf hin, dass zu Anfang der 50er Jahre humorvolle und sati-

rische Darstellungen oft ganze Hefte füllten.350 Otto von Faber du Faur kannte 

den an der Stuttgarter Kunstschule tätigen Prof. Carl Kurtz,351 der etwa um 1858 

hochgestellte Soldaten und Beamte „zur Erinnerung an die im Olymp352 verleb-

ten fröhlichen Stunden“ karikierte.353 So mag auch das auf Seite 108 gezeigte 

                                           

 

 

349
 So zeigt eine Karte aus der Herzfarbe einen prassenden Adligen, hinter dem zwei bei Tisch 

aufwartende Diener stehen. Einer hebt die Fleischplatte bis dicht unter sein Kinn, so dass sein 

Kopf auf dieser aufzuliegen scheint. Witzig ist, dass dieser Dienerkopf die Herzfarbe des Kar-

tenspiels annimmt und gleichzeitig dabei dem aufzutragenden Fleisch, einem Schweinskopf, 

ähnelt.  
350

 Engels 1902, S. 59.  
351

 Siehe S. 157. 
352

 Dieses Etablissement ist nicht mehr ausfindig zu machen.  
353

 HSTA M 703 R 940N2a, M 703 R 940N2e.    

Abbildung 66 Christian Wilhelm von Faber du Faur: Spielkarten  
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Militärgenre Wurzeln in den humorvollen Zeichnungen des Vaters besessen ha-

ben oder auch in den beißenderen Karikaturen von Kurtz.  

 

Arnold Böcklin  

Otto von Faber du Faur hatte nicht nur Inte-

resse an Pferden, sondern generell an Tie-

ren,354 so auch an Zootieren. In einem Brief 

aus dem Jahre 1880 teilt er Carl von Hae-

berlin mit, dass er sich stundenlang in der 

Menagerie aufgehalten habe, „für welche 

ich ein enormes Interesse habe.“355 Viel-

leicht haben derartige Besuche ihren Nie-

derschlag gefunden in einer Reihe fantasti-

scher Tierwesen wie z.B. in dem „Meeres-

ungeheuer“, das ehemals Böcklin zuge-

schrieben wurde.356  

 

 

Dass Otto von Faber du Faur in der Manier Böcklins gearbeitet hat, bezeugt eine 

Kritik in der Kunstchronik aus dem Jahre 1874: „Faber du Faur hat Meister 

Böcklin trefflich abgeguckt. Im Übrigen fehlt des Meisters Genie und so bleibt 

nichts als eine Nachahmung, von der man nicht recht weiß, ob sie Ernst oder 

Spaß ist.“357 Eine Titelangabe oder Bildbeschreibung fehlt.  

                                           

 

 

354
 Maria von Zwehl schreibt: Papa liebte alle Hunde und hat auch viele von uns und von sei-

nen Freunden gemalt (Zwehl von, 1939, S. 68). Das Werkverzeichnis von 1927 führt ein 

„Hundebildnis Spitz“ (1875) auf, dessen ebenfalls aufgeführte Besitzerin gehörte zum Be-

kanntenkreis der Familie von Faber du Faur. 
355

 Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I Brief [85] (1881). 

356
 Faber du Faur, Hans von 1927, S. 48  auf um 1881 datiert. Siehe zur Zuschreibung Ludwig 

1977, S. 54.  
357 

ZfbK 1874 Bd. 9 Kunstchronik 40. 

Abbildung 67 Arnold Böcklin: Meeresungeheuer 
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Wie Otto von Faber du Faur 1872 schreibt, war für Böcklin ein Atelier im Haus 

Arcisstr. 4 vorgesehen, dort hat Arnold Böcklin von 1873 bis zum Herbst 1874 

gewohnt. Otto von Faber du Faur schätzt Böcklin als „angenehmen, lieben Be-

kannten und außerordentlich künstlerisch anregenden Umgang.“358 Möglich, 

dass diese künstlerische Anregung in zwei Gemälden ihren Niederschlag gefun-

den hat, in: „Dame am Meer“ und „Rast“, beide um 1874/75 entstanden und 

heute verschollen. Eine Skizze „Dame am Meer“ hat sich im Privatbesitz erhal-

ten. Diese „Dame“ steht in einer Landschaftskulisse, ihr Kopf ist gesenkt, so 

dass sie zu dem ausschnitthaft gegebenen Meer keine Beziehung aufbaut. Ihr 

sind zwei Tiere beigegeben, ein hinter ihr stehendes Pferd und ein vor ihr sit-

zender Hund, wobei letzterer von der Melancholie noch stärker ergriffen zu sein 

scheint als seine Herrin.  

                                           

 

 

358
 Siehe S. 173. 

Abbildung 68 Dame am Meer (links) 

Abbildung 69 Rast (rechts) 
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Maria von Zwehl schreibt, dass sie ihrem Vater oft Modell war, vor allem zu 

Bildern von Amazonen und Reiterinnen. Auf „einem der besten“ in „Tizianfar-

ben“ erscheine sie „mit langen blonden Haaren und rotem Kleid, angelehnt an 

einem Fuchsen im Herbstwald“.359 Es könnte sich um das mit Abbildung 69 ge-

zeigte Gemälde „Rast“ handeln. Auch hier ist Melancholie in einer Fantasiewelt 

eingefangen. Eine Parallele zu Böcklin könnte in der einsam stehenden Frau in 

den beiden Versionen der „Villa am Meer“, die vor der Münchner Zeit Böcklins 

(1871-1874) entstanden sind, gesehen werden.  

Adolf  Schreyer  

Die Teilnahme an Kriegszügen war im 19. Jahrhundert für die Maler nichts Au-

ßergewöhnliches; so begleitete Adolf Schreyer im Krimkrieg die österreichische 

Südarmee. Er hielt  seine Eindrücke von der Walachei in Gemälden fest, die 

Hermann Becker wie folgt beschreibt: „Wüste Zustände, wildes Land, wildes 

Wetter, wilde Fuhrleute und armes geplagtes Vieh, Alles mit einer erstaunlichen 

Bravour und dem schlagendsten  Effect gemalt; schmutziges Wetter, schmutzige 

Wege, schmutziges Vieh und schmutzige Menschen können gar nicht besser 

gemalt werden.“360 Die Rasanz der vorwärts stürmenden Pferde in Schreyers 

Dreigespann ist verwandt mit Otto von Faber du Faurs vorwärts stürmenden 

Kavalleriepferden. Außerdem zeigt Schreyers Gemälde deutlich, dass auch er 

die Konturen vernachlässigen kann und die Bildgegenstände miteinander ver-

schmelzen lässt, wie dies in den Gemälden Otto von Faber du Faurs häufig der 

Fall ist.  

                                           

 

 

359
 Zwehl von, 1939, S. 54.  

360
 Becker 1888, S. 384.   
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Schreyer bereiste auch Nordafrika, erstmals 1861.361 Die Beduinen wurden der 

Bildgegenstand, den Schreyer immer wieder aufgriff und der ihm im Gegensatz 

zu Otto von Faber du Faur finanziellen Erfolg brachte. Eine Gegenüberstellung 

eines fast gleichen Motivs bietet sich an, um dem Erfolg des einen und dem 

Misserfolg des anderen auf die Spur zu kommen.  

In einer baumlosen Gegend erscheinen jeweils zwei berittene Beduinen, davon 

einer als bildparallele Vordergrundfigur.  

                                           

 

 

361
 Rhein 2003, S. 76. 

   Abbildung 70 Adolf Schreyer: Troikaschlitten in der Walachei 
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Auch Schreyer bringt Ŕ ähnlich wie Otto von Faber du Faur ‒ den Zusammen-

klang von Natur, Mensch und Tier zum Ausdruck unter Verwendung von auf 

einander abgestimmten Farben. Die Farbzusammenstellung bei Schreyer be-

zeichnet Richard Muther generell als ein blühendes, das Auge bestechendes 

Farbenbouquet,362 eine Charakterisierung, die sich bei Otto von Faber du Faur in 

diesem Beispielbild nicht anwenden lässt.  

 

                                           

 

 

362
 Muther 1893  Bd. 2 S. 142.   

 Abbildung 71 Adolf Schreyer: Zwei rastende arabische Reiter 

Abbildung 72  (wie Abbildung 35) 
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Otto von Faber du Faur verwandelt Himmel und Erde in Dreiecksflächen von 

blaugrauer und schmutzig grauer Farbe. Ein von außen kommendes unnatürli-

ches Licht, das den größeren Teil der vorderen Reiterfigur hinterfängt, gibt dem 

Gemälde etwas Geheimnisvolles. Vielleicht war es die Beunruhigung auslösen-

de Unnatürlichkeit, die im Vergleich mit dem „blühenden“ gleichsam natürli-

chen Schreyer„schen Farbenbouquet potenzielle Käufer davon abhielt, sich mit 

derartigen Gemälden in ihren Wohnräumen zu umgeben.  

Doch ist festzustellen, dass das Motivrepertoire Adolf Schreyers sich weitge-

hend bei Otto von Faber du Faur wiederfindet und in dieser Beziehung die engs-

te Verwandtschaft Otto von Faber du Faurs mit einem deutschen Maler besteht.  

Franz Adam 

In den Briefen an Carl von Haeberlin fällt nur einmal der Name Adam. In die-

sem Schreiben aus dem Jahre 1874 drückt Otto von Faber du Faur seine Bewun-

derung über ein ausgestelltes Bild aus:  „Adams Bild ist diese Woche noch aus-

gestellt. Es ist immer ausgezeichneter, je länger mans sieht.“363 Obgleich die 

Malerfamilie Adam aus mehreren Köpfen bestand, ist doch anzunehmen, dass es 

sich hier um den Maler Franz Adam handelte, wenn sich auch das Gemälde 

nicht identifizieren lässt.  

Viele von Adams Bildthemen finden sich auch bei Otto von Faber du Faur, so 

die Erstürmung des Bahndamms bei Orléans, Reiterattacken, Rückzug der Gro-

ßen Armee aus Russland, Verwundete. Generell ist der Verzicht auf die pompö-

se Herausstellung des deutschen Sieges eine weitere Gemeinsamkeit, die die 

Arbeiten von Franz Adam und Otto von Faber du Faur besitzen. Ein grundsätz-

licher Unterschied der Adam‟schen Gemälde zu den Gemälden Otto von Faber 

du Faurs ist der leichte Überblickscharakter, der den Schlachtengemälden inne-

wohnt und der die Landschaft als Darstellungsgegenstand würdigt. In diese 

Landschaft integriert Franz Adam die Soldatenmassen, oft in einem Untergangs-

szenario.364  

                                           

 

 

363
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [31] (1874). 

364
 Siehe Abbildung 12. 
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III.6.2 Motivverwandtschaft mit Werken französischer  Maler   

Die französische Malerei der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts war eine Schatz-

truhe für Otto von Faber du Faur. Seine Begeisterung drückt er in einem Brief 

an Carl von Haeberlin anlässlich der I. internationalen Kunstausstellung 1869 im 

Glaspalast in München aus, in dem er sich als „einen unbesiegten, vielleicht 

partheiischen Verehrer“ der französischen Malerei bezeichnet. Weiter heißt es: 

„Nicht verkenne ich dabei, daß sich ein großer Theil d. französischen Künstler 

einer manirirten Einfachheit und Ideenlosigkeit befleißigen, die der gesunden 

kräftigen Farbe der alten Meister […] gerade entgegen nicht zur Nachahmung 

auffordert.“365 Die „Steinklopfer“ von Gustave Courbet waren ausgestellt und 

hatten einen „kolossalen Erfolg“. Dazu heißt es weiter in der Zeitschrift für bil-

dende Kunst: „Naturalismus ist Trumpf, und selbst die sociale Frage, so genial 

auf die Leinwand geschrieben, wie in den „Steinklopfern“ zieht ein in die weit 

geöffneten Pforten der Kunst.“366 Otto von Faber du Faur berichtet Haeberlin 

von der Begeisterung der Jugend und formuliert seine eigene Haltung in der sar-

kastischen Bemerkung: „Ich alter Tatte rette mich heiter in einen manchmal et-

was künstlichen Humor.“367 Den Impuls, der vom französischen Realismus aus-

ging, konnte Otto von Faber du Faur nicht aufnehmen, so dass er weiterhin an 

den französischen Romantikern als seinen Vorbildern festhielt.  

Eugène Delacroix, Henri Regnault, Théodore Géricault  

Zu den „alten Meistern“, die Otto von Faber du Faur anspricht, gehören unzwei-

felhaft die schon genannten Delacroix, Regnault368 und Géricault. Hier sei 

nochmals in direkter Gegenüberstellung die Motivverwandtschaft verdeutlicht.  

Zu den ersten Gemälden, die unter Pilotys Anleitung entstanden, gehört die am 

Bachufer liegende Ophelia. Das Gemälde entstand 1869, verbrannte aber im 

Zweiten Weltkrieg.  Abbildung 74 zeigt eine Replik aus dem Jahre 1871, die 

sich im Kunsthandel erhalten hat. Es ist weitgehend eine Adaption der 

„Ophelia“ von Delacroix.  

                                           

 

 

365
Cod. hist. 40 412, Fasz. I Brief [14] v. 2. September 1869. 

366
 ZfBK 1870 Bd. 5,  S. 124 f.   

367
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I [14] (1869). 

368
 Siehe S. 98.  
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Von Théodore Géricault mögen die Pferdedarstellungen Vorbildcharakter beses-

sen haben, auch in der Variation der berittenen Artillerie. Auffallend ist die 

Übernahme des seltenen Motivs der abwärts ziehenden Pferde, das Géricault für 

den „Kohlenwagen“ verwendet und das Otto von Faber du Faur in seinem Ge-

mälde „Französische Artillerie“ zeigt.  

 Abbildung 73 Eugène Delacroix: Ophelia,  

 Abbildung 74 Otto von Faber du Faur:  Ophelia 
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Adolphe Monticelli  

Otto von Faber du Faur soll mit dem fast gleichaltrigen Monticelli (1824 in 

Marseille geboren und dort 1886 verstorben) freundschaftlich verbunden gewe-

sen sein;369 Primärquellen haben sich nicht erhalten. Eine Motivverwandtschaft  

                                           

 

 

369
 Muchall-Viebrook 1954,  S. 361.  

 

Abbildung 75 Théodore Géricault: Kohlenwagen (la charrette)   

 

 
 

Abbildung 76 Otto von Faber du Faur: Französische Artillerie  
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lässt sich nicht feststellen, doch besteht eine Verwandtschaft in der Flächenhaf-

tigkeit von Figuren und Landschaft, im Verzicht auf Konturierung und im pasto-

sen, flockigen Farbauftrag. Es ergibt sich, dass von den deutschen Malern Anre-

gungen ausgegangen sein mögen. Als „vielleicht partheiischer Verehrer“ der 

französischen „alten Meister“ orientiert sich Otto von Faber du Faur vor allem 

an den französischen Romantikern, besonders an Delacroix, Regnault und 

Géricault; von den zeitgenössischen Franzosen mögen Einflüsse von Monticelli 

ausgegangen sein. 
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III.7 Perioden im Werk Otto von Faber du Faurs 

Versucht man eine Einteilung des Werkes Otto von Faber du Faurs in Perioden 

vorzunehmen, so lassen sich bei annähernd gleich bleibenden Bildgegenständen 

doch verschiedene Akzentsetzungen erkennen. In die Stuttgarter Zeit bis 1869 

gehören die Themenvorgaben des Vaters Christian Wilhelm von Faber du Faur. 

Dabei wird der Rückzug der Großen Armee 1812 aus Russland lebenslang vom 

Sohn variiert, während humoristische Darstellungen wie z.B. das Militärgenre 

ein Spezifikum der Stuttgarter Zeit bleiben. Hingewiesen sei in diesem Zusam-

menhang auf eine in Berlin 1827 ausgestellte gezeichnete Karikatur370 und auf 

gezeichnete Karikaturen aus privaten Unternehmungen, die sich zum Teil im 

Privatbesitz erhalten haben. Eine fünfjährige Ausbildungszeit bei Carl Theodor 

von Piloty beschließt 1874 die Phase der Historienbilder nach den Vorstellungen 

Pilotys. Die Mitte der 70er Jahre und die Jahre 1881/1882 sind bestimmt durch 

die Darstellung von Schlachten des Krieges von 1870/71. Es entstehen die im 

Hinblick auf den staatlichen Ankauf geschaffenen Gemälde zu den Schlachten 

von Champigny und als kommerzieller Auftrag das Panorama „Die Schlacht bei 

Wörth“; Bildgegenstände der freien Arbeiten sind vorwiegend die Attacke und 

die Feldartillerie. In die genannten Bildtypen floss am deutlichsten die Sach-

kenntnis des württembergischen Offiziers ein; die Auftragsarbeiten brachten den 

größten finanziellen Erfolg. Auch in diesem Zeitraum entstehen Gemälde mit 

orientalischem Ambiente, die eher gefälligen Charakter haben.   

In der Berliner Gedächtnisausstellung von 1927 stellte Ludwig Justi auch die 

Arbeiten aus, die in den Jahren 1874-1878 in Anlehnung an Werke verschiede-

ner Künstler mit Museumsrang entstanden sind.371 Auf der Reise 1883 nach 

Tanger studiert Otto von Faber du Faur in Madrid Velazquez, „den Kaiser aller 

Maler“.372 Zumindest bis zu diesem Zeitpunkt sucht Otto von Faber du Faur Ori-

entierung an der schon etablierten und gesammelten Kunst. Wohl erst nach der 

Rückkehr aus Afrika gewinnt das in der Natur selbst Geschaute an Bedeutung 

und wird in unabhängige farbige Visionen umgesetzt. Diese Thematik bildet den 

Hauptanteil der nun entstehenden Gemälde.373 Das bevorzugte Thema Otto von 

Faber du Faurs „Mann und Pferd“ wird in farbige Fantasiebilder gefasst unter 

                                           

 

 

370
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 32  Franz Liszt. Karikatur. 

371
 In Beachtung der Reihenfolge des Katalogs werden genannt: Rubens, Regnault, van Dyck, 

Delacroix, Décamps, Tizian, Tintoretto.   
372

 Briefe von der Reise nach Tanger. 
373

 Faber du Faur, Hans von 1928. 
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Beibehaltung der Manifestation der engen Beziehung zwischen der Natur, Mann 

und Pferd. Otto von Faber du Faur verwendet dunkle Braun- und Rottöne mit 

„leuchtenden“ Akzenten. Der Farbauftrag kann pastos sein, aber auch flockig, 

feinfädig und pointilistisch. Die Variationsbreite im Farbauftrag bei annähernd 

gleichem Motiv verleiht den Gemälden Frische und Unmittelbarkeit und be-

wahrt sie vor einer Schematisierung.  

Doch wäre es zu kurz gegriffen, nur diese farbigen Visionen der Wüstenreiter 

als das Charakteristische der Spätphase zu bewerten, ein gleichwertiger Gegen-

pol ist die Formulierung der Kälte des russischen Winters, der beim Rückzug 

der Großen Armee 1812 Menschenmassen erlagen. Auch in diesem Zusammen-

hang tritt die für Otto von Faber du Faur charakteristische Zugform auf, in der 

sich die Soldaten bewegen; hier kann sie als ein Ausdrucksmittel fortbestehen-

der sozialer Verbundenheit auch in Extremsituationen angesehen werden.  

In die letzten Lebensjahre zu datieren ist das Gemälde „Einzug der Sieger“ 

(S.107).374 Durch die historische Kostümierung der Protagonisten knüpft Otto 

von Faber du Faur an seine frühen Arbeiten in der Piloty-Schule wieder an, doch 

die Ausführung differiert beträchtlich. Hier findet sich eine dichte Staffelung der 

Figuren bei Auflösung von Plastizität und Konturierung. Die Flächenhaftigkeit 

und Kleinteiligkeit der Farbsetzung macht dieses Gemälde zu einer Konkretion 

dessen, was Otto Fischer „das rätselhafte Insichselberbewegtsein der orientali-

schen Teppiche“ nennt.“375 

Festzuhalten ist, dass sich im Werk Otto von Faber du Faurs eine zeitliche 

Grobeinteilung mit unterschiedlichen Schwerpunkten feststellen lässt: in die bis 

in das Jahr 1882 vorwiegend praktizierte Schlachtenmalerei und in die dann ein-

setzende Bevorzugung der Orientmalerei; dabei überschneiden  sich beide The-

menbereiche ständig. Frei von Auflagen von Auftraggebern und frei von Orien-

tierungssuche an anderen Malern wird der Bildgegenstand nur noch zum Vehi-

kel für den malerischen Impetus.  

 

 

                                           

 

 

374
 Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 98 (1999/1901).  

375
 Fischer 1925, S. 73 f.  
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III.8 Positionsbestimmung des Œuvres  

 Otto von Faber du Faur empfindet sich selbst als „malende Ursulinerin“376 und 

drückt in dieser Metapher sowohl seinen fehlenden Kontakt zu seinen Künstler-

kollegen aus wie auch generell seine Abschottung von den modernen Strömun-

gen der Malerei. Im Folgenden soll eine Positionsbestimmung des Œuvres Otto 

von Faber du Faurs innerhalb der neuen Entwicklungen der Malerei in der zwei-

ten Hälfte des 19. Jahrhunderts skizziert werden.  

Ein Schlüssel zum Œuvre ist die schon erwähnte Selbsteinschätzung als ein 

„unbesiegter, vielleicht partheiischer Verehrer“ der französischen „alten Meis-

ter“, die Otto von Faber du Faur anlässlich der I. Internationalen Kunstausstel-

lung 1869 im Münchner Glaspalast äußert.377  Diese Ausstellung hat er „circa 

40-50 Mal“ besucht und skizzierte dabei das, was ihm „sowohl in Linie oder im 

Effekt und der Farbenvertheilung günstig aufgefallen“ ist. Auf der Ausstellung 

sorgten die „Steinklopfer“(1849) von Gustave Courbet für größtes Aufsehen. 

Gustave Courbet hatte Männer, die Steine klopfen, bei ihrer Arbeit gesehen, und 

stellt fest: „Es ist selten, dass man einem so vollkommenen Eindruck der Armut 

begegnet. Auch kam mir auf der Stelle der Gedanke zu einem Gemälde.“378 Da-

mit wird die Misere der Unterschicht Bildgegenstand und die geschaute Realität 

nicht geschönt. Otto von Faber du Faur kann diese Öffnung der Kunst nicht 

mitmachen. Das verdeutlicht die Vielzahl der Beduinenszenen, die die gesehe-

nen Missstände ausklammern und stattdessen ein irreales Wunderland zeigen. 

So kann gesagt werden, dass die „vielleicht partheiische Verehrung der alten 

Meister“ eine mangelnde Aufnahmebereitschaft der neuen Entwicklungen in der 

bildenden Kunst des 19. Jahrhunderts zur Folge hatte und zur Bewahrung kon-

servativer Züge im Werk Otto von Faber du Faurs beitrug. Damit ist ein ent-

scheidendes Merkmal der Malerei Otto von Faber du Faurs festgestellt.   

Auf der anderen Seite sind auch fortschrittliche Tendenzen im Œuvre Otto von 

Faber du Faurs erkennbar. Dazu gehört die um Realität bemühte Darstellung des 

Kampfes in den auf einen Auftrag hin entstandenen Gemälden zum Krieg von 

1870/71. Doch es gilt sich zu vergegenwärtigen, dass unter der Prämisse des 
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 Cod. hist. 4
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412, Fasz. I  Brief [110] (1882). 

377
 Siehe S. 132.  

378
www-christian-rauch-.schule.de/klassen/courbet (30. November 2009). 
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 darzustellenden siegreichen Kampfes der Württemberger die Wirklichkeit des 

Soldatentodes nicht in aller Härte gezeigt werden durfte. Diese Auflage entfällt 

jedoch in den freien Arbeiten. Die Konsequenz ist allerdings nicht eine deutli-

chere Darstellung der Misere des Soldatentodes im deutsch-französischen Krieg 

von 1870/71, sondern thematisiert wird der stürmende Reiterzug. Damit wird 

auch in diesem Themenfeld des Krieges wieder eine Realitätsflucht erkennbar. 

Es sei darauf hingewiesen, dass ganz gegenteilig Adolph Menzel nicht davor 

zurückschreckt, wiederholt das grausige Ende von Soldaten darzustellen, aller-

dings als graphische Arbeiten.379  

Die Distanz Otto von Faber du Faurs zum Realismus und Naturalismus lässt sich 

auch aus der Nichterwähnung Leibls und Liebermanns in den Briefen an Carl 

von Haeberlin herleiten, auch wenn man eine Lückenhaftigkeit der Brieffolge in 

Erwähnung zieht. Auf der erwähnten Ausstellung von 1869 machte Wilhelm 

Leibl mit dem Gemälde „Bildnis der Frau Gedon“ Furore. Es wurde für eine 

Goldmedaille vorgeschlagen.380 Die sichtbar schwangere Frau Gedon steht als 

Dreiviertelfigur in einem beigefarbenen Kleid vor einem dunkelbraunen Hinter-

grund. Obgleich die Farbpalette wenig nuanciert ist, ließen die malerische Quali-

tät und die natürliche Wiedergabe des Zustands der Dargestellten Gustave Cour-

bet in Leibl den besten zeitgenössischen Maler erkennen.381 Dass diese Wert-

schätzung Leibls bei Otto von Faber du Faur keinerlei Erwähnung findet, ist auf-

fällig.  

Ähnlich verhält es sich mit einer Würdigung Max Liebermanns. Auf der II. In-

ternationalen Kunstausstellung 1879, ebenfalls im Münchner Glaspalast, ent-

stand eine scharfe Kontroverse über Max Liebermanns Gemälde „Der zwölfjäh-

rige Jesus im Tempel“. Die naturalistische Darstellung des Jesusknaben und der 

Schriftgelehrten, deren Modelle ein italienischer Straßenjunge und Insassen aus 

Münchner christlichen Spitälern waren, wurde von der Kunstkritik als beleidi-

gend empfunden, während Künstler wie Franz Lenbach, Heinrich Zügel, Wil-

helm Leibl u.a. Liebermanns Werk für das beste Gemälde hielten, das in den 

letzten 50 Jahren in München geschaffen wurde.382  Es ist wenig wahrscheinlich, 

dass Otto von Faber du Faur das Gemälde nicht kannte, Position hat er nicht be-

zogen.   
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 Kohle o.J. Abb. S. 19.  Ausstellungskatalog Köln/Zürich/Lyon 1987 Nr. 151.  
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 Grösslein 1987, S. 61 f.  
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 Zit. n. Grösslein 1987, S. 61.  
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Aufblühende Gattungen wurden im Laufe des 19. Jahrhunderts Genre und Land-

schaft. Otto von Faber du Faurs zurückhaltende Akzeptanz derselben wurde un-

ter III.5.3 und III.5.4 dargestellt.  

Es soll darauf hingewiesen werden, dass das Streben nach Realität in der Dar-

stellung nicht nur bei Otto von Faber du Faur durch Aufbau von Scheinwelten 

konterkariert wurde, sondern dass sich dieses Vorgehen auch bei anderen Malern 

findet. Einige Beispiele seien angeführt: Adolf Schreyer zeigt ähnlich wie Otto 

von Faber du Faur eine poetische Scheinwelt der Beduinen, der in München an-

sässige Carl Spitzweg verleiht den Alltagsszenen des Kleinbürgers einen Hauch 

von Poesie und der Engländer Edward Burne-Jones schafft verzauberte Welten 

der Mythen und Märchen. Legenden aus der deutschen Geschichte hielt auch der 

Historienmaler Hermann Wislicenus noch bis zum Ende des Jahrhunderts für 

angebracht als Freskierung der Kaiserpfalz in Goslar. Erwähnt muss auch wer-

den, dass die Glorifizierung der siegreichen deutschen Truppen in der zweiten 

Hälfte des 19. Jahrhunderts ein Topos war, verbunden mit der Flucht in eine 

Scheinwelt,  die den sich ereignenden Kriegstod negiert; hingewiesen sei auf das 

Gemälde Georg Bleibtreus: „Die Württemberger bei Wörth“  Abbildung 10. 

Die Hinwendung zur Wirklichkeit ist ein „entscheidender Entwicklungs-

strang“383 der Kunst des 19. Jahrhunderts. Otto von Faber du Faur hat nur be-

dingt an dieser Entwicklung teilgenommen, die realitätsnegierende Darstellung 

der Beduinen ist hierfür der eindrücklichste Beleg. Maria von Zwehl spricht von 

dem „fanatischen Malen“384 ihres Vaters und drückt damit seine Arbeitswut, viel-

leicht auch seine blinde Arbeitswut aus. Diese Interpretation legt den Schluss 

nahe, dass Otto von Faber du Faur entscheidende Weichenstellung in der bilden-

den Kunst zu Ende des 19. Jahrhunderts nicht gesehen hat oder nicht sehen woll-

te. Die mangelnde Akzeptanz seiner Arbeiten ist auch zum Teil auf dieses Defi-

zit zurückzuführen.  

Die renommierte Heinemann„sche Kunsthandlung eröffnete wenige Wochen 

nach dem Tod Otto von Faber du Faurs eine Nachlassausstellung, die insgesamt 

150 Ölgemälde, Aquarelle und Pastelle umfasste. 1902 folgte die Gedächtnis-

ausstellung im Glaspalast mit 83 Ölgemälden und 21 Pastellen und Aquarellen. 

Ein posthumer Durchbruch war mit diesen Ausstellungen allerdings nicht ver-

bunden.  

                                           

 

 

383
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III.9 Zum Weiterwirken des Werkes Otto von Faber du Faurs  

Otto von Faber du Faur hat zu seinem eigenen Bedauern keine Schüler besessen, 

wenn man davon absieht, dass sein Sohn Hans, der ebenfalls Maler wurde und 

Pferdedarstellungen bevorzugte, sich Anregungen bei seinem Vater geholt hat.385     

Robert Haug, Haeberlin-Schüler und ehemalige Hilfskraft beim  Panorama, 

spricht einige Jahre nach dem Tod Otto von Faber du Faurs von dessen „aus-

wendig gemalten Pferdle“, die man eben heute gar nicht mehr ansehen könne, da 

sie nicht mehr in die heutige fortgeschrittene Zeit passten.386 Doch trotz dieser 

kritischen Äußerung ist es gerade Robert Haug, seit 1894 Professor an der Stutt-

garter Kunstschule, der in Teilbereichen in der Nachfolge Otto von Faber du 

Faurs steht.  
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 Zwehl von, 1939, S. 53. 

385
 Faber du Faur, Hans von 1928. 

386
 Faber du Faur, Hans von 1928. 

 

Abbildung 77 Robert Haug: Straßenkampf in Leipzig am 19. Oktober 1813  
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Dieser Bezug besteht in den Schlachtenszenen, die bei Haug aus den Be-

freiungskämpfen stammen.  

Mit Otto von Faber du Faur ist vergleichbar, dass auch bei Haug der in der 

Gruppe eingebundene einfache Soldat zum eigentlichen Handlungsträger im 

Kampfgeschehen wird. Im „Straßenkampf in Leipzig“ sind mehrere dramatische 

Einzelaktionen angegeben. Die Hervorhebung des Einzelnen im Kampf hat wohl 

einen stärkeren Vorbildcharakter besessen als dieser den Gemälden Otto von 

Faber du Faurs eigen war. Diesen Schluss erlaubt jedenfalls die Verbreitung 

zahlreicher Schlachtenbilder Haugs in Fotodrucken bis in die Zeit des ersten 

Weltkrieges.387  

Christian Speyer muss an dieser Stelle aufgrund der Ähnlichkeit seiner Bildthe-

men mit denjenigen Otto von Faber du Faurs erwähnt werden. Auf sein Gemäl-

de „Einzug der württembergischen Truppen“ (S. 44 und „Fantasia“ (S. 100) 

wurde schon hingewiesen. Speyer reiste 1882/83 nach Tunesien und verstarb 

1829 in München. Einflüsse Otto von Faber du Faurs auf die Arbeiten des ca. 

um 30 Jahre jüngeren Christian Speyer sind nicht nachweisbar.  

Der in  Abbildung 42 auftretende Reiter ist laut Bildtitel ein mittelalterlicher 

Troubadour. Ausweis seines Ritterstandes ist die fest umklammerte Lanze, ein  

Musikinstrument führt er  jedoch nicht mit sich. Auf dieses Attribut eines Trou-

badours kann unschwer verzichtet werden, denn der Reiter selbst ist eine Ver-

körperung der Poesie. Fantasievoll ist nicht nur seine Gestalt, sondern ebenso 

die Welt, die er auf dem Rücken des Pferdes durchmisst; als Entstehungszeit 

wird 1889-1891 angenommen. Hier wird auf das Gemälde hingewiesen, weil 

sowohl durch den in die Märchenwelt transponierten Bildgegenstand wie auch 

durch die Maltechnik sich Parallelen zu frühen Arbeiten Wassily Kandinskys 

ergeben; hingewiesen sei auf  „ Reitendes Paar“ (Abbildung 78) aus dem Jahre 

1907.   

In beiden Gemälden reiten die Protagonisten durch einen Zauberwald, der sie 

wie schützend umgibt. Das Geäst bildet dünne Arme, von hellen Farbflecken 

ausgefüllt. Reinhard Zimmermann spricht von der „Ästhetik des Farbflecks“ und 

schreibt über das Gemälde: „Zu kleinen Flecken isoliert, werden die Farben ge-

nau die selbständigen, mit  eigenen, geheimnisvollen Kräften begabten lebendi-
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gen Wesen, als die sie Kandinsky in seinen Schriften beschrieben hat.“388 Auch 

das den „Troubadour“ hinterfangene Geäst ist voll geheimnisvoller Dynamik, so 

dass sich feststellen lässt, dass stilistische Lösungen der  nachfolgenden Genera-

tion  sich schon  in Einzelfällen bei Otto von Faber du Faur abzeichnen.  

 

 

 

 

 

Doch im Ganzen sind die künstlerischen Anregungen, die von Otto von Faber 

du Faurs ausgingen, gering.  

                                           

 

 

388
 Zimmermann 2006. S. 29.  

Abb. 42 Troubadour                   Abbildung 78 Wassily Kandinsky: Reitendes  Paar 
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III.10 Exkurs: Aquarelle und Zeichnungen   

Die Geringschätzung der Aquarelltechnik war noch in der zweiten Hälfte des 19. 

Jahrhunderts weit verbreitet, galt diese doch als eine Maltechnik für Anfänger 

und Dilettanten.389 So ist es nicht verwunderlich, dass in der langjährigen Kor-

respondenz mit Haeberlin, abgesehen von einer Ausnahme, von Aquarellen nie 

die Rede ist; diese Ausnahme fällt ins Jahr 1869 und deutet den möglichen Ver-

kauf eines Aquarells nach England an. Es ist allerdings zu erwähnen, dass in 

dem 1901 durchgeführten Nachlassverkauf der Heinemann„schen Kunsthand-

lung in München neben den Ölgemälden auch Aquarelle und Pastelle angeboten 

wurden, 390  desgleichen in der Ausstellung 1902 im Glaspalast.  

Eine Grobeinteilung der Aquarelle Otto von Faber du Faurs lässt sich in zwei 

Gruppen vornehmen: Aquarelle, die als Fantasieprodukte aufs Papier gebracht 

wurden und Aquarelle, die in der Realität geschaute Motive festhielten.  

Zur ersten Gruppe gehören die Aquarelle, die Otto von Faber du Faur zu seiner 

Entspannung abends im Lehnstuhl anfertigte.391 Hans von Faber du Faur geht so 

weit zu behaupten, dass „der Ursprung eines jeden Bildes […] auf eine dieser 

zahllosen Abendskizzen zurückzuführen“ sei.392 

 

 

 

 

                                           

 

 

389
 Wolfgang Kirchbach. In: Ausstellungskatalog München o. J., S. 11.   

390
 Es handelte sich um 150 Titel insgesamt.  

391
 Siehe S. 27,  S. 144, S. 187. 

392
 Faber du Faur, Hans von 1928. 
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Das Motiv „Ajax auf einem Viergespann mit der Leiche des Patroklos vor den 

Toren Trojas“ hat Otto von Faber du Faur wiederholt als Aquarell ausgeführt; 

ein Ölbild, das ein Aquarell zur Vorlage hat, befindet sich noch heute im Fami-

lienbesitz. Seine mindere farbliche Brillanz wird in der Familie auf Substanzen 

zurückgeführt, die Otto von Faber du Faur der Ölfarbe beigefügt haben soll.  

 

 

 

Abbildung 79 Ajax auf einem Viergespann mit der Leiche des Patroklos vor 

den Toren Trojas (Aquarell, links ) 

 

Abbildung 80 Ajax auf einem Viergespann mit der Leiche des Patroklos vor 

den Toren Trojas (Öl auf Leinwand, rechts) 

 

Abbildung 81 Motiv aus Tanger (Aquarell)  
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In die zweite Gruppe sind die Aquarelle, die in Tanger entstanden sind, einzu-

ordnen. Eine künstlerische Aufgabe, die sich Otto von Faber du Faur in Tanger 

stellt, ist die Skizzierung der Lichtverhältnisse, wie sie die Novembersonne auf 

den weißen Architekturen hervorbringt. Otto von Faber du Faur schreibt dazu: 

„Die Schatten sind so durchleuchtet und dabei so tief.“393 Diese Besonderheit 

könnte Abbildung 81 zum Ausdruck bringen. Auffällig ist der links stehende 

große Europäer, neben dem ein dunkelhäutiger Einheimischer mit roten Beinen 

zu erkennen ist. Hier könnte sich Otto von Faber du Faur selbst skizziert haben. 

1897 erhielt Otto von Faber du Faur eine mention honorable des Pariser Salons 

für Aquarelle.394  

Zeichnungen  

Die Kunst der Zeichnung hat Otto von Faber du Faur in der Kunstschule in 

Stuttgart in einem langwierigen Ausbildungsprozess erlernt. Hier soll die Auf-

merksamkeit auf drei Ausführungsarten gelenkt werden: auf das zeichnerische 

Festhalten von Motiven aus Tanger, auf eine Porträtstudie und auf 

karikaturähnliche Zeichnungen.  

 

 

                                           

 

 

393
 Siehe S. 94. 

394
 Das geistige Deutschland, S. 146 

Abbildung 82 Schlafender Araber (Blei)  
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„Die Araber schlafen auf den Straßen, in ihre Burnusse gehüllt“, berichtet Otto 

von Faber du Faur. „Trotz ihrer Armut sehen sie ganz zufrieden aus“. Diesen 

Eindruck hat Otto von Faber du Faur auf der mit  Abbildung 82 gezeigten 

Zeichnung festgehalten. Die Übernahme in ein Ölbild ist unbekannt.  

 

 

 

 Eine unveröffentlichte in Blei gezeichnete Porträtstudie zeigt den württember-

gischen Offizier Albrecht Härlin, der 1870 gegen die Franzosen gekämpft hat. 395  

Entschlossenheit und Stolz lassen sich aus den Gesichtszügen des Offiziers 

Härlin ablesen, doch es stellt sich die Frage, ob das leichte Vorstehen des Voll-

bartes auf der linken Gesichtshälfte eine Zutat Otto von Faber du Faurs ist, die 

die Forschheit des Soldaten unterstreicht, sie dabei aber auch leicht bespöttelt. 

Diese humorvolle Charakteristik einer Person findet sich wieder in den Zeich-

nungen, die Otto von Faber du Faur zahlreichen Briefen an Carl von Haeberlin 

beigegeben hat.  

                                           

 

 

395
 Stuttgart Stadtarchiv Stuttgart  

Abbildung 83 Albrecht Härlin (Blei)  
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Otto von Faber du Faur hatte das Talent, durch wenige Andeutungen die Cha-

rakteristika einer Person oder Situation auf den Punkt zu bringen. So kommen-

tiert er zeichnerisch auf einem Beiblatt eines Briefes aus dem Jahre 1879 an 

Haeberlin wahrscheinlich den beginnenden Ruhestand von Bernhard Neher, 

dem Direktor der Stuttgarter Kunstschule.   

 

 

 

Der etwas klein geratene Neher geht mit Zylinder und Orden versehen in den 

Ruhestand, zur Verdeutlichung sind die Hände in den Manteltaschen vergraben 

und die Palette liegt am Boden. Hinter Neher erscheint voller Schaffensdrang 

Otto von Faber du Faur, von vagen Hoffnungen auf eine Übertragung dieses 

Postens an ihn selbst beflügelt. Im Brief [74] (1880) heißt es: „Lieber Freund! 

Umgehends Antwort. Wartensleben396 war gestern bei mir und theilte mir die 

Gerüchte bezüglich m. Person mit. Vorher und bis jetzt ist keinerlei Nachricht 

oder Wort an mich gedrungen, das dieser Nachricht Wartenslebens vorausge-

gangen wäre. Auch ist kein Schritt meiner oder mir zugehöriger oder befreunde-

ter Personen mit m. Wissen geschehen, der für die Director Stelle agirte. Ich hal-

te die Sache für so unwahrscheinlich, daß ich weder Frau noch Kinder davon 

sage; um sie nicht in falsche Hoffnungen zu setzen. Meine dir gesendete Zeich-

                                           

 

 

396
 Wahrscheinlich Oberst Hermann Graf v. Wartensleben.  

Abbildung 84 Neher tritt ab (Tinte) 
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nung [datiert 8. Dezember 1879] beweist dies wohl am besten. Sonst wäre die-

selbe eine Rohheit u. schlechter Spaß unter Freunden.“  

Derartige Zeichnungen als Karikaturen zu bezeichnen trifft nicht genau. Zwar 

haben sie mit einer Karikatur gemeinsam, dass sie das Wesentliche einer Situa-

tion oder einer Person zuspitzen, doch im Unterschied zu einer Karikatur fehlt 

ihnen die spöttische oder sogar böswillige Verunglimpfung. Otto von Faber du 

Faur selbst sagt, dass derartige Zeichnungen keine Rohheiten enthalten sollen. 

So brillieren sie durch Witz und haben nie etwas Verletzendes.   

In der Mehrzahl der Fälle stellt sich Otto von Faber du Faur in den Briefen an 

Haeberlin selbst dar in verschiedenen Stimmungslagen bei der Anfertigung der 

Skizzen zum Panorama. Seine Körpersprache ist deutlicher vernehmbar als die 

entsprechenden Textpassagen, wenn er z.B. über die Misere der Arbeit des Pau-

sens schreibt oder seine Missbilligung über die von seinem Gehilfen gemalten 

Alleenbäume äußert.  

Beischrift: Das soll ich sein vor dem Pausen 

 

 

 

 

 

Beischrift: Lieber Freund! Es geht dem 

Ende der Skizze zu. Mit den Alleebäumen 

fackelts. Der Gute kann sie absolut nicht 

machen 

 

 

 

 

 

 

Abbildung 85 Vor dem Pausen (Tinte) 

Abbildung 86 Alleenbäume (Tinte) 
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Doch immer ist auch diesen Zeichnungen ein Quäntchen Humor geblieben, 

wenn es auch nur der verschmitzte Gesichtsausdruck ist oder eine unverdrossen 

weiter dampfende Zigarre neben dem erschöpft am Boden liegenden Otto von 

Faber du Faur, den Pinsel wie einen Revolver umklammernd.  

Die Beischrift zu Abbildung 87 lautet: 

  

gleich, da man in kompakten Gruppen das 

Detail schwer durchblickt und so muß stel-

lenweise auf der Pause componirt werden. 

Das Ganze wird mit chinesischer Tinte mit 

dem Gänsekiel gezeichnet. 

 Selbstverständlich wohnst du bei uns.  

Somit auf baldiges Wiedersehen . Dein alter 

[Zeichnung]  

Herzliche Grüße an die verehrte Gattin. 

 

 

 

 

Das Talent Otto von Faber du Faurs als witziger Illustrator ist ungenutzt geblie-

ben und in der Öffentlichkeit kaum bekannt geworden.  

 

 

 

 

 

Abbildung 87 Erschöpft  
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IV. Zur finanziellen Situation    

Grundsätzlich änderte sich die soziale und finanzielle Situation des bildenden 

Künstlers in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, denn neben den fürstlichen 

und kirchlichen Mäzenen verschaffte sich das gehobene Bürgertum Einfluss auf 

die Förderung der Künstler und auf den Kunsterwerb. Die Otto von Faber du 

Faur berührenden Einrichtungen und kommerzielle Unternehmen sollen hier 

vorgestellt werden, um eine Vorstellung von den Absatzmöglichkeiten seiner 

Gemälde zu gewinnen. Bemerkungen über die finanziellen Ressourcen aus Fa-

milienbesitz komplettieren den Einblick in die finanzielle Situation. Ergänzend 

wird ein Brief Adolf Schreyers herangezogen, der drastisch die Abhängigkeit 

eines Künstlers vom Verkaufserfolg auf dem freien Markt aufzeigt.  

IV.1 Absatzmöglichkeiten  in Stuttgart 

Für Stuttgart sind als Gremien für den Gemäldeankauf die Kunstkommission 

und der Württembergische Kunstverein zu nennen und als rein kommerzielles 

Unternehmen die Permanente Kunstausstellung von Herdtle und Peters; die Ver-

lagsbuchhandlungen bieten Möglichkeiten für den Absatz von Druckgraphik.  

IV.1.1 Die Kunstkommission Ŕ Instanz des offiziellen Gemäldeankaufs  

in Stuttgart  

Der junge Offizier Otto von Faber du Faur hatte durch königlichen Entscheid 

Ausbildungsmöglichkeiten bei den „Schlachtenmalern“ Alexander von Kotze-

bue in München und Adolphe Yvon in Paris erhalten. Der württembergische Hof 

war also anfänglich an der künstlerischen Arbeit Otto von Faber du Faurs inte-

ressiert, besonders wohl auch Königin Olga,  der Otto von Faber du Faur früher, 

wie er 1874 an Haeberlin schreibt, mit seinen Künstlerideen genug in den Ohren 

gelegen sei.397 Durch welche Umstände sich das Verhältnis zum Königshaus ge-

ändert hat, ist nicht zu klären, führt doch Otto von Faber du Faur auch König 

Karl als einen Umzugsgrund nach München auf.398 Auch für einen offiziellen 
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 Cod. hist. 4
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412, Fasz. I Brief [29] (1874). 

 
398 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I Brief [20] (1872). Otto von Faber du Faur schreibt am 19. Mai 

1872 an Haeberlin: bin ich alter Drache mit 5 Kindern von 1. dem König Karl [Karl war Kö-

nig von 1864-1891], 2
ts
 Spitzemberg [Freiherr Wilhelm von Spitzemberg, der Intimfreund 

Karls, erfuhr eine schnelle militärische Beförderung und war 1867 Generalmajor und erster 

Adjutant. (Sauer 1999, S. 134)], 3
 ts

 von Egloffstein [Königlicher Kabinettschef Freiherr Au-

gust Florian Heinrich Caspar von Egloffstein galt als intrigant und verschlagen (Sauer 1999, 
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Gemäldeankauf scheint sich das Königshaus nicht eingesetzt zu haben. Aller 

königlichen Protektion verlustig, erfährt Otto von Faber du Faur seine Existenz 

als Maler als ein Ausgeliefertsein an die bürgerlichen Entscheidungsträger bei 

Gemäldeankäufen.    

Die entscheidende Instanz für die staatlichen Gemäldeankäufe in Stuttgart in der 

zweiten Jahrhunderthälfte war Heinrich Franz Gaudenz von Rustige. Da Otto 

von Faber du Faur Rustige ausdrücklich als einen Umzugsgrund nach München 

nennt und in seinen Briefen an Haeberlin Rustige immer wieder als eine wenig 

kooperative Person erwähnt,399 seien Person, Arbeiten und Stellung Heinrich 

Rustiges hier skizziert.  

Heinrich Franz Gaudenz Rustige wurde 1810 in Werl in Westfalen geboren und 

starb 1900 in Stuttgart. Er war Schüler Wilhelm von Schadows in Düsseldorf 

und wurde 1845 Professor für Malerei an der Kunstschule in Stuttgart; seine be-

vorzugten Gattungen waren Genre und Historie.  

 

                                                                                                                                    

 

 

S. 133)] und 4 
ts
 von Rustige weggegangen. Welcher Heroismus. Nach der Tochter Maria von 

Zwehl muss aber die Verbindung zwischen Otto von Faber du Faur und dem Königshaus 

nicht abgerissen sein, denn sie schreibt, dass die Eltern im Frühjahr 1877 wie immer zum 

Empfang bei Hofe in Stuttgart gewesen seien, an dem auch sie im ersten rosa Seidenkleid [als 

18-Jährige] teilgenommen hätte (von Zwehl 1939, S. 78).  
399 

Cod. hst. 40 412, Fasz. I Brief [17] 18. Januar 1871: Meine Ophelia könnte ich jetzt wohl 

nach Stuttgart schicken, allein ich habe keine rechte Lust. Um sie von Rustige wieder 

todtschweigen zu lassen, mache ich mir die Mühe nicht und meine paar Freunde wären nicht 

mehr in der Stadt. Somit für wen? Brief [28] (1871): [Dem Münchner Gesandten sagte die 

Königin], daß sie so gerne mein Bild gesehen hätte, daß es aber nur sehr kurz ausgestellt ge-

wesen sei. Du darfst davon Gebrauch machen; obgleich es wahrscheinlich klüger ist, die Sa-

che auf sich beruhen zu lassen, da es ja jetzt doch nicht mehr zu ändern ist. Schändlich Un-

recht ists schon, ein Bild 14 Tage in der Kiste in Stuttgart zu lassen, da hätte ers besser weiter 

geschickt. Mir wäre es sehr erwünscht gewesen, wenn die Königin mein Bild gesehen hätte. 

Brief [110] (1882): Doch Rustige geht erst im Jahr 1980. Das wird der Buzen sein.  
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Die Genrebilder Rustiges können humoristische Züge aufweisen, die ins Derb-

Komische gehen. Beispielhaft zu nennen ist hier das Gemälde „Die Zecher“. Es 

zeigt betrunkene städtische Honoratioren in einer gut bürgerlichen Wohnstube. 

Der im Widerspruch zu einer gepflegten bürgerlichen Welt stehende unmäßige 

Alkoholkonsum wird hier nicht als Verfallserscheinung des Bürgertums sozial-

kritisch vorgeführt, sondern ist eher als ein mit Humor gewürztes Kavaliersde-

likt zu interpretieren. Eiermann nennt eine derartige Genremalerei eine „gemalte 

Burleske“.400 Trotz mancher Derbheit in den Gemälden Rustiges sind die Maler 

für Rustige „Dichter der bildenden Künste“, die den Stoff poetisch darstellen.401 

Dieser Vorstellung entspricht sein im Jahre 1862 entstandenes Gemälde „Lei-

chenzug des Kaisers Otto III.“ Die Wertschätzung derartiger Themen drückt die 

Schwäbische Kronik aus: „Ein glücklich gewählter Stoff, der, an sich selbst 

hochpoetisch und reich an Bezügen, dem Künstler Anlaß zur vollen Entfaltung 

seines Talents bot. Ein ganzer Zeitabschnitt, reich an deutschen Ehren wie an 
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 Eiermann 2001, S. 69.  

401
 Rustige 1876, S. 32. 

Abbildung 88 Heinrich Rustige: Die Zecher  
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deutschen Schmerzen, drängt sich in diesem Moment zusammen. […] Die Be-

handlung ist ächt historisch und sucht die Mitte zu halten zwischen einem gen-

rehaften Realismus und einem konventionell-akademischen Styl“.402  

 

 

 

Während seiner langen Schaffenszeit erreichte Rustige im Stuttgarter Kunstbe-

trieb Spitzenpositionen: 1856 wird er Galerieinspektor und 1887 Galeriedirek-

tor, eine Position, die er bis 1897 innehatte. Welche Machtfülle Rustige schon 

als Galerieinspektor hatte, beschreibt Antoni: „Nachdem die Kunstschule 1867 

neu organisiert worden war […] bildete [man] beim Ministerium selbst eine be-

sondere ‚Commission für Berathung in Angelegenheiten der bildenden Künste‟ 

(HSTA E 11 Bü 80). Sie bestand aus den Professoren der Kunstschule, den 

Sammlungsinspektoren und einigen frei gewählten Künstlern und Kunstgelehr-

ten Ŕ ‚ eigentliche Autoritäten im Kunstfache‟ (HSTA E 11 Bü 80). Seit 1869 
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 Schwäbische Kronik v. 21.03.1863, S. 575 und S. 578. 

Abbildung 89 Heinrich Rustige: Überführung der Leiche Kaiser Ottos III.  
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war neben Lübke und Haakh auch Vischer dabei (Hof- und Staatshandbuch des 

Königreichs Württemberg 1869). Inwieweit die Kompetenz dieser Einrichtun-

gen wirksam wurde, lässt sich nicht verfolgen. In der Praxis geschahen die Ent-

scheidungen wohl immer de facto auf Veranlassung der Inspektoren, die per 

‚Kunstschuldirektion‟ bzw. ‚KunstKommission‟ zeichneten.“403  

Genau diese Erfahrung hat Otto von Faber du Faur gemacht; so schreibt er über 

die Auftragserteilung zu dem Schlachtenbild „Die Schlacht bei Champigny“ an 

Haeberlin: „Die Welt ist manchmal ganz verkehrt. Kein Menschenverstand be-

greift hie und da die Tatsachen. Kaum ist mein Brief an dich abgefahren, als den 

anderen Tag meine Skizze zurück retourniert mit einem Schreiben Rustigellos, 

[Rustige] daß meine Skizze keine Beanstandung fände und ich somit das Bild 

malen könne laut Ukas des Cult Ministeriums. So habe ich sie nun und kann be-

ginnen. Begreife es aber wer da könne. Die Comißion ist somit nicht belästigt 

worden. I nit versteh. Nun auch gut. Ich bin nun beim Steaple Chase404 über die 

Haupthindernisse glücklich weggesetzt und das Letzte soll mit Gottes Hülfe 

auch überwunden werden.“405 Damit ist der springende Punkt angesprochen, 

nämlich die Entscheidungsbefugnis Rustiges über die Ankäufe für die Galerie. 

Nachteilig für Otto von Faber du Faur war, dass Rustige den Ankauf zeitgenös-

sischer Genre- und Historienbilder bevorzugte, wie er sie selbst malte.406 Wie 

hartnäckig die Preisverhandlungen über den Ankauf des Gemäldes „Die 

Schlacht bei Champigny“ bis zum Vertragsabschluss waren, lässt sich den Brie-

fen der Ehefrau Marie von Faber du Faur entnehmen.407 Das Verhandlungsge-
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gerathen, es der Gallerie für 5000 fl anzubieten […] und da schon sagte er, daß er es um 4000 

fl und sicher noch weniger der Staatsgallerie sogleich geben würde, wenn sie es ihm abkaufen 

wollten. […] Ich weiß er würde es der Gallerie gerne um 3500 fl verkaufen, da es ihn ganz 

besonders freuen würde, wenn es dahin käme.“ Marie von Faber du Faur behauptet sogar, 

dass ohne Haeberlins Vermittlung der Ankauf nicht erfolgt wäre. Sie schreibt: Dass Sie sich 

für uns stets als treuer Freund bewähren würden, haben wir nie bezweifelt u. wird es Otto 

ganz besonders freuen, wenn er Ihnen seinen ersten großen Auftrag dankt. Wenige Tage spä-
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schick, das letztendlich einen Ankaufspreis von 6 000 fl erzielte, verdient Res-

pekt.408  

Auch der Ankauf des Gemäldes „Die Württemberger bei Cœuilly“ für die 

Staatsgalerie war nicht von vornherein gesichert, ein Umstand, den Otto von Fa-

ber du Faur mit Sarkasmus schildert.409 Tatsächlich erfolgte die Ankaufsbestäti-

gung für das im Sommer 1881 in Stuttgart ausgestellte Gemälde erst mit dem 

Dekret vom 11. März 1882. Der Preis belief sich auf die stolze Summe von rund 

16 000 Mark.410 Es sei hinzugefügt, dass das Gemälde „Die Württemberger bei 

Cœuilly“ vor der endgültigen Übernahme in Stuttgart auf Ausstellungstournee 

nach Berlin, Hamburg und Düsseldorf geschickt wurde.411 Wie mühselig diese 

Prozedur der Bilderverschickung auch gewesen sein mag, so hilfreich war sie 

doch für den Ruf des Künstlers, verwies doch die positive Beurteilung des Pano-

ramas „Die Schlacht bei Wörth“ in den Hamburger Nachrichten auf den voraus-

gegangenen Ausstellungserfolg von „Cœuilly“ in Hamburg.412  

IV.1.2 Der Württembergische Kunstverein  

 Nach den napoleonischen Kriegen entdeckte das gehobene Bürgertum als eine 

auch ihm zukommende Aufgabe die Stärkung des nationalen Bewusstseins.413 

Dieses Bestreben, verbunden mit den Zielen, die Kunstkenntnis der Bürger zu 

vergrößern und das Kunstsammeln zu fördern, ließ in den größeren Städten 

Deutschlands vor allem in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts die Kunstver-

eine entstehen, so auch in Stuttgart und München. Ihre „wichtigste Aufgabe war 

die Organisation von Ausstellungen sowie die Verteilung ausgesuchter Werke 

an die Mitglieder durch ein Lotteriesystem, durch welches die Vereine bestimm-

te Künstler über längere Zeit hinweg unterstützen konnten.“414 Die nötige Geld-
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quelle für den Ankauf und die später zu verlosenden Kunstwerke wurde durch 

Verkauf von Anteilscheinen erschlossen, mit denen die Mitgliedschaft erworben 

wurde; in Stuttgart belief sich ein Anteilschein auf 5 Gulden 30 Kreuzer (5 fl 20 

c),415 in München auf 12 fl. Der letztgenannte Betrag entsprach „in etwa einem 

Monatsgehalt in der niedrigsten Beamtenstufe in Bayern um 1830“.416 

Der Württembergische Kunstverein wurde 1827 in Stuttgart gegründet. Er ver-

dankt seine Entstehung nicht „einer Art Bürgerinitiative in Sachen Kunst“, son-

dern war „eher [die] Interessenvertretung eines restaurativen Establishments.417 

Fleischhauer führt aus, dass zu den Befürwortern der Gründung „sämtliche be-

deutenden Stuttgarter Künstler gehörten […] und die meisten Stuttgarter Fami-

lien von irgend welcher Geltung.“418 

Otto von Faber du Faur gehörte in den 1850er Jahren zu den „besten Künst-

lern“419, die in dem die Ankäufe vorschlagenden Künstlerausschuss des Kunst-

vereins vertreten waren. Der für den Gemäldeankauf zuständige Verwaltungs-

ausschuss, dem außer Johann Heinrich Dannecker keine Künstler angehören 

durften, war jedoch an die Empfehlung des Künstlerausschusses nicht gebun-

den.420  

Otto von Faber du Faur hat sich für die Belange des Württembergischen Kunst-

vereins eingesetzt. Er schreibt am 20. August 1868 von einem unbekannten Ort 

an einen Herrn Hoffmann: „Im Anschluß habe ich die Ehre, Ihnen den Betrag 

von 2 durch Nichtkünstler gewonnenen Loose zu übersenden. Die Übrigen hat 

Herr Prof. Kurtz in Circulation gesetzt, und wird das Geld Ihnen von demselben 

zugesendet werden“.421    

Die Anzahl der Werke, die der Kunstverein von Otto von Faber du Faur erwor-

ben hat, lässt sich nicht exakt ermitteln. 1927 besaß der Württembergische 

Kunstverein das 1866/67 entstandene Gemälde „Episode aus dem Angriff des 

Württembergischen V. Infanterie-Regiments König Karl auf Tauberbischofs-
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heim“422, 1941 das Gemälde „Verfolgung“423 und 1952 das Gemälde „An-

griff“424, das Beduinenreiter zeigt.  

IV.1.3 Die Permanente Kunstausstellung in Stuttgart  

Die gewinnbringende Vermarktung von „Kunst“ erkannten auch die Maler 

Hermann Herdtle und Pieter Franciscus Peters, die 1861 in Stuttgart eine Per-

manente Kunstausstellung eröffneten. Dabei umfassten ihre Verkaufsobjekte 

nicht nur Gemälde, sondern auch Antiquitäten wie Möbel und Uhren.425 Eine 

weitere finanzielle Einnahmequelle erschloss sich Peters durch die Restaurie-

rung von Gemälden.426 

Auch Otto von Faber du Faur hat wiederholt bei „Peters“ ausgestellt. Er überlegt 

sogar, sein großformatiges Gemälde „Die Abreise Friedrichs von der Pfalz nach 

der Schlacht am Weißen Berg“ dort auszustellen.427 Dass die Permanente Kunst-

ausstellung durchaus als Konkurrenzunternehmen zu den offiziellen Ausstellun-

gen gesehen wurde, lässt sich aus Otto von Faber du Faurs Äußerung entneh-

men: „Also Rustige will Peters vernichten, sich bereichern, wieder Einfluß ge-

winnen. Das nenne ich einen ...[unleserlich].“ 428 

IV.1.4 Illustrierte Zeitschriften  und Gemäldedrucke  

Der mangelnde Verkauf seiner Gemälde veranlasste Otto von Faber du Faur, 

Zeichnungen für Druckgraphik anzufertigen. In Mode gekommen waren Fami-

lienzeitschriften, die mit Druckgraphik illustriert wurden. Wie beliebt diese 

Blätter waren, zeigt die Auflagenhöhe der „Gartenlaube“ von dreihunderttau-

send Exemplaren für das Jahr 1870. Da durchschnittlich ein Exemplar zehn Le-

ser fand,429 ergibt sich die stattliche Anzahl von 3 Millionen Lesern im Jahr. Otto 

von Faber du Faur muss der Leserschaft vertraut gewesen sein, denn die 2. Bei-
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lage der Nr. 35 von 1901 zeigte den Tod Otto von Faber du Faurs an mit einer 

Fotografie von Franz Hanfstaengl, München. 430 

In Stuttgart hatte Hermann Schönlein 1865 eine Verlagsbuchhandlung und Dru-

ckerei gegründet, die zu billigen Preisen populäre Zeitschriften auf den Markt 

brachte.431 Otto von Faber du Faur stand mit Schönlein in Geschäftsverbindung, 

die er allerdings wegen der Vorgehensweise Schönleins abrupt abbrach.432 Doch 

1876 fragt Otto von Faber du Faur Haeberlin unumwunden, ob nicht einer seiner 

Verleger Holzstöcke [Zeichnungsvorlagen für den Holzschneider] für ihn zu 

zeichnen habe: „Mein Bild kostet heidenmäßig Geld [Die Schlacht bei Cham-

pigny], verkauft wird blutwenig und im Winter thät ich gerne etwas zeichnen, 

aber nie wieder für Schönlein.“ Der Gegenstand der Zeichnung sollte etwas 

„Gauliges, Militärisches“ sein. Damit bleibt Otto von Faber du Faur bei seinem 

üblichen Motivrepertoire. Das trifft auch für seine Druckgraphik zu, die im 

Deutschen Bilderbogen für Jung und Alt erschien. Diese Bilderbogen mit einem 

breit gefächerten Themenrepertoire erschienen von 1867 bis 1873 im Verlag 

Gustav Weise in Stuttgart. Otto von Faber du Faur ist dort in der Nr. 97 mit Sze-

nen aus dem russischen Feldzug vertreten.433 Die nummerierten Deutschen Bil-

derbogen für Jung und Alt reichen mit erschlossener Datierung von der Nr. 6 aus 

dem Jahre 1869 bis zur Nr. 169 aus dem Jahre 1873. Somit stammen Otto von 

Faber du Faurs Arbeiten aus den Anfängen der Münchner Zeit. Die bei Weise 

veröffentliche Druckgraphik Otto von Faber du Faurs ist zahlenmäßig völlig un-

bedeutend; erwähnt sei, dass dagegen Wilhelm Gentz mit orientalischen Genre-

szenen häufig vertreten ist.  

Erfreut zeigt sich Otto von Faber du Faur über die mögliche Verbreitung seines 

Gemäldes „Die Schlacht bei Champigny“ in der renommierten Zeitschrift Über 

Land und Meer.434  
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Eine weitere Geldquelle war der Fotodruck von Gemälden, die auf Karton auf-

gezogen die stattliche Größe von mehr als 50 cm betragen konnten. Zu nennen 

sind hier „Die Schlacht bei Champigny“435, „Die Württemberger bei Cœuilly“436 

und „Deutsche Hiebe“437, ein farbiger Druck nach einer Lithografie des Gemäl-

des „Dragonerattacke aus der Schlacht bei Wörth“438. Diese Gemäldedrucke 

wurden von verschiedenen Stuttgarter Verlagen herausgebracht und bezeugen so 

die Resonanz, die Gemälde Otto von Faber du Faurs in großen Teilen der Be-

völkerung hatten.  

Betrachtet man die Absatzmöglichkeiten der Arbeiten Otto von Faber du Faurs 

in Stuttgart, so sind die offiziellen Ankäufe mit dem größten finanziellen Erfolg 

verbunden gewesen. Die weiteren sich bietenden Absatzchancen, um die Otto 

von Faber du Faur sich bemühte, können nur mit geringem pekuniären Erfolg 

belohnt worden sein.  

IV.1.5 Gemäldeverkauf an Privatpersonen  

Soweit es sich feststellen lässt, waren die Privatpersonen, die Gemälde Otto von 

Faber du Faurs kauften, gute Freunde der Familie Otto von Faber du Faurs. Es 

handelt sich um Dr. Kilian Steiner und Alexander Pflaum.439 

Dr. Kilian Steiner, der den Speisesaal seines Landhauses in Bad Niedernau von 

Otto von Faber du Faur mit fantasievollem Blumenschmuck dekorieren ließ,440 
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soll auch Gemälde Otto von Faber du Faurs besessen haben.441 Welche Summen 

Steiner hierfür bezahlte ist nicht bekannt, auch gibt es keine Angaben darüber, 

ob Steiner anderweitig als Förderer und Mäzen Otto von Faber du Faurs aufge-

treten ist.  

Alexander Pflaum, dessen Vater 1855 die Stuttgarter Bank Pflaum und Co. ins 

Leben gerufen hatte, war ein erfolgreicher Unternehmer. Er hat wohl die Ge-

mälde Otto von Faber du Faurs gekauft, die aus der „Pflaum-Stiftung“ 1912 in 

den Besitz der Staatsgalerie Stuttgart gelangten.442 Für die „Ungarischen Zug-

pferde“ 443 ist belegt, dass Alexander Pflaum nach dem Ableben Otto von Faber 

du Faurs dieses Werk 1902 um 2 000 Mark zugunsten der Witwe an die Staats-

galerie Stuttgart verkaufte.444  

Es ist auffällig, dass Steiner und Pflaum Stuttgarter Bankiers und Juden waren. 

An der Person Steiner lässt sich aufzeigen, dass auch für Stuttgarter Juden der 

Umgang mit den Glaubensgenossen weniger wichtig war als der Umgang mit 

führenden Männern der aufkommenden Industrialisierung.445 Dennoch stellt sich 

die Frage, ob die Freundschaft zwischen Steiner, Pflaum und von Faber du Faur 

damit zusammenhing, dass die Familie Benedict, aus der Marie von Faber du 

Faur stammte, zur jüdischen Gemeinde Stuttgarts gehörte.  

IV.2 Absatzmöglichkeiten in München  

In der Münchner Zeit werden für den Gemäldeabsatz relevant der Kunstverein, 

die Künstlergenossenschaft, die staatlichen Sammlungen, der Kunsthandel, pri-

vate Käufer sowie die Panoramagesellschaften.  
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IV.2.1 Der Münchner Kunstverein 

Die Gründungsidee des Münchner Kunstvereins unterschied sich wesentlich von 

der des Württembergischen Kunstvereins, denn in München sollte der Kunstver-

ein die auf der Kunstakademie nicht vertretenen Gattungen aufwerten, so dass er 

für die Münchner Genre- und Landschaftsmaler „ein eigenes Absatzinstrument“ 

wurde.446 Im Gründungsjahr 1823 belief sich die Mitgliederzahl des Kunstver-

eins auf 275, im Jahr 1894 auf die stattliche Zahl von  5 960.447 Doch wurde im 

Kunstverein von Anfang an eine protektionistische Abschottung des lokalen 

Marktes praktiziert, so dass das gesamte 19. Jahrhundert hindurch nur selten 

Gemälde auswärtiger Künstler oder von Nichtmitgliedern gezeigt wurden. Eine 

Folgeerscheinung war die „ästhetische Provinzialisierung“ der Kunststadt Mün-

chen.448 Schon 1869, im Jahr der Übersiedlung Otto von Faber du Faurs nach 

München, heißt es über den Kunstverein, dass er für bedeutendere Kräfte seine 

Anziehungskraft so ziemlich verloren hatte.449 Eduard Engels bringt 1901 diesen 

Sachverhalt auf den Nenner: „Kunstverein ist Gartenlaube.“ 450 Ein Blick auf die 

Bildgegenstände der verkauften Bilder einer Ausstellung des Bremer Kunstver-

eins im Jahre 1882 illustriert diese Welt der Gartenlaube: Waldmotive mit und 

ohne Brunsthirsch und Mondscheinmotive.451 

Otto von Faber du Faur geht mit der Beurteilung Eduard Engels konform, denn 

schon unmittelbar nach seiner Übersiedlung nach München stellt er in einem 

Brief an Haeberlin fest: „Der Kunstverein zeichnet sich durch den größten 

Kitsch ja so zu sagen Kitschismus aus.“452 Nichtsdestoweniger stellt Otto von 

Faber du Faur wiederholt im Kunstverein aus453 und erntet bescheidene Reso-

nanz. Über einen Ankauf liegen keine Hinweise vor.  
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In der ersten Jahrhunderthälfte hatte der Kunstverein noch „ein gewisses Aus-

stellungsmonopol“.454 Das änderte sich mit dem Aufkommen der großen interna-

tionalen Ausstellungen im Glaspalast durch die Künstlergenossenschaft.    

IV.2.2 Ausstellungen der Künstlergenossenschaft in München  

1863 wurde die Königliche Akademie der bildenden Künste auf ihren Antrag 

hin durch königliches Dekret von der Aufgabe entbunden, Ausstellungen durch-

zuführen. Zum umfassenden Lokalverband der Münchner Künstler wurde die 

Münchner Künstlergenossenschaft, die bis zur Bildung der Sezession im Jahre 

1892 die alleinige Vertretung der Münchner Künstlerschaft war.455 Unter Feder-

führung der Künstlergenossenschaft fand 1869 die I. internationale Kunstaus-

stellung im Glaspalast statt.456 Die Vielzahl der teilnehmenden Länder vermittel-

te Weltausstellungsniveau.457 Der künstlerische und finanzielle Erfolg zog weite-

re internationale Ausstellungen im Glaspalast nach sich: 1879, 1883 und ab 

1888 jährlich mit beachtlichen Absatzchancen für die ausstellenden Künstler. 

Als Illustration sei auf das Verkaufsergebnis der internationalen Ausstellung von 

1888 hingewiesen. Dort wurden von insgesamt 1 980 Gemälden 482 (= 24 %) 

verkauft für insgesamt 1 070 540 Mark. Die Münchner Künstler waren mit 493 

Gemälden vertreten, davon wurden 154 (= 31 %) verkauft im Wert von 353 350 

Mark.458 Doch sind die Verkäufe der gesamten Künstlerschaft seit den späten 

80er Jahren sehr zurückgegangen,459 ein Umstand, der  im Verbund mit anderen 

Fehlentwicklungen, die ein kleinerer Teil der Künstlergenossenschaft zu erken-

nen glaubte, 1892 zu einem Austritt von 96 Künstlern aus der Künstlergenossen-

schaft führte. Diese schlossen sich im Verein Bildender Künstler Münchens (Se-

zession) zusammen. Ihre erste Ausstellung wurde 1893 in einem Neubau an der 

Prinzregentenstraße nach „unendlichen Widerwärtigkeiten“460 eröffnet. Sie wur-

de von annähernd 300 Künstlern beschickt, davon kamen mehr als die Hälfte 

aus dem Ausland. Im Vergleich mit den Ausstellungen im Glaspalast gehört hier 

„die Majorität […] zu den Neuen und Neuesten“, während „im Glaspalast die 

Masse die alte Schablone vertritt“,461 war doch das Kriterium, dem sich die Se-
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zession in ihrer Ausstellungspraxis verpflichtet fühlte, das „absolut Künstleri-

sche“.462   

IV.2.3 Zurückweisungen der Gemälde zu Münchner Ausstellungen   

Otto von Faber du Faur war Mitglied der Künstlergenossenschaft und „gastierte“ 

auch verschiedentlich bei der Sezession, wie Hans von Faber du Faur schreibt. 

Ein oftmals getaner Ausspruch seines Vaters sei gewesen: „Das Malen wäre 

schon recht, wenn nur das Ausstellen nicht wäre“.463 Damit nimmt Hans von Fa-

ber du Faur Bezug auf die „stets wiederkehrenden Zurückweisungen“ der Ge-

mälde seines Vaters bei öffentlichen Ausstellungen.464 Hans von Faber du Faur 

spricht in diesem Zusammenhang von Kränkungen und lässt den bedeutenden 

finanziellen Aspekt, der mit möglichen Verkäufen verbunden ist, unerwähnt.  

Unmittelbar lässt sich die Zurückweisung des Gemäldes „Ambulanz bei einem 

Barrikadenkampf“465 zur internationalen Ausstellung im Glaspalast von 1883 

aufzeigen, denn hierzu nehmen Friedrich Pecht und Adolf Schreyer Stellung.  

Pecht tadelt die „Tendenzjustiz“ der Jury, die ja durch die Zurückweisung dem 

„Verurtheilten die Appellation ans Publikum abschneide.466 Adolf Schreyer 

bringt die Ablehnung mit der zurückgezogenen Lebensführung und dem vor-

nehmen Charakter Otto von Faber du Faurs in Verbindung.467 Allerdings sucht 

Otto von Faber du Faur selbst die Gründe für die Zurückweisung in seiner Le-

bensführung, das jedenfalls bezeugt Hans von Faber du Faur, wenn er seinen 

Vater zitiert: „Da sieht mich einer auf meinem Araber reiten, gleich sagt er sich, 

den muss man zurückweisen.“468  

Auffällig ist die wenig freundliche Beurteilung, die die Arbeiten Otto von Faber 

du Faurs vom Kritiker des Münchner Kunstvereins erfahren. So heißt es von 
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dem Gemälde „Übergabe der französischen Kavallerie bei Sedan“, dass es auf 

Effekt gemalt sei bei großen Mängeln in der Komposition und der Zeichnung. 

Der Kritiker fährt fort: „Ich hätte des Bildes gar nicht erwähnt, machte es nicht 

durch seine gewaltigen Maßverhältnisse so auffallende Ansprüche.469 Der Kriti-

ker der Ausstellung im Österreichischen Kunstverein erkennt dagegen bei die-

sem Gemälde eine „schön abgewogene Harmonie“ in der Gegenüberstellung der 

Massen und schreibt: „Die Farbe im Vordergrund ist klar und nicht ohne 

Schmelz, in der Ferne schmutzig und verwischt.“470 Otto von Faber du Faur hat 

das Gemälde an den Kunsthändler Sachse verkaufen können,471 heute ist es ver-

schollen. Unterschiedlich sind auch die Kritiken des Gemäldes „Die Abreise des 

Winterkönigs“. Der Münchner Kritiker hält das Gemälde für „theatralisch“,472 

der Stuttgarter Kritiker sieht den Wert des Gemäldes im „schönen Kolorit“ und 

bescheinigt Otto von Faber du Faur ein „nicht gewöhnliches malerisches Ta-

lent.“473 An den „Chasseurs d‟Afrique bei Sedan“ wird in München die rohe und 

unsaubere Pinselführung bemängelt,474 an „Die Württemberger bei Cœuilly“ die 

Bequemlichkeit des Künstlers bei der Behandlung des Kampfes im Hinter-

grund.475 Doch ist der Vorwurf der flüchtigen Ausführung eben nicht auf die 

Ausstellungsbesprechungen des Münchner Kunstvereins beschränkt, sondern 

tritt auch anderweitig auf. In den Worten der Kunstkritiker heißen die Vorwürfe 

„gewisse Koketterie mit sogenannter Nachlässigkeit“,476 „allzu kecke Handha-

bung des Pinsels“,477 „ein Kunterbunt, das noch kein Bild ergibt.“478 Die man-

gelnde Sorgfalt, die in den Gemälden Otto von Faber du Faurs entdeckt wurde, 

lässt sich mit dem Kunstverständnis einer bürgerlichen Käuferschicht nicht in 

Einklang bringen. Diese schätzte an einem Kunstwerk die sorgfältige Ausfüh-

rung, denn sie erkannte den dafür notwendigen Arbeitsaufwand und war bereit, 

für den Wert Arbeit zu bezahlen.479 Unter diesem Gesichtspunkt konnten die 

Gemälde Otto von Faber du Faurs nicht geschätzt werden. 
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IV.2.4 Kunsthändler in München 

Im mehreren Briefen aus dem Frühjahr 1872 an seinen Malerfreund Carl von 

Haeberlin versucht Otto von Faber du Faur diesen zum Umzug nach München 

zu bewegen. Eines seiner Argumente für eine Übersiedlung ist, dass sich in 

München Kunsthändler etablieren, „viele mit dicken Batzen in den Taschen. 

Deine 10 000 verdienst du auch hier. Nicht als ob ich dieß thäte, aber andere mit 

verkäuflichen Sujets sind solche Gold-Männer.“480 Mit renommierten Firmen 

wie Böhler, Heinemann und E.A. Fleischmann war München der bedeutendste 

Platz des Kunsthandels in Deutschland geworden mit der Folge, dass angesehe-

ne Künstler ihre Werke vielfach direkt an den Kunsthandel verkauften.481 Dabei 

waren die Kunsthändler in ihren Geschäftspraktiken unternehmerisch, aber auch 

nicht zimperlich, wie am Beispiel des Hofkunsthändlers Louis Sachse aus Berlin 

aufgezeigt werden kann. Sachse hatte seinen Kunsthandel so ausgebaut, dass er 

Wanderausstellungen mit von ihm angekauften Bildern organisierte und diese 

„hervorragenden Gemälde“ den lokalen Ausstellungsveranstaltern mit der Opti-

on des Verkaufs anbot. Sachse wandte sich 1872 mit einem derartigen Vor-

schlag an den Münchner Kunstverein und dachte an eine Bildertournee von Ber-

lin ausgehend über Breslau, Prag, Wien, Graz, Triest, Venedig, Mailand und von 

dort „zum Theil nach München, zum Theil nach Basel“.482 1873 verlangte Sach-

se für ein von ihm dem Münchner Kunstverein zur Ausstellung angebotenes 

Gemälde483 25% des Eintrittsgeldes. Der Kunstverein München lehnte ab, da er 

befürchtete, dass diese Forderung für die Münchner Kunsthändler, die ihre Ware 

dem Kunstverein für Ausstellungszwecke gratis überließen, beispielgebend wer-

den könnte.484   

Otto von Faber du Faur hat zu dieser Zeit ebenfalls an Sachse verkauft. Am 15. 

November 1872 schreibt er an Haeberlin: „Ich habe in letzter Zeit mein Bild 

„Sedan“ an Sachse in Berlin verkauft, was mir natürlich außerordentlich ange-

nehm gewesen ist, da auf Berlin meine letzte Hoffnung gegründet war.“485 Es 
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handelt sich wohl um das Gemälde „Übergabe der französischen Kavallerie bei 

Sedan“. Über die Art des Ankaufs durch Sachse berichtet Marie von Faber du 

Faur, dass Professor Bleibtreu das Gemälde schon in Vertretung ihres Mannes 

für 3 500 fl an Sachse verkauft hätte und Sachse dann  direkt an Otto von Faber 

du Faur telegraphierte, um das Bild herunter zu handeln. Der neue Preis war 3 

300 fl „und so kam er [Otto von Faber du Faur] um die 200 fl.“486 

Daneben planten Münchner Kunsthändler wechselnde Ausstellungen in ihren 

Salons. Eduard Engels schreibt 1901: „So hat z.B. die Heinemannsche Kunst-

handlung schon lange den Plan zu einem eigenen Ausstellungsgebäude ausarbei-

ten lassen, in welchem sie der Reihe nach alle bedeutenden Maler des In- und 

Auslandes in gewählten Kollektivausstellungen vorführen will. Vorläufig wird 

sie in ihrem bisherigen Lokal an der Prinzregentenstraße einmal einen Versuch 

mit dem Nachlaß des unlängst verstorbenen Faber du Faure machen, dessen Bil-

der merkwürdigerweise beinahe alle nach Paris gewandert sind, während man in 

München, wo er wohnte, nur wenig von ihm gekauft hat.“487 Der häufige Ge-

mäldeverkauf nach Paris lässt sich heute nicht mehr nachweisen.  

IV.2.5 Ankauf der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen um 1900    

In die Liste der Kränkungen, die sein Vater erfahren musste, nimmt Hans von 

Faber du Faur auch den fehlenden Ankauf eines Gemäldes durch die Pinakothek 

auf.488 Dieser Hinweis ist zu korrigieren, denn 1895 kauften die BStGS „Pferde 

im Sturm“ (Inv. Nr. 7959) für 600 Mark. 489 Es ist der niedrigste Betrag, der 

1895 für einen Gemäldeankauf ausgegeben wurde, für „Der Besuch“ von Franz 

Defregger (Inv. Nr. 7953) wurde dagegen der Höchstbetrag im Jahr 1895 von 18 

000 Mark ausgegeben.   

Nach dem Ableben Otto von Faber du Faurs kauften die BStGS 1901 das Ge-

mälde „Erbeutet“490(Inv. Nr. 8228) für 6 000 Mark.491 Hans von Faber du Faur 

berichtet, dass der Ankauf zu einem Preis von 2 000 Mark im Jahre 1897 nicht 

durchsetzbar gewesen sei.492 Das Beispiel illustriert, wie wenig einschätzbar der 
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Verkaufswert eines Gemäldes von Otto von Faber du Faur war, selbst in einem 

überschaubaren Zeitraum von wenigen Jahren.  

IV.2.6 Atelierverkauf 

Eine nicht unbedeutende Absatzmöglichkeit hatte sich in München durch den 

Verkauf im eigenen Künstleratelier herausgebildet. Atelier und Künstler wurden 

zu diesem Zweck werbewirksam fotografiert und in einschlägigen Reiseführern 

für Münchner Kunsttouristen veröffentlicht.493 Maria von Zwehl berichtet von 

Atelierbesuchen bei Lenbach, Piloty und Defregger, die sie oftmals mit den im 

Hause anwesenden Besuchern machen musste.494 Von Verkäufen im Atelier des 

Vaters berichtet sie allerdings nichts. 

IV.3 Otto von Faber du Faur als Unternehmer 

Mit dem Verlust der Stellung als Hofkünstler musste der Maler seine Gemälde 

auf dem freien Markt zum Verkauf anbieten. Wie unsicher Otto von Faber du 

Faur in seinen Preisforderungen war, kommt in vielen Beispielen zum Aus-

druck; ein krasser Fall ist die geforderte Summe für das Panorama „Die Schlacht 

bei Wörth“, die sich lediglich an der Forderung Louis Brauns für das Sedanpa-

norama in Frankfurt orientierte, die er vom Hörensagen kannte. So werden ein-

mal 200 000 Mark495 genannt mit Einschluss der Hilfskräfte und auch 50 000 

Mark.496 Auf seinen Vorschlag hin sollte Haeberlin „gleich viel“ wie er selbst 

erhalten.  

Werbung und Versand der Gemälde waren die zusätzlichen uneingeübten Auf-

gaben, die Otto von Faber du Faur zu lösen hatte.  

Die Förderung des Gemäldeverkaufs durch werbewirksames Inszenesetzen der 

eigenen Person und der eigenen Werke war offensichtlich nicht die Sache Otto 

von Faber du Faurs. Das zeigt ein Brief vom 2. Dezember 1877 an einen unbe-

kannten Kunsthändler: „Sehr geehrter Herr! Das Bild habe ich erhalten und 

werde ich es sofort repariren. Aus Ihrem beigefügten Schreiben geht hervor, 

dass Sie das Bild nicht zu haben wünschen. Da ich nicht weiß, ob der Preis hier-

für in Betracht kommt, frage ich deshalb an, ob Sie es um 500 Mark haben wol-
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len, in welchem Fall ich es gleich wieder zurücksende. Andernfalls bitte ich den 

Rahmen gefälligst an mich absenden zu lassen. Mein anderes Bild ersuche ich 

Sie bis zum 15. Februar nach Bremen an den Kunstverein zum Turnus Bremen, 

Hamburg, Lübeck, Rostock, Stralsund zu senden. Ich habe dazu eine Einladung, 

geht somit kostenfrei. Mit der Bitte um umgehende Antwort zeichnet sehr erge-

benst Otto von Faber du Faur.497 Verbindliche Formulierungen fehlen in diesem 

Geschäftsbrief; ob allerdings eine weniger harsche Diktion, die auch in weiteren 

Geschäftsbriefen zu vermuten ist, den Gemäldeabsatz befördert hätte, ist aller-

dings doch zu bezweifeln. 

In dem vorstehenden Brief werden auch die „Logistik“-Probleme angesprochen, 

die der Künstler als Unternehmer zu lösen hatte. Dazu gehörte die Terminüber-

wachung der Ausstellungen, die Anmeldungen dafür, die Kalkulation der Trans-

portkosten und die Organisation des Transports. Diese logistischen Probleme 

werden des Öfteren in den Briefen an Haeberlin berührt; über die Mühsal des 

Transports äußert sich Otto von Faber du Faur genauer anlässlich der Rücksen-

dung des „Winterkönigs“ von der Weltausstellung 1876 in Philadelphia: „Es ist 

so zu sagen gar kein Spaß nicht, ein größeres Bild steckbrieflich von Ort zu Ort 

verfolgen zu müssen. Jetzt wars auf der Rückkehr von Philadelphia in Bremen. 

Nebenbei bemerkt habe ich nach Amerika hin u. zurück 206 Mark Transport 

bezahlen müssen.“498 Werbung, Kalkulation und Organisation des Vertriebs sind 

Aufgabenstellungen für einen Kaufmann, bei Otto von Faber du Faur wurden sie 

wohl nebenbei gelöst, wie es die „Leidenschaft“499 des Malens gestattete.  

IV.4   Sonstige Einkünfte  

Es liegt auf der Hand, dass die sporadischen Gemäldeverkäufe im Verein mit 

der Pension als Major von 840 fl 20 c jährlich den gehobenen Lebensstandard500 

der achtköpfigen Familie Otto von Faber du Faurs mit Hauspersonal keinesfalls 

abdecken konnten. In der Nachkommenschaft ist noch heute bekannt, dass die 

hierfür benötigten finanziellen Mittel aus dem Haus Benedict kamen, dem die 
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Ehefrau Marie von Faber du Faur entstammte.501 Die Tochter Maria, die das Be-

fremden ihres Vaters angesichts ihrer bevorstehenden Ehe mit dem „armen In-

fanterieoffizier“ von Zwehl erwähnt, enthüllt die Ausmaße der finanziellen Res-

sourcen ihrer Eltern: „Totz [der Ehemann in spe] war an Sparen gewöhnt, ich 

war bereit dazu. So konnte man sich wenigstens mit einer relativ geringen Zula-

ge begnügen. Jährlich dreitausend Reichsmark wurden mündlich gesprächsweise 

festgesetzt [1880] und blieben meine Zulage bis zum Tode meiner Eltern, durch 

welchen ich schließlich das hiezu gehörige Kapital bekam.“502 An anderer Stelle 

schreibt Maria von Zwehl, dass ihre Eltern im „großzügigen, aber immer noch 

einfachen Stil“503 lebten. Über den finanziellen Ertrag der Gemälde ihres Vaters 

heißt es vage, dass die Gemälde zwar gekauft wurden, der große Publikumser-

folg jedoch ausblieb. Als Begründung führt sie an, dass ihr Vater „mehr als 

Schlachtenmaler denn als großer Künstler“ angesehen wurde.504 

Einen bedeutenden Betrag brachte 1880 der Verkauf eines Gartengrundstückes 

in der Carlstraße für 26 000 fl,  eine Nachricht, die Otto von Faber du Faur mit 

der Bemerkung kommentierte: „Das Haus haben wir definitiv nicht verkauft.“505 

Nach amtlichen Quellen wurde 1896 das Haus Arcisstr. 4 abgebrochen und 1898 

„Arcisstr. 4“ für 285 000 Mark von Otto von Faber du Faur an den Kaufmann 

Jakob Reinemann verkauft.506 Seltsamerweise erwähnt Maria von Zwehl weder 

den Abbruch ihres Elternhauses noch einen späteren Verkauf des Grundstücks. 

Im März 1899 wohnte Otto von Faber du Faur in der Prinzregentenstraße 8.507   

IV.5 Das Beispiel Adolf Schreyer508 

Wie die Existenz eines Malers ohne Verkaufserfolg und ohne anderweitige fi-

nanzielle Ressourcen aussah, lässt sich aus den Äußerungen Adolf Schreyers 

Hans von Faber du Faur gegenüber entnehmen: „Sie haben ja keine Ahnung, 
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was ich zwölf Jahre lang in Paris in einem elenden vierten Stockwerk durchge-

macht habe, bis endlich die große Medaille und damit der durchschlagende Er-

folg kam. [...] Wenn ich heute mein Vermögen verlieren würde, nähme ich mir 

sofort das Leben; ich hätte nicht den Mut, noch einmal von vorne anzufangen.“ 

Schreyer, der sich auf die Darstellung von Beduinen spezialisiert hatte, konnte 

diese Gemälde in Paris zu hohen Preisen an amerikanische Kunsthändler ver-

kaufen, da es in Amerika Mode geworden war, einen Schreyer zu besitzen. Die-

ser Verkaufserfolg ermöglichte es Schreyer in den 80er Jahren, „die Existenz 

eines großen Herren“ zu führen, der abwechselnd in Kronberg im Taunus und in 

Paris lebte. Dort bezog er „stets dasselbe, geradezu fürstliche Appartement im 

ersten Stock des an der Place Vendôme gelegenen Hotels du Rhin, das aus meh-

reren ineinander gehenden Salons bestand. Einer der großen Salons diente als 

Atelier.“ Hans von Faber du Faur berichtet weiter, dass bei einem Besuch der 

Schreyers in München Adolf Schreyer im Atelier seines Vaters quasi als Muster 

einen bewaffneten Orientalen auf einem reich gezäumten Rappen malte, um 

„meinem Vater so viel er nur konnte, gewisse Vorteile mitzuteilen, durch die er 

seine Bilder für den Liebhaber und Käufer begehrter machen könnte.“509 Dieser 

guten Absicht war aber kein Erfolg beschieden.  

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die staatlichen Gemäldeankäufe in 

Stuttgart und der große kommerzielle Auftrag des Panoramas, die in den Zeit-

raum von 1876 bis 1882 fielen, mit außerordentlichen Einkünften verbunden 

waren;  dagegen blieb der Gemäldeankauf von staatlichen  Stellen in Bayern 

spärlich. Absatzforen wie Ausstellungen, organisiert von Künstlern und dem 

Kunsthandel, boten gleichermaßen wenig Verkaufserfolge für Otto von Faber du 

Faur, ebenso blieb auch der Gemäldeankauf von Privatpersonen bedeutungslos. 

Der „großzügige“ Lebensstandard der Familie Otto von Faber du Faurs konnte 

durch den Gemäldeverkauf und die Majorspension keinesfalls gedeckt werden, 

sondern basierte auf dem Kapital der Familie Benedict.  
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V. Quellentexte 

V.1 Otto von Faber du Faur  

V.1.1 Briefe an Carl von Haeberlin  

 Württembergische Landesbibliothek 

 Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I   

 

Zur Anfertigung von Druckgraphik   

Brief [17] 18. Januar 1871:  A propos deinem Herrn Schönlein habe ich mehrere 

grobe Briefe geschrieben und zeichne ihm nichts mehr. Die Sache war folgende: 

Kommt ein Brief mit einem Probedruck meines ersten Holzstocks: Einzug 

baierischer Landwehr hier am Bahnhof des Inhalts: Ich möchte ihm doch eine 

andere Zeichnung machen, da ich selbst einsehen werde, daß er die Zeichnung 

so nicht brauchen könne. Ich glaubte, er meine d. Holzschneider habe die Sache 

nicht nach seinem Wunsche geschnitten, da ein paar Telegraphendrähte keinen 

rechten [unleserlich] hätten und sagte, dieß thäte ich nicht, da ich ihn ja bei 

Übersendung des Holzststocks ersucht hatte, mir ungenirt seine Meinung zu 

schreiben, worauf nur der Wink kam, die Reiser müßten möglichst praecis mit 

Strichen gezeichnet werden u. sonst nichts. Kommt ein anderer Brief, daß nicht 

der Holzschneider schuld sei, sondern daß ihm die Figuren der Baiern nicht ge-

fielen. Nun wurde ich natürlich wild und sagte ihm, daß ich natürlich für den 

Holzstock kein Honorar wollte, daß ich aber nicht begreife, warum er ihn denn 

nicht gleich zurückgeschlagen hab, und ihn nachschneiden ließ und schrieb mit 

einem Wort einen ziemlich scharfen Brief. Somit bin ich dein antipodex gewor-

den. Ach ich zeichne gar nicht mehr und thue es auch so bald nicht wieder. Die 

verdammten Schnelläufer und sonstigen Verlagsbuchhändler soll der Deipel ho-

len, aber ich zeichne nimmer. So gehts. 



173 

Zu den Beziehungen zur Münchner Künstlerschaft 

 Arnold Böcklin  

Brief [21] 15 Nov:72:  Der indeß im eigenen Haus begonnene Atelierbau schrei-

tet rüstig fort. Ich baue zwei Ateliers, Eines im Parterre eins im 1
ten

 Stock. Par-

terre nehme ich, da man Pferde hereinführen kann. Es wird  40„ [1„ = 1 Fuß ca. 

30 cm) und 22„ breit, 16„ hoch. Oben ebenso. Unten kommt noch eine Wagen-

remise, durch welche die Pferde ins atelier geführt werden können. Oben kom-

men außer Atelier 2 Zimmer. Das obere Atelier nimmt Böklin, der mir ein ange-

nehmer lieber Bekannter und außerordentlicher künstlerisch anregender Um-

gang ist. Dabei ein Mann von Charakter und großer Bildung. 

 Carl Theodor von Piloty 

Pilotyfest  

Über ein Waldfest am Starnberger See, das die Schüler Pilotys anlässlich der 

Berufung ihres Lehrers zum Direktor der Akademie veranstalteten.510 

Über die Geldsammlung zum Pilotyfest 

Brief [28] (1874): Nur wenige Worte dir zu sagen, daß ich über das Pilotyfest 

wenig mehr höre. Ich glaube, du hast Recht gehabt, nur die Taxe von 10 fl zu 

bezahlen. Hier haben die Herrn so eine Preßion ausgeübt mit der Äußerung, daß 

Makard511 200 fl gegeben. Jedenfalls ist Geld genug beisammen, daß man Piloty 

ein Geschenk machen und ein Fest offeriren kann. Willst du ein Übriges thun, so 

könntest du ja einem Herrn vom Comité schreiben, daß du, wenn es noch an 

Geld fehlen sollte, doch einen weiteren Beitrag senden wolltest. Daß du nicht 

hierher kommst, ist gescheit, denn Vergnügen wirds keines werden. 

                                           

 

 

510
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I [37].(1874)  Das Waldstück gehörte zum „Beichhof (Maffei ge-

hörig)“. 
511

 Wahrscheinlich Hans Makart 
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Zum Festverlauf  

 

 

 

Brief [37] (1874): Das Fest gestern ist vortrefflich verlaufen. […] Ein Tannen-

zapfen und drei Schwämmerlinge empfingen uns am Waldesrand mit einer An-

rede und zeigten uns den Ort, wo Kaffe u. Bier floß. Eine prächtige Waldstelle 

mit herrlichen Buchen war dazu gewählt. Musik und 1 Männer quartet befanden 

sich dort. Man setzte sich dort und wurden wir später mit guter Rede von Bever 

dem Hauptarrangeur weiter nach einem malerisch gelegenen Waldhaus mit ho-

her Treppe von Tannen umgeben geführt, wo Seni in trefflicher Rede alle Arbei-

ten Pilotys vorführte. Später kam eine Sybille, braute wunderbare Tränke […] 

                                           

 

 

512
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [37] 1874; Wurst/Streppelhoff 2003, S. 92 beschreiben 

ebenfalls dieses Fest. Abb. Erinnerungsblatt S. 91.  

Abbildung 90 Unbekannter Künstler: 

Erinnerungsblatt zum Pilotyfest. 
512
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und erschien R. Leitz als Wirth in altdeutscher Tracht, der in launiger Rede sag-

te, daß Seni von einem hier vergrabenen Schatz gesprochen, den der heben 

könnte, welcher nie Kitsch gemalt hätte. Es traten Loßow513  und noch Einer vor 

und fanden zuerst ein Kegelspiel, dann noch andere [unleserlich], schließlich 

grub Lenbach und Arnim [?] und hoben den Becher (einen schönen alten Pokal), 

der nun laut Urkunde Piloty von seinen Schülern mit [unleserlich] gestiftet wur-

de. Nun wieder zurück zum Festplatz. 

 Über die Isolierung in München 

Brief [54] (1877): Ich selber mag von mir am Liebsten gar nichts sagen. Ich ma-

le wie der, wie heißt er, der immer einen Stein den Berg hinauf wälzen will, 

doch er fällt stets zurück. Entweder heißt er Tantalus der Durstige oder Sysiphus 

oder bus. S„ ist ganz Wurst. Ich quäle mich ab bis zum Blutspritzen und glaube 

manchmal, das Pferde Dressiren und Reiten und 1 bischen Säbelziehen sei doch 

leichter als alles Farbenge [unleserlich]. Doch damit will ich nicht sagen, daß ich 

nicht vor allem Pinseler sein möchte. […] Alleweil freut mich der Farbenkasten 

avant tout.  

Zum Professor werde ichs freilich nicht bringen. Das scheint mir nicht beschie-

den. Doch das machts nicht aus. Erfreulich wär„s mir schon, wenn du altes 

Cafehaus so hie und da ein bischen hereinspazieren thätst, so wie es bei dir war 

in deinem Atelier, das war doch lustig und heiter, oft dir ein bischen zu viel. 

Weißt du noch wie du sagtest ich solle nicht so viel singen, da könne man nichts 

machen. Jetzt singe ich gar nimmer nicht, als ob‟s nicht auch fröhliches [unle-

serlich] wäre, nein, ich werde nur immer ein intensiverer Maler. Es ist mein blu-

tiger Ernst oder Emilie wie mans nennen will. Immer wieder die ganze Person 

drangesetzt, bis man halbkapores ist. Immer mehr sehe ich, daß das was ich an-

strebe, ich hier allein verfechten muß. Ich stehe allein, doch der blasius geht mir 

dabei nicht aus.  

Brief [55] Im März 1878: Meine Mühle, lieber Freund, geht nicht besonders. Ich 

weiß nicht mehr, soll ich sie eine oberschlächtige oder unter- oder 

dunderschlächtige nennen. Die Malerei  Ŕ es stinkt in der Malschule Ŕ geht nicht 

recht. Verkaufen thät man wenig. Die Freunde verkaufen mehr oder noch weni-

ger. Loben will den Wein auch Niemand. Da geht der Athem aus. Isolirt bin ich 

hier auch ziemlich. Die Künstlerei ist durch einige knotige [unleserlich] Elemen-

                                           

 

 

513
 Wahrscheinlich Heinrich Lossow.    
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te, welche sich selbst für die einzigen Genies ausgeben und alle andern für asini 

halten, gespalten in große und kleine Prügel, die sich nicht erfreulich ansehen. 

50 Jahre werde ich auch alt, d.h. wenns gut geht. Jünger wird man doch gewöhn-

lich nicht nachher, somit läufts nicht recht. Ich sehe dich bei dieser Stelle meines 

Briefes schmunzeln und dich die Hände reiben, daß du so still und wohlbehalte-

nen in Stuttgart geblieben bist. Und offen gesagt, du hast vielleicht Recht ge-

habt.  

Brief [110] (1882): Hier in München lebe ich, wie du weißt, so ziemlich als ma-

lende Ursulinerin. Nähere Freunde habe ich eigentlich keine in künstlerischen 

Kreisen, wenigstens keine solche, wie ich mir dieselben denke.  

Über eine Rückkehr nach Stuttgart 

Brief [74] ([1880): Lieber Freund! Umgehends Antwort. […] Nun zu m. offenen 

Ansicht der Sache: Zum Direktor würde ich in künstlerischer Beziehung nicht 

passen, vielleicht zur Vermittelung mancher Dinge zwischen Hof u. Kunst. Ich 

werde nie Direktor od. Professor in Stuttgart werden, weil mich Spitzemberg nie 

nach Stuttgart zurückbefördert. Denn er fürchtet trotz s. festen Position die alten 

Freunde des Königs. Die Königin kann nur Etwas durch Spitzemberg durchset-

zen. Spitzemberg wird mir jede Gefälligkeit erweisen außerhalb Stuttgart. Ich 

für m. Person würde jede Stelle als Professor annehmen, d.h. in Stuttgart, ob-

gleich ich damit künstlerisch viel aufgeben müßte. Ich will mich hier in keine 

schönen Phrasen versteigen über Professor unter dir als Direktor, oder Direktor 

mit dir als Professor. Ich bin in dem Alters-Stadium angelangt, wo man Heim-

weh zuweilen verspürt; hier bin ich ziemlich isolirt in meinen Kunstbestrebun-

gen. In Stuttgart hätte ich doch den Vortheil des Umgangs einiger Jugend-

Freunde, nach denen es mich sehr zieht. Ich für m. Person werde in diesem Fall 

weder Etwas thun noch Anderen außer dir meinen Wunsch ausdrücken; ich bin 

auch deßhalben jetzt nicht, wie ich wollte nach Stuttgart gekommen. Das 

Schicksal soll entscheiden. Aber wie gesagt. Ich thue nichts gar nichts. Ich spre-

che auch Niemanden darüber in m. Familie. Du l. Freund bleibst auch ruhig in 

Stuttgart meinem Dafürhalten nach, somit würden wir gemeinschaftlich arbeiten 

können, wenn ich in irgend einer Weise wieder in die Heimat käme.  

Aber du weißt wohl auch schon, daß man ruhiger in die Zukunft sieht, wenn ein 

gut Theil Illusionen heruntergerissen sind. Somit trifft auch keinerlei Enttäu-

schung, wenn ich mit der jetzt beginnenden Aera der Kunstschule nichts zu thun 

habe. An deiner Stelle begreife ich, daß dir die Hände gebunden sind, du kannst 

nichts thun, da du ein [unleserlich] der pro domo spricht. Adieu altes Haus Gehe 

es wie es will. Dein alter Freund O. Grüße die Liebenswürdige. M. Brief kommt 

mir ziemlich dumm sentimental vor.   
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V.1.2 Briefe von der Reise nach Tanger an die Familie 

Unveröffentlichter Familienbesitz 

 

Über die Einwohner von Tanger 

14. November: Die Araber sind eigentlich sehr freundlich. Wenn man nur mit 

ihnen sprechen könnte. Die Damen der hiesigen Gesandtschaften reiten alle 

Berber, begleitet von Arabern. Der Handel ist in den Händen von Juden. Sie ha-

ben teilweise schöne Läden. Die Juden hier tragen besondere Tracht, besonders 

schwarzen Fez. Die Frauen gehen unverschleiert mit seidenen Kopftüchern. Alle 

Moresken gehen verschleiert, doch wissen sie ihr Gesicht so gut zu decken, dass 

sie doch alles sehen.  

16. November: Heute (Freitag) ist der Sonntag der Araber. [ …] Es war wenig 

zu bemerken in der Stadt. Die vornehmen Türken gehen in die Moschee von 12-

2 Uhr. Ich habe sie herauskommen sehen. Sie sind prächtig und reichlich geklei-

det. Daran erkennt man den reichen Araber. Sonst zeigt er sich wenig in dem 

Stadtteil, wo auch die Juden wohnen, wo auch die Gesandtschaften sind.  

26.  November: Gestern ging ich abends am Meer spazieren, da man dort oft 

Gelegenheit hat, Reiter zu sehen. Richtig kommt der Sheriff, das Oberhaupt der 

Kirche, ein allmächtiger Mann von der Jagd zurück. Es ist ein brutaler Neger, 

soll höllisch saufen, hat eine Engländerin zur Frau, nebst etwa zwanzig anderen 

Maurinnen. Er war zu Pferd in Begleitung von drei Reitern, etwa 8 Negern mit 

Hunden und Packtieren. Es war ein prächtiges Bild. So etwas zu sehen ist natür-

lich ein Fund für mich.  

29. November: Heute habe ich einen Hochzeitszug begegnet. Die Braut in einen 

Kasten eingepackt mit Musik und vielen Flintenschüssen wird zu ihrem Mann 

gebracht. Dort ist großes Gelage. Die Kerle feuerten wie toll in der Straße.  

Über den Marktplatz  

15. November: Heute sah ich einen Schlangenzauberer, der 8 Mann Musiker bei 

sich hatte. Er ließ sich von den Schlangen in die Zunge und Arme beißen, mach-

te Feuer aus verschlucktem Stroh. Unglaublich. Eine tolle Geschichte.  

24. November: Nachmittags war ich eben beschäftigt auf dem Socco [Soco] 

(dem Marktplatz) Pferde einer kleinen Karawane zu zeichnen, als plötzlich ein 

Trupp von sechs Gefangenen mit schweren Ketten um Hals und Leib gefesselt 

vorbeikam, begleitet von drei Reitern auf einem Schimmel, Fuchsen und Brau-

nen. Ein alter Mann wurde gefesselt auf einem kleinen Pferd mitgeführt. Ich na-

türlich im Lauf mit, hinauf nach der Kaspa, der Burg des Gouverneurs. Die Die-
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be waren wundervolle Gestalten, alle in dunklen Burnussen, die Kapuzen auf 

dem Kopf, mit ausdrucksvollen Gesichtern, die Reiter ungeheuer malerisch. Im 

Hof der Kaspa wurden die Kerle eingesperrt und die Pferde außen gefesselt. Ich 

habe natürlich alles im Detail gezeichnet. Es gibt dies ein prächtiges Bild.  

Über das Wetter  

15. November: Das Wetter ist alle Tage gleich schön, nicht zu heiß. Die Nächte 

prächtig und Mondschein, wie ich ihn nie gesehen habe, von einer Klarheit, von 

der wir keinen Begriff haben. 

21. November: Ich habe wieder den ganzen Tag gearbeitet, wenn auch mit 

Schwierigkeiten. Morgens war so starker Westwind, dass er mir Stroh und Staub 

in die Augen blies, bis ich endlich fortging.  

9. Dezember: Es ist regnerisch und auch etwas kalt. Man friert ab und zu beim 

Zeichnen. Ich zähle jetzt genau die Stunden, die ich noch hier bin und sehe mir 

alles doppelt gut an. Wer weiß, ob ich wiederkomme …  
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V.2 Maria von  Zwehl: „Liebe Erinnerungen“  

Unveröffentlichter Familienbesitz. 

Die in Klammern gesetzten Seitenzahlen beziehen sich auf das ungedruckte Ma-

nuskript. 

 

Lebenssituation in Stuttgart   

 Zur beruflichen Stellung des Vaters  

Mein Vater war Kavallerie-Offizier und lange Jahre als Adjutant tätig, zuerst bei 

General Graf von Scheler, dann beim Kommandeur der Infanterie-Division und 

Gouverneur von Stuttgart, General von Hardegg  und schließlich als persönli-

cher Adjutant des Prinzen Hermann von Sachsen Weimar, der die Prinzessin 

Auguste, die Tochter des Königs Wilhelm I., zur Frau hatte (S. 6).514  

 Zum Reiten  

Die beiden großen Leidenschaften meines Vaters waren Reiten und Malen. Sei-

ne Adjutantenstellungen erlaubten ihm in der damaligen Zeit, beiden nachzuge-

hen. Er ritt täglich sehr früh und konnte auch stundenlang dem Reiten im könig-

lichen Marstall zusehen. Er hatte auch einmal ein Rennpferd, das unter unseren 

Farben […] lief. Mein Vater fehlte natürlich auf keinem Rennen. […] Mehrfach 

verbrachte mein Vater auch einige Sommerwochen zu Studienzwecken auf dem 

Gestüte Marbach (S. 6).  

 Zum Malen  

Für seine Malerei hatte er [Otto von Faber du Faur] schon verschiedentlich stu-

diert, war jährlich auf Reisen in Paris, Spanien und Nordafrika. Viele Teppiche, 

die ihm Farbmotive lieferten, arabische Waffen, Ausrüstungsstücke und kunst-

gewerbliche Gegenstände im Hause wie in seinem Atelier stammten daher. Ich 

erinnere mich, wie er einmal sein eigenes Pferd mit einem herrlichen arabischen 

Zaumzeug über die Parade ritt. Sein Atelier hatte er in der Kunstschule, wo Pro-

fessor Haeberlin mit ihm arbeitete (S. 7). 

                                           

 

 

514
 Einblick in die Arbeit als Adjutant beim Prinzen Hermann von Sachsen Weimar vermittelt 

ein Schreiben Otto von Faber du Faurs, in dem er sich für die Übersendung des Jahresberich-

tes der Handels- und Gewerbekammern bedankt (Staatsarchiv Ludwigsburg PL 702 Bü 338). 
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Wir wohnten in Stuttgart in der König-

straße im Entresol und im 1. Stock des 

Hauses meiner von mir sehr geliebten 

Großmutter Benedict, die selbst im 2. 

Stock lebte. […] Unser Haus war in der 

großen Königstraße das Eckhaus zu einer 

kleinen Seitenstraße, der Kanzleistraße. 

Das Erdgeschoß und das Entresol hatten 

niedrigere Räume als die oberen Stock-

werke. Das Erdgeschoß hatte Arkaden, die 

das ganze Haus in der Front und um die 

Ecke herum in der Kanzleistraße umkleideten. Man gelangte zu ihnen über 4 Ŕ 5 

steinerne Stufen. In den Arkaden waren eine Reihe von Läden, die dem ganzen 

Haus den Namen „Der Basar“ schwäbisch der Patsar“ eintrugen. […] Von der 

Hausecke bot sich nach links ein Blick gegen das Hotel Marquart auf dem 

Schlossplatz. […] Unser Nachbarhaus über der Kanzleistraße war das Kronprin-

zenpalais, vor dem stets der Portier in dunkelblauer Uniform mit Dreispitz stand. 

Im Hinterhaus lagen die Stallungen meines Vaters, darüber sein Büro als Adju-

tant. Dieses hatte die Fenster auf der Rückseite des Hauses nach der Kronprin-

zenstraße, auf deren anderen Seite man in die Fenster des Ständehauses sehen 

konnte. Wir standen dort, wie König Karl, eine stattliche Erscheinung mit blon-

dem Vollbart vor dem Hause vom Pferde stieg und in sichtlicher Erregung ein-

trat, weil er seine erste Thronrede zu halten hatte (S. 4 ff.).  

 Zur gesellschaftlichen Stellung 

Meine Eltern standen in engem Verkehr mit dem ganzen Hofe und den diploma-

tischen Kreisen Stuttgarts […]. Natürlich standen außerdem weite einheimische 

Kreise mit meinen Eltern in regem Verkehr. Besonders erinnere ich mich an die 

liebenswürdige Gestalt der Schriftstellerin Toni Schuhmacher [Tony Schuma-

cher]. Da war ferner der Professor für Ästhetik Fischer [Vischer] genannt 

Schartenmaier,515 der stets neben seinen chronischen Schnupfen viel Humor ins 

Haus brachte und regelmäßig sofort eine Flasche seines Lieblingsweines vorge-

setzt erhielt (9 ff.).  

                                           

 

 

515
 Wahrscheinlich Anspielung auf Philipp Ulrich Schartenmayer. Schartenmayer war Lehrer 

und verbrachte seinen Ruhestand in Stuttgart. Er verfasste ein „Heldengedicht“ „Der deutsche 

Krieg 1870-71“.  

 
Abbildung 91 Kronprinzenpalais  

um 1850, Lithografie  
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 Nach der Teilnahme am Kriegszug 1866 

Es folgten nach 1866 für uns noch einige friedliche und höchst gesellige Jahre in 

dem geschilderten Freundeskreis in Stuttgart. Bei Prinz Willy, dem Neffen des 

Königs, der schließlich 1891 selbst dem kinderlosen Onkel als letzter König 

Württembergs nachfolgen sollte, fanden zahlreiche musikalische Abende statt. 

Schon früher bei einer ähnlichen Gelegenheit in unserem Haus sang auch Prinz 

Wilhelm, begleitet von meiner Mutter.  

Es war wirklich eine selten glückliche und ungetrübte Zeit. Jeden Abend pfleg-

ten die Eltern noch zusammen in den Anlagen spazieren zu gehen, Arm in Arm. 

Bei warmem Wetter hatten wir dort eine verschließbare eigene Bank, eine herr-

liche Einrichtung. Wir Kinder tobten meist mit den Hunden nebenher. Eine gro-

ße Aufregung brachte jeder Zirkusbesuch. Die Pferde und wilden Tiere, das 

bunte Artistenleben reizte das Künstler- und Reiterinteresse meines Vaters, und 

es war keine Ruhe, bis schließlich doch alle darin gewesen waren und alles ge-

sehen hatten (S. 22 ff).  

Die Volksstimmung war sehr geteilt […]. Nach Königgrätz schlug die nationale 

Stimmung durch. In Stuttgart wurde illuminiert und es erschien mit Anspielung 

auf den schlachtenentscheidenden preußischen Hinterlader, das neue Zündna-

delgewehr, das merkwürdige Transparent: „Liebe zu dem Landesvater ist der 

beste Hinterlader“.516 Bismarck war mit einem Schlage die volkstümlichste Per-

sönlichkeit geworden. Goldgelbe Lederfarbe war die nationale Farbe und wurde 

nun die Bismarckfarbe genannt. Alles trug solche Handschuhe und Kravatten. 

Der Handschuhladen im „Patsar“ war voll davon (S. 22).  

 Zum Verhältnis zu König Karl 

Mein Vater war mit dem neuen König Karl aus der Kronprinzenzeit enge be-

freundet. Beide waren sehr musikalisch. Mit meines Vaters Bruder Moritz und 

dem Grafen Rantzau sangen sie häufig Quartett. Als fröhliches vierblättriges 

Kleeblatt zogen sie so auch einmal zu Fuß auf den Lichtenstein517 (S. 20).  

Die Thronbesteigung des neuen Königs musste nun an allen Höfen angezeigt 

werden. Zu 7 verschiedenen Residenzen ging eine Abordnung unter Führung 

                                           

 

 

516
 Otto von Faber du Faur hat die Württemberger mit dem Miniégewehr dargestellt. Siehe 

VI.1 1.  
517

 Zeichnungen von einem solchen Ausflug sind im Privatbesitz erhalten.   
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des Schwagers des Königs, des Prinzen Hermann zu Sachsen-Weimar. Dieser 

war ungewöhnlich gut aussehend, sehr beliebt und repräsentierte das Königs-

haus bei vielen Gelegenheiten. Seine Begleiter auf der Reise waren nun Graf 

Fritz Dillen und mein Vater, beide ebenfalls auffallende Erscheinungen. Graf 

Dillen war in blond gerade das Gegenstück zu den tiefschwarzen Haaren meines 

Vaters. Man hatte ihnen auch ausgesuchte Burschen mitgegeben, sodaß die statt-

lichen, glänzend aussehenden Schwaben überall größtes Aussehen erregten. Als 

einer der Burschen irgendwo gefragt wurde, ob denn die Württemberger lauter 

so schöne Leute wären, gab der biedere Schwabe zur Antwort: „Däs sänd no dä 

Allerlumpigste“(S. 20 f.).   

 

Zu diesem Zeitpunkte [1868] bildete das gera-

dezu freundschaftliche Verhältnis meines Va-

ters zum württembergischen Königspaar für ihn 

eine starke innere Hemmung bei dem Ent-

schluss Stuttgart zu verlassen. Als Kronprinz 

war der König mit ihm auf das vertrauliche Du 

in ihrem Verkehr gekommen. Die Schönheit 

der Zarentochter Olga war ein weiteres Binde-

glied geworden, wenn auch das Interesse des 

Königspaares für die glänzende Erscheinung 

meines Vaters und seine freie unabhängige Per-

sönlichkeit von meinem Vater immer nur mit 

dem gebührenden Abstand aufgenommen wur-

de. Immerhin erzählte mir die Baronin Elise 

König später, wie sie von meinem Vater schon  

 

 

zu einem Cotillon auf einem Balle engagiert worden war, als die Königin ihn 

auffordern ließ, den Cotillon mit ihr zu tanzen. Es war dann wohl etwas gegen 

die Etikette, dass mein Vater ablehnte, weil er schon die Baronin König enga-

giert habe. Als mein Vater, auch auf einem Balle, der damaligen Kronprinzessin 

mitteilte, er habe sich verlobt, fragte sie rasch: „Mit der Fürstin Dolgoruki?“ Als 

mein Vater antwortete: „Nein, mit Fräulein Marie Benedict“, drehte sie sich zu-

nächst wortlos um. Die Fürstin war eine bildschöne russische Verwandte der 

Kronprinzessin, für die sich mein Vater aber entgegen anderen Gerüchten nicht 

interessiert hatte. […] Meine Mutter war zunächst auf ein Jahr zu Verwandten 

nach Wien geschickt worden, um zu vergessen; aber beide setzten die Heirat 

Abbildung 92 Franz Xaver Winterhalter:  

Kronprinzessin Olga von Württemberg.  
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schließlich durch. Das Kronprinzenpaar hat sie hierauf auch beide häufig im 

engsten Familienkreis empfangen (S. 29).  

Im Jahre 1852 hatte der Kronprinz meinem Vater, dem er die Erfüllung irgend 

eines großen Wunsches versprochen hatte, schon einen einjährigen Urlaub mit 

Gehalt nebst einem Stipendium von 2 000 Gulden verschafft. Mein Vater hatte 

schon 1851 ein halbes Jahr bei Kotzebue in München studiert. 1852 war er dann 

zu Yvon nach Paris gegangen. So konnte gerade der König sich nun dem end-

gültigem Wunsche und Entschlusse seines Freundes, Maler zu werden, nicht 

widersetzen (S. 30).  

Lebenssituation in München  

 Zum Kontakt zu Piloty  

Als nach einem Jahre Arbeit der Übersiedlungsplan endgültig geworden war, 

nahm mein Vater eine Wohnung im Hause Björkson, eines etwas rauhen Rus-

sen, dessen Frau eine Schwester der Frau von Piloty war. Es war ein modernes 

schönes Gebäude, Arcisstr. Nr. 32, hatte einen Hof mit Stallungen und einen 

Garten. Mein Vater gab nur die allgemeinen Anweisungen und ließ sich durch 

nichts von seiner künstlerischen Arbeit ablenken (S. 32).  

In München war mein Vater vom Akademiedirektor Karl von Piloty nicht nur 

als Schüler, sondern sofort auch in die Familie wie ein alter Freund mit offenen 

Armen aufgenommen worden. Das Piloty‟sche Haus von Gedon in dem altdeut-

schen Stil jener Zeit erbaut lag als Gartenhaus hinter der alten Schackgalerie in 

der Briennerstraße. Es hatte ein großes Atelier im Garten, daneben eine Kegel-

bahn und war der gesellschaftliche Mittelpunkt des künstlerischen Münchens. 

Beliebt waren die Kegelabende und Gartenfeste mit Illumination bei Piloty‟s, 

wo sich das ganze künstlerische München traf (S. 49).                                                            

Der Kreis unserer Bekanntschaften in München erweiterte sich rasch. Aus vielen 

sind lebenslängliche Freundschaften geworden, so verschiedenartig sie auch wa-

ren. Den Ausgangspunkt bildete zuerst das Haus Piloty, in dem auch 6 Kinder 

gleich streng und einfach heranwuchsen, betreut von der alten buckligen Kinder-

frau Ricke. Der Vater Piloty, obgleich etwas magenleidend, war eine lebhafte 

gesellige Natur, groß, schlank, ein Mann von großzügigen Formen. Seine Frau, 

geborene Hellermann, war sehr schön und temperamentvoll. Sie ließ ihre Kinder 

vieles ebenso machen, wie sie es bei uns sah (S. 32).  

 Zu Haus und Garten                                                        

 Die Lage unserer Wohnung in der Arcisstraße hatte auch viele rein nachbarliche 

Beziehungen gebracht. Da wohnten die Eltern und Kinder Maffei, der Fürst Ho-
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henlohe, die Grafen Drechsel, der Kunstverleger Hanfstaengl, Professor Bayer, 

bei dem es später die Bälle mit „chemischen“ Scherzen bei Cotillontouren gab 

[…] der Verleger Oldenbourg, der Staatsrat von Eisenhart u.v.a.m. Alles bildete 

einen gewissen zusammenhängenden Gesellschaftskreis. So kam es, dass meine 

Eltern sich im Winter 1873/74 zum Ankauf des Hauses Arcisstr. 4 entschlossen, 

das im Erdgeschoss und ersten Stock je 14 Zimmer hatte und einen großen Hof 

mit Stallungen besaß, woran sich gegen die Barerstraße zu ein  großer Garten 

anschloß. Dort ließ sich mein Vater ein zweistöckiges Atelier bauen und der be-

rühmte Gartenkünstler Professor Effner ward gebeten, den Garten anzulegen. 

Dieser Gesamtbesitz war der harmonisch abgerundete Hintergrund, vor dem sich 

dann das reichbewegte Leben meiner Eltern auf seinem Höhepunkte bis gegen 

1900 abspielen sollte (S. 51 f.)      

Meine ganze Liebe im neuen Hause gehörte aber unserem Garten. Wir nahmen 

dort, vom eigentlichen Haus im Westen, vom Atelier im Süden gegen andere 

Häuser abgeschlossen, unsere meisten Mahlzeiten d.h. Frühstück und Abendes-

sen ein. Nach dem Osten und Norden lagen auch Gärten. […] Längs des Hauses 

führte ein Weg und außen herum standen die hervorragend guten Zwetschgen-

bäume mit eiergroßen Früchten, von denen sich daher unsere Obstlerin stets ei-

nen Waschkorb voll als Seltenheit erbettelte, und mein Hühnerhaus. Von der 

Front unseres Hauses sprang ein langer schmaler Flügel gerade zurück und be-

grenzte mit einem Ende einen Teil des Gartens. Der Längsseite des Flügels ge-

genüber lag der niedere, ebenso lange Stall. Durch den dazwischenliegenden 

Hof gelangte man sowohl über einige Stufen durch zwei Eingänge in das Haus, 

als auch zwischen dem Atelier, das den Hof rückwärts abschloß, und dem Haus, 

hindurch in den Garten. Die Mitte des Hofes beschattete eine große Kastanie. 

Am Eingang des Gartens standen herrliche Fliederbüsche, blühende weiße ge-

füllte Rosen. Goldregen, Jasmin und weitere Rosen umschlossen die in der Mitte 

liegende gewellt angelegte Rasenfläche mit einem Springbrunnen. An diesem 

bot eine selbst gepflanzte Weide einen beliebten schattigen Ruheplatz. Der Gar-

ten war zugleich der Ausblick von dem Fenster des Ateliers, an dem manchmal 

in der groben, hellroten Wollbluse, die er zum Malen trug, Papa erschien, wenn 

wir Kinder zu sehr lärmten (S. 54 f.).     

 Zu Böcklin und Schönleber 

In dem ersten Stock des Ateliers war sofort [1873/74] kein geringerer als Arnold 

Böcklin eingezogen, ein damals unbekannter, um seine Existenz ringender 

Künstler. Dort arbeitete er unermüdlich. U.a. schmückte er die ganze Wand sei-

nes Ateliers mit architektonischen Fresken aus, Loggien, Bögen etc. Mit seiner 

Familie kam er oft zu uns in den Garten zum Abendessen. Seine Frau war eine 

behäbige Römerin mit einem Kopf à la Feuerbach. Die Tochter Klara war sehr 

hübsch, ebenso der älteste Sohn. Böcklin kämpfte aber immer mit Nahrungssor-

gen. Mein Vater half ihm bei unseren Freunden auch in Stuttgart Bilder zu ver-



185 

kaufen. Leider besitzen wir nichts von ihm. Ich hörte Böcklin sagen: „Wenn ich 

nichts verdiene, gehe ich Holz hacken; die Familie muß leben. .Nach Böcklin‟s 

Abreise nach Florenz 1874 nahm der Karlsruher Marinemaler Schönleber sein 

Atelier. Er hatte ein Glasauge.  

 Zur gesellschaftlichen Stellung 

 Durch seine Beförderung zum württembergischen Major [1878] hatte mein Va-

ter für seine Familie in Stuttgart den damals überall noch sehr erschwerten Hof-

zutritt erhalten und wurde als Fremder mit Hofrang nun auch am Münchener 

Hof empfangen. Daneben verband meine Eltern bald eine enge Freundschaft mit 

den Familien der Ministerpräsidenten von Lutz, Graf Crailsheim, des Innenmi-

nisters Frhr. von Feilitzsch, des Justizministers Frhr. von Leonrod, sodaß sich 

bald in  unserem Hause ein eigener äußerst geselliger und angeregter Kreis bil-

dete, der mit den Gruppen um Piloty und Siebold enge verknüpft blieb. Die Mu-

sik bildete ein starkes Bindeglied. Ständige Quartettabend fanden statt, bei de-

nen Alexander [ein Bruder] die erste Geige, der Minister von Leonrod die zwei-

te Geige, der später mit dem Nobelpreis gekrönte Physiker und jetzige Präsident 

des Kaiser-Wilhelm-Instituts Max Plank [Planck], das Cello und der Musikleh-

rer Ziegler die Viola spielte. Dazwischen spielte wohl der Minister Frhr. v. 

Crailsheim die Chopin-Polonaise oder auch meine Mutter und ich und wenigs-

tens in den ersten Jahren sang mein Vater Balladen von Löwe, die Grenadiere, 

Trompeterlieder u.a.( S. 52).  

Ein größerer Empfang beim württembergischen 

Gesandten Baron Soden brachte mich erstmals in 

die größere Gesellschaft Münchens. Alle Diplo-

maten waren anwesend, mehrere Attachés, von 

denen mir aber nur Graf Pückler gefiel. Ich musste 

Chopin vorspielen, was zum Glück ganz gut ging, 

obwohl ich mich in dem fremden Kreis nicht so 

wohl fühlte. Die tägliche kleine Geselligkeit war 

die Regel. Wenn wir nicht selbst eingeladen wa-

ren, hatten wir immer Gäste bei uns [wohl 1879] 

(S. 102).  

 

 

Die Geselligkeit in München wurde in dem früher geschilderten Kreise für mich 

immer lebhafter. Theater und Konzerte, dazwischen beinahe täglich Musik zu 

Hause und auch in Gesellschaft, wo ich oft vorspielen musste, gaben das regel-

Abbildung 93 Unbekannter Künstler: 

Tochter Maria von Faber du Faur, 

Familienbesitz 
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mäßige Programm der Tage, in das dann die vielen hereinfallenden Besuche 

noch einzufügen waren (S. 119).  

Die Unruhe in unserem Haus wurde damals durch die nach München kommen-

den Ausstellungsbesucher unter unseren vielen auswärtigen Freunden eine Qual 

und zermürbte besonders Papa und mich, die sie oft begleiten mussten (S. 124).  

Öfters tanzte ich mit Prinz Ludwig, dem späteren König Ludwig III. Er tanzte 

stürmisch mit heftigen Armbewegungen, so dass mein Kleid einmal einen gro-

ßen Riß bekam. Ich gewöhnte mich bald an die immer wiederkehrenden Fragen 

der Hoheiten. „Malen Sie auch? Was malt Ihr Vater jetzt? Oder gar: „Was malt 

er im Sommer? Was malt er im Winter?“ Wer häufig solche Cercle miterlebt 

hat, weiß wie notwendigerweise die einmal festgelegten Gesichtspunkte bei der 

nächsten Begegnung zu erzwungener Conversation wieder auftreten müssen (S. 

121).  

 Zur Persönlichkeit des Vaters                                                   

Das auffälligste an Papa war seine Haltung. Sein Grundsatz war, sich jederzeit 

im Alltage so zu benehmen, wie wenn man bei einem König zu Gaste wäre. So 

kam er zu einer Sicherheit, Ruhe und Leichtigkeit des Auftretens, die selbstver-

ständlich wirkte, weil sie ihm zur zweiten Natur geworden war. Er war der glei-

che, ob er mit einem König oder mit seinem eigenen Diener sprach oder allein 

eine Mahlzeit einnahm. Dabei war er äußerst sparsam, mäßig und bedürfnislos. 

Seinen Anzug hielt er in peinlichster Ordnung, obwohl er meist alte Sachen trug 

und die guten immer bereithielt. Er wirkte immer als der Grandseigneur, als den 

ihn Lenbach gemalt hat, wenngleich sein Ausdruck meist heiterer war, als auf 

diesem Bilde, wie er überhaupt voll Humor war (S. 18). 

Wiederholt kommt Maria von Zwehl auf die stattliche Erscheinung ihres Vaters 

und seiner Schwestern zu sprechen:  

Sie waren Typen, die der besten französischen Aristokratie glichen, wie ja auch 

mein Vater, dessen Henri-Quatre-Bart den Typus noch unterstrich. In München 

unterhielt sich Herzog Karl Theodor bei der Vorstellung lange mit ihm auf fran-

zösisch, bis er endlich darauf kam, dass er mit einem Deutschen spreche und 

lachend meinte: „Das hätten wir einfacher haben können (S. 24).  

Papa hatte eine außerordentlich feste Tageseinteilung. Täglich auf die Minute 6 

Uhr ritt er das ganze Jahr hindurch auf seinem arabischen Vollblutschimmel aus 

unserem Hofe. Für frühe Passanten des Englischen Gartens war er eine regelmä-

ßige Begegnung und sichere Angabe der Zeit. Von 9 Uhr ab arbeitete er im Ate-

lier, im Winter wohl ohne größere Mittagspause bis zur Dämmerung. Im Som-

mer mit einer Mittagsrast, die ihn meist zum Kaffee in den Hofgarten führte. Im 
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Winter ging es nach der Arbeit ins Kaffee Karlstor. […] Außerdem blieb er sei-

nen jährlichen zwei mehrwöchigen Reisen nach Paris, Spanien, Italien oder Af-

rika treu [Text aus den Jahren 1876 und 1877], um malerische Anregungen zu 

sammeln. Begreiflich aber, dass er nach dem Stehen im Atelier abends mit 

hochgelegten Beinen im Lehnstuhl zeichnend und aquarellierend auszuruhen 

liebte, neben sich Menzel‟s Illustrationen zu Friedrich d.Gr. Mehrfach musste er 

auch nach Wildbad, um seinen häufigen Ischias zu kurieren (S. 66).  

 Zur künstlerischen Arbeit des Vaters  

So ging er unbeirrt den Weg seiner Arbeit, obwohl er sich zu seinen Lebzeiten 

nur innerhalb eines gewissen und kleinen Kreises künstlerisch voll durchsetzen 

konnte. Seine Bilder wurden zwar gekauft, aber der große Publikumserfolg, den 

die Lenbach, Defregger, Kaulbach u.a. erzielten, blieb aus. Er hatte zuviel 

Kriegsbilder gemalt. Seine rein künstlerische Behandlung des Themas wurde 

nicht erkannt. Er galt mehr als Schlachtenmaler, denn als großer Künstler. Erst 

die Ausstellungen an seinem 100. Geburtstage haben ihm von der Kunstkritik 

ganz Deutschlands die verdiente Anerkennung als heroischer Maler und als 

größter deutscher Kolorist des 19. Jahrhunderts gebracht, der in seiner impressi-

onistischen Art des Malens um eine Generation in Deutschland voran gewesen 

war (S. 60).  
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VI. Katalog  

VI.1 Ergänzende Angaben zu Einzelwerken    

1. Szene aus dem Gefecht von Tauberbischofsheim 

 

Öl auf Leinwand, 58 x 71 cm  

Bezeichnet unten:  Faber du Faur 66  

Foto: P. Frankenstein, H. Zwietasch; Landesmuseum Württemberg, Stuttgart. 

Ehemals im Besitz des  Württembergischen Kunstvereins.  

 

Literatur:  

Ausstellungskatalog Stuttgart 2006 Abb. S. 153 

Ausstellung: Große Landesausstellung Baden-Württemberg 

Stuttgart 2006.  

 

Das Gefecht bei Tauberbischofsheim fand 1866 in der Schlussphase des soge-

nannten deutsch/deutschen Krieges zwischen Preußen und Österreich statt und 

endete mit einer empfindlichen Niederlage für die mit Österreich verbündeten 

Württemberger. Schon 1866 entsteht das Gemälde „Szene aus dem Gefecht von 

Tauberbischofsheim“. Es zeigt deutlich eine der Ursachen der Niederlage, näm-

lich die Ausrüstung der Württemberger mit dem mit dem Ladestock nachzula-

denden Miniégewehr, das dem modernen Zündnadelgewehr der Preußen unter-

legen war.518 Im Bildvordergrund liegt, den Kopf auf einen Pferdekörper gebet-

tet, mit geschlossenen Augen und ausgestrecktem Körper ein württembergischer 

                                           

 

 

518
 Sauer 1999, S. 139 f. 
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Offizier.519 Diese Körperposition erinnert an die des sterbenden General Wolfe, 

wie sie Benjamin West 1770 gemalt hat,520 und darüber hinaus an den toten 

Christus in einer Beweinungsszene. Wenn man dieser Interpretationslinie folgt, 

ist der Opfertod auf dem Schlachtfeld kein sinnloses Geschehen, sondern erfährt 

in der Parallele zum Tod Jesu eine ideelle Überhöhung. Der Bildtypus Bewei-

nungsszene ist im späteren Werk Otto von Faber du Faurs nicht mehr anzutref-

fen.  

2. Die Schlacht bei Champigny 

2.1 Gesamtansicht Die Schlacht bei Champigny 

 

 

Öl auf Leinwand, 212 x 412 cm  

Bezeichnet rechts unten: O .v. Faber du Faur  1876 

Staatsgalerie Stuttgart  

 

Literatur:  

ZfbK 1874 Bd. 9 Beiblatt Kunstchronik 51 v. 02.10.1974 Sp. 817 

Zfbk 1876 Bd. 11 Beiblatt Kunstchronik 28 v. 21.04.1876 Sp. 448 f. 

Pecht 1888, S. 414 

Engels 1902, S. 66  

Ostini 1915, S. 4 

Musper 1941, S. 126  

                                           

 

 

519
 Nach dem Ausstellungskatalog Stuttgart 2006, S. 152 handelt es sich um Oberleutnant van 

de Hoop. Er fiel am 20. Juli 1866 in Tauberbischofsheim.   
520

 Abb. Busch 1993, S. 57.   
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2.2 Brief an Carl von Haeberlin vom 3. Juni 1874 

Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I  Brief [32] 

 

Gestern Abend von Ulm heimgekehrt will ich dir nun meine Ansicht bezüglich 

der zu liefernden Skizzen sagen. Triebig [Chef des Generalstabs] sagt, daß 

Champigny der eigentlich einzig wichtige zu einer Darstellung im größeren Bild 

geeignete Gefechtsmoment der württembergischen Truppen bildete; nicht allein 

der Bedeutung des Vorstoßes der Franzosen mit circa 70 000 Mann wegen, son-

dern auch, weil wirklich die Württemberger es waren, welche diese Masse mit 

Mühe und großen Verlusten aufgehalten haben. Hierfür würde er den 2ten  De-

zember wählen. Am 30sten November wurden die Sachsen, welche die Würt-

temberger abgelöst hatten, zurückgedrängt. Am 1. Dezember stellten sich die 

Württemberger gegen die stark verschanzten Franzosen bei Cœully in Gefechts-

bereitschaft und am 2ten begann der entscheidende Kampf, welcher den ganzen 

Tag gedauert hatte, um den Besitz von Champigny. Am 3ten zogen sich die 

Franzosen wieder zurück. Was ist nun in Kürze Deine Ansicht. Kann ich der 

Direction der Kunstsammlungen, ehe ich weitere Skizzen einschicke, vorschla-

gen resp. anfragen, ob dieselbe trotz dieser Sachlage weitere Skizzen von mir 

will etwa über den Antheil der Württemberger bei Wörth, wo sich [unleserlich 

]das Linkh„sche Jägerbataillon bei Elsaßhausen sodann die Reiterei in der Ver-

folgung bei Reichshofen hervortaten. (dagegen wäre einzuwenden, daß die 

Schlacht bei Wörth gewonnen worden wäre, auch ohne unsere Landsleute, wenn 

ihrem Erscheinen auf dem Kampfplatz auch ein nicht zu verkennenden Werth 

im großen Generalstabswerk eingeräumt wird).  

Champigny u. allein Champigny ist das, was ich machen sollte. Was sagst du 

dazu. Macht es vielleicht einen schlechten Eindruck, wenn ich dieß den Herren 

vorstelle, ehe ich eine Skizze geschickt? Dann noch eine Frage: Erwartet man 

die Skizze sogleich oder hat es etwas Zeit. So schnell ich dieselben liefern 

möchte, sie müssen doch ordentlich gemacht und das Terrain gesehen sein. Bitte 

einige Worte als Antwort.  
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2.3 Brief an Friedrich Theodor Vischer vom 21. Februar 1875 

Tübingen Universitätsbibliothek Handschriftenabteilung  

 

Verehrter Herr Professor! 

Meine einzusendende Skizze ist in Form einer Photographie, welche ich nach 

einem 14 langen und 7 ¾ hohen Karton machen ließ, heute an die Direktion der 

Kunstsammlungen abgegangen. An Ihrer Meinung darüber, verehrter Herr Pro-

fessor liegt mir selbstverständlich viel und veranlaßt mich dieser Grund Ihnen 

darüber zu schreiben.  

Ich habe den 2. Dez. den Angriff auf Champigny zum Gegenstand des Bildes 

gemacht, weil ich der Ueberzeugung bin, daß derselbe doch wohl zunächst als 

erstes Bild gemalt werden muß, wenn auch der Rückzug aus Champigny und 

das Ausharren am Parke von Coeilly am 30 November an und für sich außeror-

dentlich ruhmvoll genannt werden müssen.  

Das Vorgehen zum Angriff wählte ich zunächst, da sich das Gefecht in Cham-

pigny selbst in einen zerstreuten Einzel- und hin und herwogenden Gruppen-

kampf auflöste, welcher sich abwechselnd in Gärten hinter Mauern und in Häu-

sern abspielte, welche Momente wohl vortrefflich zur Darstellung von Episoden 

aber weniger zu einem Gefechtsbild des glorreichen Tages von Champigny 

tauglich erscheinen. Mit Rücksicht auf Letzteres habe ich auch den Tod der bei-

den Taube nicht in das Dorf selbst legen können sondern mußte ich das Motiv 

mehr in den Vordergrund bringen; dergleichen habe ich das Terrain rechts etwas 

niedriger gehalten, um den Angriff des 7. Regiments von Villiers aus an den 

Kalköfen vorbei dem Beschauer vergegenwärtigen zu können. Ich bin der Über-

zeugung, daß ich damit nicht gegen die Regeln verstoße welche Sie verehrter 

Herr Professor für ein Bild zulässig halten und würde es mich außerordentlich 

interessiren und erfreuen, wenn Sie mir gelegentlich Ihre persönliche Ansicht 

über meine Zeichnung mitzutheilen die Güte hätten. Wenn ich nun an Ihr 

Wohlwollen für mich und meine Malerei appelliren darf, so wirken Sie wohl, 

falls sich Ansichten in der Kunstkommission für eine andere Skizze erheben 

sollten, dahin, daß mir dies nicht mehr zugemuthet wird, da ich dazu nach so 

manchen vorbereitenden Arbeiten keine große Lust bezeuge, wenn ich auch 

selbstverständlich einzelnen Wünschen mit Vergnügen nachzukommen bereit 

bin. Mit ausgezeichneter Hochachtung und Verehrung Ihr ergebener Otto von 

Faber du Faur 

München, 21. Februar 1875 
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3. Die Württemberger bei Cœuilly 

3.1 Gesamtansicht Die Württemberger bei Cœuilly 

 

 

 

Öl auf Leinwand, 350 x 600 cm 

Bezeichnet rechts unten: O. von Faber du Faur 1881  

Staatsgalerie Stuttgart  

 

Literatur: 

ZfbK 1881 Bd. 16 Kunstchronik 28 v. 21.04.81 Sp. 461   

Pecht  1888, S. 414. Abb. S. 415 

Engels 1902, S. 66  

Ostini 1915,  S. 8 

Fischer 1925, S. 73 

Musper 1941, S. 127 

Hager 1989, S. 309 
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3.2 Die Württemberger bei Cœuilly (Skizze) 

                                                   

 

Öl auf Leinwand, 29 x 52 cm 

Bezeichnet rechts unten:  OF. (verschlungen) 76 

Städtisches Museum Ludwigsburg   

Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 145       

 

 

3.3 Die Württemberger bei Cœuilly (Kopfstudien) 

 

 
 

Aquarell, 18 x 10 cm Privatbesitz 
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Das Motiv der Aquarellskizze taucht fast unverändert im fertigen Gemälde wie-

der auf. Sie zeigt Kopfstudien eines wohl gerade von einem feindlichen Ge-

schoss getroffenen Württembergers.  

3.4 Offizier in der Schlacht bei Cœuilly 

Ohne Abb.  

Bleistift mit Deckweiß gehöht 378 x 300 mm  

Staatsgalerie Stuttgart  

 

Die Bleistiftzeichnung „Offizier in der Schlacht bei Cœuilly“ ist eine Studie zu 

der Figur des Major Haldenwang. 
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3.5 Briefe an Carl von Haeberlin  

Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I  

 

Brief  [76] (1880) 

Indessen habe ich den ersten Tag v. Champigny Kampf am Park von Coeilly mit 

lebensgroßen Figuren angefangen für die nächste Ausstellung in Stuttgart521.  Ich 

bin heute noch ganz quadratisch aufgelegt, so sehr haben Alex [ein Sohn] u. ich 

gestern an der Leinwand Quadrate gemacht. […] Diese Arbeit macht mir 

Mordsspaß u. gibt auch wieder etwas Oberwasser in die Mühle.“  

Wenig später bittet Otto von Faber du Faur Haeberlin: „Ich möchte dich nämlich 

bitten mir gefälligst eine flüchtige Zeichnung von der Fahne des 1ten Regts Kö-

nigin Olga zu machen. Natürlich zu m. Bild. Sie soll sehr zerfetzt sein.522  

Brief  [94] (1881) 

Freund Schönleber523 hat schon eine Bombe losgelassen. […] Habe ich Glück, so 

bleibts [das Gemälde] in Stuttgart, habe ich keins, so ziehe ich im Lande mit 

herum lasse es auf eine Stange machen, miethe einen Orgelmann und erkläre die 

Sache mit einem spanischen Rohr. Das gibt eine gesunde Bewegung; mein Spit-

zer sammelt mit einem Blechgefäß im Maul ein.  

                                           

 

 

521
 Laut Inventarblatt der Staatsgalerie Stuttgart wurde das Bild 1881 auf der Württembergi-

schen  Landesgewerbeausstellung vom Künstler gekauft.  
522

 Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I Brief [76] (1880)..  

523
 Nach dem Auszug Böcklins übernahm Gustav Schönleber 1874 dessen Atelier im Hause 

Otto von Faber du Faurs (von Zwehl 1939, S. 54). 
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4. Ambulanz bei einem Barrikadenkampf 

4.1. Gesamtansicht Ambulanz bei einem Barrikadenkampf  

 

Öl auf Leinwand, 340 x 292 cm 

Bezeichnet rechts unten:  O. von Faber du Faur 1883 

Staatsgalerie  Stuttgart  
 

Literatur:  

Engels   1902,   S. 66 Abb. 60b  

Musper   1941,  S. 131 

Ostini   1915,   S. 8 

Pecht  1883,   S. 47 

 

Neuere Ausstellung: Berlin 1990,  Deutsches Historisches Museum 

 

4.2. Studie zur Ambulanz 

 

 

Öl auf Leinwand, 68,5 x 48,5 cm 

Staatsgalerie Stuttgart  
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4.3. Friedrich Pecht über die Ambulanz524 

„Das fragliche Bild Fabers entbehrt darum so sehr des Interesses, weil ihm gera-

de das völlig mangelt, was sein Champigny [Die Württemberger zu Cœuilly] 

auszeichnet, wo wir  […] Partei für diese echt deutschen Eisenköpfe nehmen, 

während diese Franzosen […] ein beliebiges Gesindel sind, von dem uns auch 

nicht ein einziger von seiner Existenz zu überzeugen vermag, dessen Gegner 

und Gründe zum Kampf aber wir nicht einmal zu ahnen vermögen. Daß man 

überhaupt eine Barrikade besteigt und das Blut seiner Mitbürger vielleicht recht 

muthwillig vergießt, das ist doch noch kein Ruhmestitel und gibt noch viel we-

niger ein Recht auf unsere Theilnahme, besonders, wenn der Maler selber offen-

bar auch nicht die geringste für seine Helden hatte, sie bloß als Träger von Farb-

flecken benutzte.“  

4.4. Brief Adolf Schreyers  

an Otto von Faber du Faur über die Zurückweisung des Gemäldes „Ambulanz 

bei einem Barrikadenkampf“ zur Internationalen Kunstausstellung 1883 in 

München.525   

 

 Cronberg bei Frankfurt a. M., 4. Aug. 1883.  

Mein verehrter Freund,  

Ihre lieben Zeilen, auf die ich vorbereitet war, durch Ihre verehrte Gattin, veran-

lassen mich, Ihnen vor allem zuzurufen: "Machen Sie sich nichts daraus aus die-

ser scheinbaren Kränkung." Ich werde Ihnen meine Ansicht über diese Angele-

genheit in wenig Worten auseinandersetzen. Gehört man zu einer Korporation, 

in welcher sich viele Knoten [?] und Kaffern befinden, so bleibt Neid und Miss-

gunst gegen den Gentleman nie aus, ja dadurch, dass man anders fühlt und 

denkt, kann förmlich Haß erzeugt werden. Ich brauche weder Ihr Bild zu sehen, 

noch brauche ich eine Kritik zu lesen, so wie ich Ihr Talent, Ihre Gesinnungen 

kenne, Ihre Begeisterung für die Kunst, den Ernst, den Fleiß, so steht bei mir 

fest, was ich oben gesagt habe. Ein Bild von Ihnen zu refusieren ist ganz einfach 

eine erbärmliche Intrigue. Ŕ Die Welt ist mir nicht neu, aber ganz besonders 

kenne ich Kunst und Malerverhältnisse. Ein sehr großes Verbrechen von Ihnen 

                                           

 

 

524
 Pecht 1883, S. 48. 

525
 http://www.kronberger-maler.de/Adolf Schreyer 

http://www.kronberger-maler.de/
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ist, daß Sie sich nicht unter die Kleie mischen und ruhig für sich leben. Ŕ Nicht 

Ihr Bild wurde refusiert, nein der Gentleman wurde refusiert. Ŕ Mein verehrter 

Freund, halten Sie meine hier ausgesprochene Ansicht nicht für eine Redensart 

oder eine momentane Auffassung, nein, das sind ganz positive Erfahrungen, 

welche ich gemacht habe. Sie sind nicht der erste, dem solche Erbärmlichkeit 

widerfährt, und Sie werden auch nicht der letzte sein. Der Knote [?]  haßt den 

Gentleman ganz entsetzlich und nun kommt auch noch hinzu, daß Sie in Ham-

burg einen ausgesprochenen Succes gehabt haben, und auch noch ein schönes 

Sümmchen heimbrachten. Nein, mein lieber Freund, das hält der Neid nicht aus, 

er muß heraus. Ŕ Sie werden erstaunt sein, was ich den Herrn Kollegen zutraue, 

aber es ist leider so ─ es wäre töricht, zu glauben, daß jeder, der malt, auch eine 

feine geläuterte Künstlernatur sei. ─  Wenn alle Maler Künstler wären, dann wä-

re die Malerkorporation eine vortreffliche Gesellschaft, wo solche Erbärmlich-

keiten nicht vorkommen könnten. Ich bitte Sie, lassen Sie sich auch nicht einen 

Moment herunterstimmen, oder gar entmutigen. Ŕ  Sie werden fest mit Begeiste-

rung bei Ihrer Kunst bleiben, wie ein guter Soldat, der sich nicht rührt, wenn ein 

Kügelchen nach ihm geschossen wird. Ŕ Hier, verehrter Freund, habe ich meine 

Überzeugung ausgesprochen, welche auf Erfahrungen beruht. Kommen Sie mit 

der liebenswürdigen Gattin recht bald zu uns, und vergessen Sie alle die kleinen 

Unannehmlichkeiten. Seien Sie Beide aufs allerherzlichste gegrüßt und ich blei-

be Ihr aufrichtiger Freund Schreyer.  
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5. Das Panorama „Die Schlacht bei Wörth“  

5.1. Skizzen 

 

1. Nebenblatt 

Öl auf Leinwand 140 x 291,5 cm 

Datierung: 1881 (erschlossen)  

Bezeichnet: roter Stempel rechts unten 

 O. Faber du Faur, Nachlass,  

Bayerisches Armeemuseum Ingolstadt,  

Inv.Nr.C 3090 a 

2. Nebenblatt 

Öl auf Leinwand 141 cm x 288 cm 

Datierung: 1881 (erschlossen)  

Bezeichnet: roter Stempel rechts unten  

O. Faber du Faur, Nachlass,  

Bayerisches Armeemuseum Ingolstadt, 

Inv. Nr. C 3090 b  

 

3. Nebenblatt  

Öl auf Leinwand 141 x 288 cm  

Datierung: 1881 (erschlossen)  

Bezeichnet: roter Stempel rechts unten  

O. Faber du Faur, Nachlass;  

Bayerisches Armeemuseum Ingolstadt,   

Inv. C 3090 c 

  

Hauptblatt  

Öl auf Leinwand 140 x 289 cm  

Datierung: 1881 (erschlossen)  

Bezeichnet: roter Stempel rechts unten 

O. Faber du Faur, Nachlass,  

Bayerisches Armeemuseum Ingolstadt,   

Inv.-Nr. C 3090 d 

 

 

Literatur: Ausstellungskatalog Stuttgart 2006 S. 155 Abb. 216   
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5.2. Hintergrundinformationen zum Panorama-Auftrag    

5.2.1. Auftraggeber und Mitarbeiter 

Nur zögerlich zeigten sich in Deutschland die bedeutenderen Schlachtenmaler 

bereit, sich in der Panoramamalerei zu versuchen. So lehnten Franz Adam, Emil 

Hünten und Georg Bleibtreu einen Panoramaauftrag ab, so dass Louis Braun der 

erste Maler der Schlachtenpanoramen zum Krieg von 1870/71 in Deutschland 

wurde (Eröffnung des Sedanpanoramas in Frankfurt am 2. September 1880), 

gefolgt von Emil Hünten und Wilhelm Simmler mit dem Panorama „Sturm auf 

St. Privat” (St. Privat / Gravelotte)  in Berlin (Eröffnung Februar 1881).   

Im Auftrag einer in Frankfurt ansässigen Panorama-Aktiengesellschaft bietet 

Baron Erlanger526 Otto von Faber du Faur im Dezember 1880 den Auftrag eines 

Schlachtenpanoramas für das neu zu erbauende Dammtor-Panorama in Ham-

burg an. Vorgesehener Eröffnungstermin ist der Jahrestag der Schlacht, der 6. 

August, des übernächsten Jahres 1882.  

Das Panoramagebäude wurde von dem Architekturbüro Seestern-Pauly auf ei-

nem an den Zoologischen Garten angrenzenden Grundstück „nach bewährter 

Manier“, d.h. passend für die übliche Leinwandgröße von 14 x 116 m, errichtet. 

1886 wird das Panorama in Köln am Rudolfplatz installiert, wo ein Vorgänger-

bild abgelöst wurde.527 1890 wird es in München gezeigt, über sein weiteres 

Schicksal ist nichts bekannt. Der Nachweis, dass Otto von Faber du Faurs Pano-

rama auf „einer Pariser Weltausstellung einen außerordentlichen Erfolg“ erzielt 

hätte,528 ist nicht zu erbringen. 529   

                                           

 

 

526
 Oettermann 1980, S. 188.  

Die Familie Erlanger ist eine Frankfurter Bankiersfamilie. Otto von Faber du Faur muss mit 

Baron Ludwig von Erlanger verhandelt haben, der 1878 nach dem Ableben seines Vaters Ba-

ron Raphael von Erlanger die Leitung des Frankfurter Bankhauses Erlanger & Söhne über-

nahm. Die Bedeutung dieses Bankhauses geht aus einer Würdigung hervor, die 1898 zum 

Tode Ludwig von Erlangers in der Presse erschien: „Besonders auf dem Gebiete der 

Finanzirungen entfaltete unter ihm das Haus eine sehr lebhafte Thätigkeit, in Betheiligung an 

Anleihen, in der Errichtung von Banken, in der Begründung von industriellen Unternehmun-

gen, im Bau und in der Verwerthung von Eisenbahnen.“ Zit. bei Mendelssohn 2005, S. 70.                                        
527

 Kölner Vergnügungsanzeiger vom 22. 03 1886. 
528

 Musper 1941, S. 129. In Frage kommt ja wohl nur die Weltausstellung von 1889. Die 

nächste Pariser Weltausstellung fand erst 1900 statt, zu einer Zeit also, als das Interesse an 

Panoramen merklich abgenommen hatte.   
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Grundsätzlich war die Anfertigung eines Panoramas in Anbetracht der Größe 

der Fläche (hier 1.624 m
2
) und der vom Auftraggeber verlangten raschen Fertig-

stellung bei einem festgesetzten Eröffnungstermin von einem Maler allein nicht 

zu leisten. Von Anfang an ist für Otto von Faber du Faur klar, dass nur Haeber-

lin als selbstständiger Mitarbeiter in Frage kommt.530 Otto von Faber du Faur 

schreibt über die Bezahlung durch Erlanger an Haeberlin: „Wir nehmen ein 

Heidengeld ein, haben aber auch Heiden Ausgaben“, und doch: „Bitte schreibe 

mir gelegentlich, ob dir die Summe von 50 000 Mark genug erscheint, ob du 

deine versprochene Beihilfe nicht zurückziehst (unter uns gesagt, ich würde 

dann auch danken).531   

Otto von Faber du Faur schlägt die Aufgabenverteilung wie folgt vor: „Wir set-

zen die Hauptbilder gemeinschaftlich fest. Ich übernehme die Composition der 

Soldatenmänner. Die zu machenden Terrainstudien machen wir gemeinschaft-

lich oder einzeln je nach Besprechung. Dann componiren wir alles gemein-

schaftlich durch. Beim Malen thut jeder sein Bestes, wo er sich nützlich machen 

kann. Die Gäule werden wohl mir zufallen. Wir theilen den Gewinn u. die Un-

kosten, […] so daß schließl. du und ich genau gleich viel hat. Dieß meine An-

sicht. Schreibe mir darüber ganz offen, ob dir das paßt, dann wollen wir das 

Beste thun.“532 

Befragt man die Komposition nach dem jeweiligen Anteil Otto von Faber du 

Faurs und Haeberlins, so ist die Formulierung in Brief [90] „Dann componiren 

wir alles gemeinschaftlich durch” vage. Es ist davon auszugehen, dass die Kom-

position weitestgehend von von Faber du Faur stammt und in ihr Einzelheiten 

von Haeberlin eingefügt wurden. Diesen Schluss erlaubt auch die Bemerkung 

im Brief [100]: „Deine Studien von den Fröschweiler Häusern habe ich heute zu 

verwerthen angefangen und mich an der gewissenhaften Arbeit deiner Studien 

gefreut. Das große Haus paradiert schon in der Skizze.” Beweiskräftig für die 

weitgehende Autorschaft Otto von Faber du Faurs ist jedoch das im Panorama 

zu Tage tretende militärische Fachwissen.  

Von Faber du Faur und Haeberlin benötigen weitere Hilfskräfte, darunter befin-

det sich auch Robert Haug, ein Schüler Haeberlins und späterer Professor (ab 

                                                                                                                                    

 

 

529
 So Stephan Oettermann fernmündlich am 01.12.2007. 

530
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [84] (1880).  

531
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [88] (1881). 

532
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Briefe [89] (1881), [90] 13. April 1881, [100] 20. September 

1881. 
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1894) an der Stuttgarter Kunstschule.533 Von Faber du Faurs Ansprüche an die 

künstlerischen Qualitäten der zu engagierenden Assistenten sind hoch, so bleibt 

Haug zunächst eine selbstständige Arbeit in Hamburg verwehrt.534 Von Faber du 

Faur beauftragt weitere Landschaftsmaler535 aus München und beklagt später 

ihre unzulängliche Arbeit und die nervenaufreibende notwendige enge Zusam-

menarbeit mit ihnen. Weitere Panoramen hat Otto von Faber du Faur nicht er-

stellt. 

Im Jahre 1888 wurden Teile des Panoramas und des faux terrains von Joseph 

Krieger und Adalbert Heine restauriert, die „das treffliche Werk in alter Frische 

wieder aufleben ließen“.536   

5.2.2. Vorarbeiten zum Panorama 

Die Wahl der darzustellenden Schlacht hing auch von der Möglichkeit ab, vor 

Ort Terrainstudien machen zu können.537 Die Wahl Wörths entsprach den Erwar-

tungen Otto von Faber du Faurs. Die Reisevorbereitungen dorthin zwecks Ter-

                                           

 

 

533
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [99] v. 13.07.1881.  

534
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Briefe  [96] (1881), [100] 20.09.1881.  

535
 Darunter Schönchen,  Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [100) v. 20.09.1881; wahrscheinlich 

Heinrich Schönchen. Halder 1888, S. 23 nennt die Herren Krieger, Schönchen und Biebers-

tein, sämtliche Landschaftsmaler aus München, für die Restaurierung 1888 Krieger und Hei-

ne. Die Hamburger Nachrichten vom 06.08.1882 teilen mit, dass der Sohn Hans von Faber du 

Faur wacker an der Ausführung der Pferde und Ausrüstungsgegenstände der Soldaten mitge-

arbeitet habe und dass die sehr fein mit der Landschaft zusammengestimmte Luft überwie-

gend von dem Maler v. Zwehl herrühre.  
536

 Halder 1888, S. 23. 
537

 Otto von Faber du Faur schreibt am 1. Mai 1881 [91]: In Frankfurt werde ich mit Erlanger 

noch eine Besprechung haben; hauptsächlich wegen Sedan. Die Nachrichten über die Mög-

lichkeiten Terrainstudien zu machen, lauten ungünstig, und zwar von Hohenlohe, an den sich 

Weimar in meinem Namen gewandt hat. Neuville hat vor 1 Jahr die Erlaubniß bei Hohenlohe 

nachgesucht bei Metz Terrainstudien machen zu dürfen, was in Berlin entschieden abgelehnt 

wurde. So wird‟s mir auch in Paris nicht erlaubt werden (glaubt Hohenlohe) und eine Emp-

fehlung, welche er dem Prof. Hünten nach Le Mans an den Präfecten mitgegeben war recht 

schön, allein als Hünten zeichnen wollte, wurde er von den Bauern verjagt (so schreibt Ho-

henlohe). Ich werde Erlanger vorschlagen, ein sujet auf deutschem Boden zu wählen. Wörth 

oder Rezonville  [Vionville] […] Er wird hoffentlich drauf eingehen.  
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rainstudien vermitteln einen Einblick in die Beschwernis des damaligen Rei-

sens.538  

Ein technisches Hilfsmittel war der „photographische Apparat“.539 „Von Hünten 

habe ich einige gute Winke erhalten. Er rathet ein photographisches Rundbild 

mit aufgestellten Figuren machen zu lassen um die Größe v. Figuren zur Land-

schaft zu erhalten. Ich habe auch nach Hagenau an 1 Photographen geschrie-

ben.“540 Wie weit Otto von Faber du Faur mit Fotografien gearbeitet hat, ist sei-

nen Briefen nicht zu entnehmen.  

5.2.3. Zur Technik der Leinwandbemalung   

Die Bemalung der Leinwand vollzog sich in mehreren Arbeitsschritten, auf die 

Otto von Faber du Faur in seinen Briefen an Haeberlin zu sprechen kommt. „Ich 

habe mir 4 Theile eines Kreises in 
1

/10
 
 Maßstab v. 14 Meter Höhe 116 Meter 

lang machen lassen, habe auch die 4 Seiten in vielen Bleistiftzeichnungen 

projectirt.“541  

Eine weitere Schwierigkeit bereitete das Verziehen der Leinwand: die Leinwand 

war so befestigt, dass sie oben und an den Seiten nicht nachgeben konnte. Beim 

Trocknen nach Anfeuchten und Grundierung wölbte sich die Leinwand in der 

Mitte um etwa einen Meter vor.542 Otto von Faber du Faur teilt seine diesbezüg-

liche Erfahrung Haeberlin mit: „Die Leinwand hat schon d. Krümmung, alle ge-

raden Linien außer der senkrechten müssen leicht gekrümmt werden, um gerade 

                                           

 

 

538
 Cod. hist. 40 412, Fasz. I Brief [95] (1881): Also nächsten Samstag reisen wir hier. Dazu 

eine Frage. Der nächste Weg von der Bahn nach Fröschweiler bildet die Station Walburg 

[Wallburg], die 2te Station nach Sulz. Ich habe bei meiner letzten Anwesenheit daselbst mit 

dem mich fahrenden Kutscher verabredet, daß er uns auf briefl. Nachricht in Wallburg abho-

len wolle. Nun frage ich ist dirs Recht wenn ich einen 4sitzer nach Wallburg bestelle zu mei-

nem Zug, welcher um 5 Uhr in Carlsruhe wegfährt (Güterzug mit 3ter Classe. Der nächste 

geht erst um 9 Uhr 40. Man ist dann 4 Stunden in Carlsruhe eingeschneit und weiß sich nicht 

zu helfen vor Schlaf und Langeweile. Oder willst du vielleicht den Weg zu Fuß von Wallburg 

od. Sulz machen und lassen wir uns unser Gepäck nach Fröschweiler bringen. Bitte möglichst 

bald deine Ansicht hierüber hierher. Mir ists Wurst.“ 
539

 Cod. hist. 4
0 
412, Fasz. I Brief [96] (1881). 

540
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [95] (1881). 

541
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Briefe [95] (1881), [101] (1881), [102] (1881). Es sind das 

Hauptblatt und die 3 Nebenblätter.  
542

 Oettermann 1980, S. 45. 

Cod. hist. 4
0 

412, Fasz. I Brief [101] (1881). Keine Zahl 
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zu erscheinen. Man lernt nicht aus. Du hast das wahrscheinlich gewußt.“ Und 

zur weiteren Klarstellung:  „Nur bei der Landschaft sind gerade Linien ge-

krümmt. In d. Figuren ists nicht nöthig.”543  

Von den Ölskizzen wurden Pausen angefertigt. Dazu heißt es: „Die Pause ist mir 

schrecklich und schwierig zu gleich; da man in kompakten Gruppen das Detail 

schwer durchblickt und so muß stellenweise auf der Pause componirt werden. 

Das Ganze wird mit chinesischer Tinte mit dem Gänsekiel gezeichnet.544 […] 

Dazu mußte scheußliches durchsichtiges Pauspapier genommen werden, da man 

durch gutes Anderes beinahe Nichts sah, und das ist spröde und brüchig, dazu 

klein das geleimt werden mußte. Es ist eine niederträchtige Arbeit.“545 Seine 

Stimmung zeigt die Zeichnung mit der Beischrift „Das soll ich sein vor dem 

Pausen“.546  

Die Pausen wurden an die Pariser Firma Binant geschickt, die die Umrisse in 

Hamburg im Panoramagebäude mittels eines Skioptikons (Laterna magica) auf 

die aufgehängte Leinwand übertrug.547 Am 25. Dezember 1881 teilt der Archi-

tekt Th. Richter aus Hamburg Otto von Faber du Faur mit: „Die Leinwand zum 

Bild erhält am 27
ten 

 bis 29
ten 

den letzten Anstrich. Der Reflecteur ist aufgehängt 

und haben die Franzosen den Schirm bereits in Arbeit.“548  

 

 

 

 

                                           

 

 

543
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Briefe [95] (1881), [96] (1881). 

544
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [101] (1881). 

545
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [103] (1881). 

546
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [104] (1881); siehe Abbildung 85.  

547
 ZfbK 1882 Bd. 17.   

548
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I Brief [106] 21.12.1881. Es blieben also für die Bemalung der 

Leinwand sieben Monate Zeit. In Robichon 1979, S. 260 Längsschnitt durch ein Panorama 

mit Reflecteur.  



205 

Aber durch Eintritt einer Krankheit ergibt sich eine Verzögerung des Arbeitsbe-

ginns in Hamburg.549 Pecht spricht davon, dass die Figuren im Panorama von 

Wörth „nur wenig mehr als skizziert“ seien.550 Eine Ursache mag der verspätete 

Arbeitsbeginn gewesen sein.  

                                           

 

 

549
 Cod. hist. 40 412, Fasz. I Brief 109] (1882): Heute Neujahr [1882] erhalte ich den […] 

eingeschloßenen Brief Binants in Paris daß die Frau des Zeichners Herr Perieux gefährlich 

erkrankt sey und daß er somit nicht gleich mit der Übertragung beginnen könne. Zudem sei es 

gut, wenn man auch die Leinwand 10-12 Tage austrocknen lasse. Wenn es Etwas hülfe, wür-

de ich guter Laune werden; doch es ist nichts zu machen. Somit wird die Geschichte erst Ende 

Januar beginnen können […].  Wahrscheinlich werde ich noch nach Paris reisen, um dort zu 

treiben, da ich eine scheußliche Zeit verliere. Jedenfalls erhältst du umgehends von jeder Än-

derung sofort Kabelnachricht. Scheußlich aber wahr. Du hast wenigstens deine feste Beschäf-

tigung. 
550

 Siehe S.72. 
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VI.2 Ergänzende Beispiele zu  verschiedenen Bildtypen  

1. Dragonerattacke aus der Schlacht bei Wörth 

 

Öl auf Leinwand, 29,2 x 52 cm 

Bezeichnet rechts unten: Monogrammligatur OF 76 

Staatsgalerie Stuttgart Inv. Nr. 1648 

Aus der Pflaumstiftung 1912 übernommen,  

jetzt Hällisch-Fränkisches Museum Schwäbisch Hall  

 

Das Gemälde stellt eine preußische Dragonerattacke auf eine französische Artil-

leriestellung dar; der Schauplatz bleibt vage. Bock551 hat eine Ähnlichkeit mit 

einem früher zu datierenden Holzstich Otto von Faber du Faurs festgestellt, auf 

dem die Artilleriestellung deutlicher zu erkennen ist. Der Nahkampf bietet Ge-

legenheit zur Wiedergabe eines vielfältigen farblichen Nebeneinanders von Uni-

formen, Tierleibern und Erdtönen. Das Gemälde ist auf 1876 datiert und ist ein 

Beleg für die Vielfarbigkeit der Gemälde Otto von Faber du Faurs zu diesem 

Zeitpunkt.   

Diese Gemälde wurde als Druckgraphik verbreitet.  

                                           

 

 

551
 Bock 1982, S. 115 Abb. 11 und Abb. 12. 
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2. Attacke der Chasseurs d’Afrique bei Floing  

 

Öl auf Leinwand, 121 x 242 cm,   

Bezeichnet: O.v.Faber du Faur  

Kunsthandel: Leo Spik Berlin 

 

Das Gemälde wurde im Münchner Kunstverein 1877 und auf der Berliner Aka-

demischen Kunstausstellung 1877 gezeigt.  

Hierzu die Kritik:  

Münchner Kunstverein: Nicht wenige Zeichnungsfehler trägt Faber du Faur‟s 

Angriff der Chasseurs d‟Afrique bei Sedan. Dazu kommt eine Pinselführung, die 

flott sein soll, aber in der Tat roh und unsauber ist (ZfbK 1877 Bd. 12 Beiblatt 

Kunstchronik 44 v. 09.08.1877 Sp. 709).  

Berliner akademische Kunstausstellung: Ein Kunterbunt, das noch kein Bild 

ergibt. (ZfbK 1877 Bd. 13 Beiblatt Kunstchronik 4 v. 08.11.1877  Sp. 51).  

 

Es handelt sich wahrscheinlich um das Gemälde „Attaque bei Sedan“, das Otto 

von Faber du Faur Haeberlin gegenüber erwähnt (siehe S. 44). Otto von Faber 

du Faur selbst schätzt die Farbgebung und die Bewegung, die das Gemälde aus-

zeichnen, und unter diesem Gesichtspunkt hat es beispielgebenden Charakter für 

seine zukünftige Malerei.   
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3. Kürassierattacke 

 

Öl auf Leinwand, 59 x: 98 cm.  

Bezeichnet: unten rechts O.v.Faber du Faur   

Ausstellungskatalog Berlin Nr. 155 (um 1889/91),  

Kunsthandel: Karl und Faber, München  

Anonym bleiben der Ort des Geschehens und die Protagonisten. Zwei Offiziere 

sprengen der hinten ihnen bildparallel angetretenen Truppe voran. In der Bewe-

gung der vorwärts sprengenden Tiere paaren sich Eleganz und Dynamik. Die 

dunklen Schwarzbrauntöne mit den spannungsvoll dagegen gesetzten gelbwei-

ßen Farbtönen deuten auf eine späte Datierung hin. 1897 erhielt eine 

„Kürassierattacke“ Otto von Faber du Faurs eine mention honorable des Pariser 

Salons,552 nähere Daten hierzu liegen nicht vor.  

                                           

 

 

552
 Das geistige Deutschland, S. 146 
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4. Auffahrende französische Artillerie 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Öl auf Karton, 21 x 46 cm  

Sign. unten rechts Privatbesitz 

 

5. Auffahrende Artillerie  

 
 

Öl auf Pappe, 11 x 40 cm  

Nachlassstempel Privatbesitz  

In: Ausstellungskatalog  Esslingen/Konstanz S. 98  

Ein weiteres Beispiel bei Ludwig 1977, S. 51. 

 

Die auffahrende Artillerie ist ein häufig auftretender Bildgegenstand. Die ge-

zeigten Beispiele zeigen eine unterschiedliche Anwendung der Farbe. Die rötli-

che Tönung hat vorausweisenden Charakter auf das blutige Schlachtgeschehen, 

die gelbliche Farbgebung folgt eher ästhetischen Gesichtspunkten.  
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6.   Schwere Arbeit    

 
 

In: Engels 1902 S. 60. Fischer S. 125   

Ausstellungskatalog Berlin 1927 Nr. 121 (1880) 

 

Ein weiteres Beispiel in Ludwig 1977, S. 50.  

Die Mühsal der bäuerlichen Arbeitswelt in Europa verkörpern die Zugpferde, 

denn Menschen sind in den Beispielen in den Hintergrund gedrängt. So konzen-

triert sich Otto von Faber du Faur auf die Darstellung der Tiere und belässt ih-

nen trotz aller Anstrengung ihre Würde. Sozialkritische Aspekte finden keinen 

Eingang in die Malerei Otto von Faber du Faurs.  
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7.   Araber mit Pferd  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Öl auf Pappe, 50 x 39,8 cm  

Bayerische Staatsgemäldesammlungen - Neue Pinakothek, München 

 

 

Literatur:   

Ludwig 1977, S. 52 

Muchall -Viebrook. Abb. S. 362  

Die emotionale Beziehung zwischen Mann und Pferd kennzeichnet dieses Ge-

mälde, dabei wird das Pferd zum bevorzugten Ausdrucksträger. Die anrührende 

Szene steht im Gegensatz zu der rauen, unwirtlichen Umgebung, in der sie ein-

gebettet ist. Die Aufteilung der Bildfläche in Dreiecksflächen mit Einpassung 

der Figuren findet sich häufig bei Otto von Faber du Faur. Für eine späte Datie-

rung sind die dunklen Brauntöne und die „leuchtenden“ Akzente typisch.  
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8. Erbeutet 

 

Öl auf Leinwand, 57,8 x 117,3 cm  

Bayerische Staatsgemäldesammlungen - Neue Pinakothek, München 

 

 

Literatur:  

Engels 1902, S. 66.    

Haja/Wimmer 2000 Abb. S. 55 

Ludwig 1977. S. 50 

 

 

Selbst eine Unrechtshandlung kann poetisch dargestellt werden. Das zeigt das 

Gemälde „Erbeutet“, auf dem Beduinenreiter eine Schafherde vor sich hertrei-

ben. Leuchtende Goldtöne drücken das Verwobensein von Natur, Mensch und 

Tier aus. Über den Ankauf durch die Pinakothek siehe S. 167.  
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9. Arabische Reiter  

 
 

Öl auf Leinwand, 55 x 82 cm  

Kunsthandel  

Die dichte berittene Kleingruppe der fantastisch gekleideten Beduinen mit Fah-

nenträger ist ein typisches Beispiel der Malerei Otto von Faber du Faurs. Das 

Gemälde ist ganz auf koloristische Effekte ausgerichtet. Im Brief vom 24. No-

vember 1883 aus Tanger erwähnt Otto von Faber du Faur die prächtigen bis auf 

den Boden reichenden „Schweife“ der Pferde; in vielen Gemälden findet man 

sie wieder.  
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10.  Rückkehr der Sieger  

 
 

Öl auf Leinwand, 98,1 x 276,9 cm  

Kunsthandel  

 

Vor nordafrikanischen von der Sonne beleuchteten Architekturen, die relativ 

selten in den Gemälden vorkommen, erstreckt sich ein Reiterzug. Otto von Fa-

ber du Faur war von Menschen, die sich in Zügen bewegen, fasziniert und zeigt 

sie in verschiedenen Einkleidungen.553 So kann diese Darstellungsart als ein 

Kennzeichnen der Malerei Otto von Faber du Faurs bezeichnet werden.  

Im Kunsthandel firmierte dieses Gemälde unter dem Titel „Rückkehr der Sie-

ger“ und ist nicht zu verwechseln mit dem Gemälde „Einzug der Sieger“   Ab-

bildung 51.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                           

 

 

553
 Siehe  S. 89. 
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VII. Zusammenfassung 

Eine Grobeinteilung des Œuvres Otto von Faber du Faurs lässt sich vornehmen 

in 1). Schlachtendarstellungen aus dem Krieg von 1870/71, die auf einen Auf-

trag hin entstanden sind, und 2.) in freie Arbeiten. Zur ersten Kategorie gehören 

die beiden Arbeiten zu den Schlachten bei Champigny und das Panorama „Die 

Schlacht bei Wörth“, die freien Arbeiten zeigen ebenfalls Kriegsgeschehen so-

wie Beduinendarstellungen.     

Zu 1). Der Krieg von 1870/71 wurde von weiten Kreisen der deutschen Öffent-

lichkeit gebilligt und unter nationalem Vorzeichen gesehen. Damit verbunden 

war die Auffassung vom Krieg als dem Feld der Ehre; der Kampf des Soldaten 

war eine sittliche Tat, und der Tod des Soldaten wurde als Heldentod verklärt. 

Diesen gesellschaftlichen Erwartungen hat Otto von Faber du Faur in den beiden 

für den staatlichen Ankauf konzipierten Gemälden zu den Rückeroberungs-

kämpfen der Württemberger bei Champigny „Die Schlacht bei Champigny“ und 

„Die Württemberger bei Cœuilly“ entsprochen. Diese Gemälde begründeten den 

Ruhm Otto von Faber du Faurs als Schlachtenmaler. Ein Vergleich der Gemälde 

zeigt die unmittelbarere Darstellung des Kampfgeschehens in dem Gemälde 

„Die Württemberger bei Cœuilly“, das 1881 mit einem Abstand von 5 Jahren zu 

„Die Schlacht bei Champigny“ entstanden ist. In „Cœuilly“ gibt es keine 

Repoussoirs mehr zur Verschönerung der Landschaft, ebenso entfällt die Dar-

stellung des Schlachtenlenkers in erhöhter Position. Die Verantwortung für das 

Kampfgeschehen liegt bei den in vorderster Front kämpfenden, vom Tode be-

drohten Offizieren und Soldaten. Die Frontalansicht eines verwundeten Offiziers 

mit seinen Assistenzfiguren veranschaulicht nicht nur, dass der Sieg eine Ge-

meinschaftsleistung von Offizieren und Soldaten ist, sondern verklärt darüber 

hinaus den Durchhaltewillen als Notwendigkeit zum Sieg über den Feind. In der 

Darstellung der Realität des Schlachtfeldes ging Otto von Faber du Faur nicht 

über die in der Gesellschaft geltenden Konventionen hinaus.  

1880 wurde Otto von Faber du Faur mit der Erstellung eines Schlachtenpanora-

mas beauftragt. Die deutschen Schlachtenpanoramen zum Krieg von 1870/71 

waren an verschiedene Rahmenbedingungen gebunden: sie sollten unter Beach-

tung der historischen Treue ein Ort der nationalen Erinnerungskultur sein und 

gleichzeitig ein Ort der Massenunterhaltung. Den Dabeigewesenen mussten sie 

die Möglichkeit zur Selbstglorifizierung bieten, allen Betrachtern aber die illusi-

onäre Teilhabe an dem als glorios erlebten Geschehen vermitteln. Die Aufgabe 

war komplex, dazu kam die Unerfahrenheit der Maler mit der neuen Maltechnik. 

Nach den erhaltenen vier Ölskizzen und schriftlichen Quellen zum Panorama 

„Die Schlacht bei Wörth“ hat Otto von Faber du Faur den vorgegebenen Rah-

menbedingungen entsprochen. Darüber hinaus weisen die Skizzen durch die 

Landschaftsdarstellung sowie durch Briefnotizen Otto von Faber du Faur als 

einen Maler aus, der auf der Darstellung von Luft, von „Luftlichtern“, beharrt. 
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Mit Einbeziehung atmosphärischer Elemente greift er moderne Entwicklungen 

der Malerei auf.  

Zu 2.) In den freien Arbeiten ist der Bildgegenstand Mann und Pferd ein durch-

gehendes Kennzeichen. Das Thema erfährt im Wesentlichen zwei Einkleidun-

gen: 2.1) der berittene Soldat des Krieges von 1870/71 und 2.2) der Beduine 

Nordafrikas. Die bevorzugte Darstellungsform ist die Gruppe, sei es die in 

Zugform heransprengende Reitergruppe oder die im reduzierten Bewegungsmo-

tiv auftretende Kleingruppe.   

2.1) In der soldatischen Einkleidung zeigt Otto von Faber wiederholt die Reiter-

attacke und als Kleingruppe die berittene Feldartillerie im Einsatz. Der doku-

mentarische Aspekt wird vielfach vernachlässigt, eigentliches Bildthema wird 

die Geschwindigkeit der vorwärts sprengenden Reitergruppe. Die Anonymität 

der Protagonisten erleichtert den Verzicht auf die Überhöhung der Kampfhand-

lung als sittliche Tat.  

2.2) Die Beduinen können Ŕ wie die Soldaten in einem vorwärts sprengenden 

Reitersturm Ŕ in dem Reiterspiel Fantasia gezeigt werden. In diesem Punkt be-

steht die engste Verwandtschaft zwischen Soldaten- und Beduinendarstellungen, 

denn für beide ist der stürmende Reiterzug das Vehikel für die Darstellung von 

Geschwindigkeit.  

Die Kleingruppe mit eingeschränktem Bewegungsmotiv ist die am häufigsten 

gewählte Darstellungsform für die Beduinen. Die Stadt Tanger, die Otto von 

Faber du Faur 1883 für ca. 4 Wochen besuchte, offenbart für ihn ein „Wunder-

land“. Dieser Sichtweise entsprechend wird die Welt der Beduinen in der Dar-

stellung zu einer poetisch überhöhten Scheinwelt, die den Einklang von Natur, 

Mensch und Tier zum Ausdruck bringt und den sozialkritischen Aspekt völlig 

ausklammert. Diese poetischen Fantasiegestalten sind selten in konkrete All-

tagssituation eingebunden, sondern sie besitzen etwas Schimäres. Deshalb sind 

sie nicht der Gattung Genre zuzuordnen.    

Die beiden genannten Themen Ŕ Soldaten im Einsatz im Krieg von 1870/71 und 

Beduinen Ŕ sind die am häufigsten ausgeführten Darstellungsgegenstände.  

Ein wiederholt auftretendes Bildthema ist der Kriegstod als Massenphänomen. 

Aus dem Krieg von 1870/71 hat sich nur die Skizze zu dem Straßenkampf in 

Bazeilles (bei Sedan) erhalten, dagegen ist der Rückzug der Großen Armee 1812 

aus Russland ein häufig auftretendes Motiv.   Die Überhöhung des Soldatento-

des als sinnstiftendes Opfer für die Gesellschaft ist abgelöst durch den Unter-

gang des Einzelnen in einer anonymen Masse ohne gesellschaftlichen Rückbe-

zug. In diesen Rückzugsdarstellungen eine Anklage gegen den Krieg sehen zu 

wollen, wäre überinterpretiert, denn Otto von Faber du Faur ist, wie die Briefe 
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zeigen, an politischen Entwicklungen eher uninteressiert gewesen. Allerdings 

lässt sich aus dem heute noch auf Ausstellungen554 gezeigten  Gemälde  „Ambu-

lanz bei einem Barrikadenkampf“, einem geschichtlichen Ereignisbild zu den 

Straßenkämpfen der Pariser Kommune 1871, ein Aufruf zum politischen Han-

deln  herauslesen, wenn man eine Parallele zieht zu  Delacroix‟ Gemälde „Die 

Freiheit führt das Volk an“.  

Der passionierte Reiter Otto von Faber du Faur hat nicht nur das Pferd in seiner 

Bedeutung als Schlachtross gewürdigt, sondern hat es auch in seiner Funktion 

als Arbeitstier dargestellt. Bei der schweren Arbeit des Ziehens verleiht er den 

Pferden ein Ausmaß von Beseeltheit, das die Tierphysiognomie in eine Projekti-

onsfläche menschlicher Empfindungen umzuwandeln droht. Doch die Vermei-

dung des Abgleitens in die Sentimentalität ist ein Qualitätsausweis für die Pfer-

dedarstellungen Otto von Faber du Faurs.  

Die Gattung Genre in ihrer charakteristischen Wiedergabe von wiederholbaren 

Alltagssituationen gibt mit einem Militärgenre, das eingeschlummerte Wachsol-

daten zeigt, Zeugnis von der Fähigkeit Otto von Faber du Faurs, Sachverhalte 

witzig zuzuspitzen ohne beleidigend zu wirken. Diese Begabung zeigt sich auch 

in humorvollen, spontanen Zeichnungen, die in zahlreichen Briefen vorkommen.  

Die Brillanz der Gattung Stillleben lässt sich bei Otto von Faber du Faur nur 

durch eine in ungenügender Qualität vorliegende Abbildung erahnen. Eine Spei-

sesaaldekoration, die noch heute in ähnlicher Funktion im Privatbesitz erhalten 

ist, bezeugt Otto von Faber du Faurs Fähigkeit, einer natürlichen Blumenpracht 

dekorativen Charakter zu verleihen.  

Das menschliche Antlitz ist nach den schriftlichen Quellen ein häufig auftreten-

der Darstellungsgegenstand Otto von Faber du Faurs gewesen. Erhalten hat sich 

das Selbstporträt mit leicht melancholischen Zügen.555  

Die auch in München aufkommende Freilichtmalerei findet nicht das Interesse 

Otto von Faber du Faurs. Auch die nordafrikanische Landschaft bietet keine 

Herausforderung für den Maler, wird sie doch alsbald mit den Augen des Reiters 

betrachtet.  

                                           

 

 

554
 Ausstellung „Bismarck und Europa“ Deutsches Historisches Museum Berlin Martin-

Gropius Bau 26.08 1990 - 25.11.1990.  
555

 Siehe Abbildung 57. 
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Otto von Faber du Faur bezeichnet sich selbst als einen „vielleicht partheiischen 

Verehrer“556 der französischen alten Meister. Zahlreich sind die Anlehnungen an 

Eugène Delacroix, Théodore Géricault und anderen. Stellt man die Frage nach 

der Motivverwandtschaft zu deutschen Malern mit der Eingrenzung auf Würt-

temberg und München, so ist für Otto von Faber du Faur der Vater Christian 

Wilhelm anzuführen, der mit seinen als Augenzeuge festgehaltenen Eindrücken 

die Schrecken des Russlandfeldzuges Napoleons zeichnerisch festgehalten hat. 

Es ist aber auch in Erwägung zu ziehen, ob nicht der humorvolle Spott, den 

Christian Wilhelm von Faber du Faur in einer Spielkartenserie zum Ausdruck 

bringt, Otto von Faber du Faurs Lust zu karikaturhaften Darstellungen angeregt 

hat. Anzuführen ist in der Frage der Motivverwandtschaft Arnold Böcklin, der 

ca. 2 Jahre in einem Atelier im Hause Otto von Faber du Faurs in München ar-

beitete. In zeitgenössischen Besprechungen wird auf den Einfluss Böcklins auf 

von Faber du Faur hingewiesen. Zu nennen sind hier neben dem „Meeresunge-

heuer“ Gemälde mit melancholischen Frauengestalten in fantasievoller Land-

schaft.  

Carl von Haeberlin, in Stuttgart arbeitender Freund Otto von Faber du Faurs, 

war Piloty-Schüler und blieb in seiner Historienmalerei Piloty verwandt. Mit 

Otto von Faber du Faur arbeitete er am Panorama „Die Schlacht bei Wörth“ 

(Eröffnung des Panoramas in Hamburg am 6. August 1882).  

Von den deutschen Orientmalern, die mit Otto von Faber du Faur Kontakt hat-

ten, ist Adolf Schreyer derjenige, der durch seine Motivwahl Otto von Faber du 

Faur am nächsten kommt. Der ungefähr gleichaltrige Schreyer hatte als Bedui-

nenmaler Karriere gemacht und konnte in Paris auf großem Fuß von dem Ver-

kauf seiner Bilder leben, Otto von Faber du Faurs Gemälde dagegen fanden nur 

schleppend Käufer.  

Nach dem ca. vierwöchigen Aufenthalt in Tanger im Jahr 1883 wird die Farbe 

vielfach zum bestimmenden kompositorischen Element. Bei dem Darstellungs-

gegenstand Mann und Pferd weisen die ineinander verschmelzenden Farbfle-

cken vorwiegend dunkle Rot- und Brauntöne auf. Es ist eine Charakteristikum 

der Kunst Otto von Faber du Faurs, diesen dunklen Farbwerten durch helle Ak-

zente, die flockig, pointilistisch oder feinfädig sein können, Vielfältigkeit zu 

verleihen. Die Farbwahl in den Rückzugsdarstellungen zeichnet sich aus durch 

treffende Wiedergabe der klimatischen Bedingungen in den Weiten Russlands.    

                                           

 

 

556 
Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [15]  vom  2 September 1869.   
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Ein durchgängiges Kennzeichen der Malerei Otto von Faber du Faurs ist der 

pastose Farbauftrag, der schon 1870 anlässlich einer Ausstellung der Piloty-

Schule erwähnt wird.   

 Der Verkaufserfolg Otto von Faber du Faurs war ausgesprochen gering. Seine 

Gemälde wurden wiederholt zu den bedeutenden Münchner Ausstellungen, die 

Absatzchancen boten, nicht zugelassen. Diese Zurückweisungen führte Otto von 

Faber du Faur auf persönliche Animositäten zurück; die Gründe hierfür lagen 

jedoch tiefer. Es ist die unsaubere Ausführung, an der Anstoß genommen wurde. 

Die Bildgegenstände Orient und selbst Schlachten waren durchaus zum Ende 

des Jahrhunderts noch nicht unmodern geworden; das belegt der Verkaufserfolg 

Schreyers. Die heutige Forschung stellt fest, dass Schlachtenbilder seit Mitte der 

70er Jahre bis in die 90er Jahre des 19. Jahrhunderts kontinuierlich angefertigt 

wurden.557 Dieser Sachverhalt unterstreicht, dass nicht die Gattungen abgelehnt 

wurden, sondern die vermeintliche Nachlässigkeit Otto von Faber du Faurs in 

der Ausführung der Gemälde.   

1882 bezeichnete sich Otto von Faber du Faur als „malende Ursulinerin“558 und 

drückt mit dieser Metapher sowohl seinen fehlenden Kontakt zu seinen Künst-

lerkollegen aus wie auch generell seine Abschottung von den modernen Strö-

mungen der Malerei. Leibl und sein Kreis waren in München beheimatet ebenso 

die Landschaftsmalerei mit ihrer Ausprägung als Freilichtmalerei. Otto von Fa-

ber du Faur stand diesen Entwicklungen fern. So hat er schon zu Lebzeiten eine 

Nischenposition bezogen, die letztlich bis zum heutigen Tage besteht. Auch die 

zahlreichen Ausstellungen, ‒ Nachlassausstellungen in München, die Ausstel-

lung 1927 in  der Nationalgalerie, die Ausstellung 1951 in der Staatsgalerie 

Stuttgart und  die Ausstellung 2002 des Heimat- und Kunstvereins in Backnang 

‒  konnten dem Werk Otto von Faber du Faurs keine lang anhaltende Resonanz 

in der Öffentlichkeit verleihen. Auch ein Verkaufserfolg war mit diesen Ausstel-

lungen nicht verbunden.   

 

 

 

                                           

 

 

557
 Becker 2001, S. 416.  

558
 Cod. hist. 4

0 
412, Fasz. I  Brief [110] (1882). 
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Die Familie Otto von Faber du Faurs pflegte einen gehobenen Lebensstil. Auf 

die Frage, wie dieser bei dem geringen Absatz der Gemälde Otto von Faber du 

Faurs finanziert wurde, ist auf die finanziellen Ressourcen der Familie Benedict 

zu verweisen, aus der die Ehefrau Marie von Faber du Faur stammte.   

Die Familie hatte Zutritt zum württembergischen und bayerischen Königshof. 

Die Tochter Maria, verheiratete von Zwehl, hat „liebe Erinnerungen“ an derartig 

privilegierte Kreise. Sie gibt einen vom persönlichen Erleben bestimmten Ein-

blick in diese heute vergangene Welt. 
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VII.1 Abstract 

Otto von Faber du Faur‟s paintings can be divided into two categories:  in paint-

ings dealing with an order and in paintings without specific order. The first cate-

gory essentially consists of battle scenes from the Franco-German war of 1870-

71. The most famous are two paintings showing the soldiers of Wurttemberg at 

Champigny, near Paris. The panorama “The battle of Wörth” demonstrates the 

conquest of Fröschwiller in Alsace, as a victory based on the collaborative at-

tacks by the German troops. The second category contains horsemen, essentially 

soldiers in the battle field and Bedouins.  

The Franco-German war of 1870/71 was overwhelmingly supported by the 

German public regarding the war as a helpful means of establishing the German 

Reich. From this point of view, the fighting of a soldier was seen as a moral act 

and consequently, death on the battle field transformed the soldier into a na-

tional hero. Such ideas were widespread in the German public, and Otto von Fa-

ber du Faur fulfilled the expectations of the public in the two paintings on the 

battles near  Champigny “Die Schlacht bei Champigny” (212 x 412 cm)  and 

“Die Württemberger bei  Cœuilly” (350 x 600 cm).  The fame of Otto von Faber 

du Faur as a battle painter was chiefly based on these two particular paintings.  

When comparing the two paintings, one can recognize several distinct differ-

ences. “Cœuilly”, painted five years later than “Champigny”, no longer embel-

lishes the landscape by adding trees, and the officer directing the battle with his 

staff is no longer placed far away on a hill. On the contrary, “Cœuilly” reveals 

that the officers and the ordinary soldiers formed a collective fight for the Ger-

man victory. It must be pointed out that Otto von Faber du Faur does not hesitate 

to show how dangerous the situation at Champigny was for the troops of Wurt-

temberg. He portrays well-known officers and soldiers courageously fighting 

despite their wounds. Otto von Faber du Faur has transformed the soldiers into 

heroes worthy of admiration and gratitude from the public.   

In 1880, Otto von Faber du Faur received a commission to paint a panorama 

showing a battle scene. The German panoramas presenting the battles of the war 

of 1870/71 had to fulfil a wide range of requirements set by patrons and specta-

tors.  The panoramas were to reveal the realistic circumstances of the battle field 

and the landscape, while simultaneously serving as a place of commemoration, 

and mass entertainment. The soldiers who participated in the war were to be 

given the opportunity to glorify themselves by explaining details from the battle, 

and the viewers should   gain the impression of being involved in the glorious 

proceedings taking place on the canvas. 

Based upon the four oil sketches and the written sources on his panorama “Die 

Schlacht bei Wörth” .Otto von Faber du Faur painted the panorama according to 
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the conditions mentioned above. It is worth mentioning that he does not only 

demonstrate the military actions impressively, but he also distributes the brilliant 

atmosphere of a summer day in Alsace. The history painter, Carl von Haeberlin, 

(a good friend of Otto von Faber du Faur) and others served as his assistants in 

executing the panorama.  

Regarding the paintings without a specific order, a frequent theme is the retreat 

of the Great Army 1812 from Russia.  Death had turned into a mass phenome-

non and the death of a soldier had become meaningless for society and was sim-

ply reduced to his own personal fate. It would be misleading to interpret these 

paintings as a condemnation of war in general, for Otto von Faber du Faur was 

rather an impolitic person. His interest as a painter focused on the arrangement 

of people in the vastness of Russia and on the atmosphere of the Russian winter.  

The most popular subjects of Otto von Faber du Faur are men and horses. Two 

separate versions exist:  the horseman in the war of 1870/71 and the Bedouin in 

Northern Africa.  Very often the documentary aspect is neglected, for the repre-

sentation of speed becomes the crucial point.  

In the letters to his familiy Otto von Faber du Faur described the town of Tang-

ier, which he visited for nearly four weeks in 1883, as a “Wunderland”. Conse-

quently, he transfers the everyday life of the Bedouins into a poetic wonderland 

determined by harmony between nature, man and animal. This view does not 

allow the introduction of any social criticism as it becomes popular in the sec-

ond half of the 19th century.  

Otto von Faber du Faur calls himself a “perhaps unreasonable admirer” of the 

old French masters, and indeed many motifs originally introduced by Eugène 

Delacroix, Théodore Géricault and others can be found in his œuvre. Although it 

is not only the motif, in which Otto von Faber du Faur is interested in, he is par-

ticularly enthusiastic about the range of colours used by these artists. Regarding 

the German influence, attention must be drawn to Christian Wilhelm von Faber 

du Faur, the father of Otto von Faber du Faur. Christian Wilhelm von Faber du 

Faur, an officer in Wurttemberg, was forced to join the French Great Army in-

vading Russia 1812. He was an eyewitness to the misery of the retreat and his 

drawings about this subject are likely to have exerted a specific influence upon 

his son. Adolf Schreyer was a friend of Otto von Faber du Faur, and like him, he 

mainly painted Bedouins. Yet in contrast to Otto von Faber du Faur, Schreyer‟s 

paintings were bought and he became a rich man. As to the reason for this, one 

should note that the rough brush of Otto von Faber du Faur was neither appreci-

ated by the public, nor by the art critics. Particularly after his stay at Tangier in 

1883, Otto von Faber du Faur developed his paintings by composing patches of 

colour on the canvas without any contours. In general, he used dark colours as 

brown, dark red, dark blue and brightened them by adding small, white blots. 
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Very often, paintings like this were refused at the famous exhibitions in Munich, 

where Otto von Faber du Faur lived.  Otto von Faber du Faur worked alone in 

his studio sticking to the French romantic style. Thus, he did not incorporate the 

new artistic developments in the second half of the 19
th

 century to his work, a 

fact which partly explains why his work is largely unknown, until today.   
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VIII. Anhang 

VIII.1 Literaturverzeichnis 

Archivalien  

Berlin  

Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kulturbesitz 

2n 1872 (8) 

Brief Otto von Faber du Faurs an einen unbekannten Herrn vom 4. Juni 1876  

mit biographischen Daten.  

 

Berlin  

Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kulturbesitz 

 Nachl. 141, K. 109 

1 Brief und 1 Postkarte von Otto von Faber du Faur an Freifräulein Elise König 

Warthausen 

1 Brief von Marie von Faber du Faur an Freifräulein Elise König Warthausen 

Inhalt der Korrespondenz: Bitte um Gaben für einen Bazar in München 

1 Zeichnung ohne Bezug zu den Briefinhalten.  

 

Berlin  

Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kulturbesitz 

Signatur: Nachlass Kunstverein Barmen  

Brief Otto von Faber du Faurs an Kunstverein Barmen 

Anmeldung seines Bildes Ambulance bei einem Barrikadenkampf zur Ausstel-

lung.  

 

Ludwigsburg 

Staatsarchiv Ludwigsburg 

PL 702 Bü 338 Nachlässe  

Otto von Faber du Faur übermittelt Dank des Prinzen Hermann von Sachsen-

Weimar für Übersendung des Jahresberichtes der Handels- und Gewerbekam-

mern. 

 

Ludwigsburg  

Staatsarchiv Ludwigsburg 

E 226/231, Bd. 5 Hauptbuch der kgl. Kunstschule Stuttgart und der Kunstsamm-

lungen des Staats 1881/1882. 
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Ludwigsburg 

Staatsarchiv Ludwigsburg 

E 226/231, Bd. 26 Hauptbuch der Akademie der Bildenden Künste Stutt-

gart/1902/1903.  

 

Ludwigsburg 

Staatsarchiv Ludwigsburg 

E 226/231, Bd. 37 Beilagen zur Rechnung der Kunstschule und der Kunstsamm-

lungen des Staats/1881/1882.  

 

Ludwigsburg 

Staatsarchiv Ludwigsburg 

E 226/231, Bd. 58 Beilagen zur Rechnung der kgl. Akademie der Bildenden 

Künste und Kunstsammlungen Stuttgart/1902/1903. 

 

München 

Stadtarchiv München 

LBK 729 Bd. 1-3. (Landesbaukommission) Arcisstr. 4)  

 

München  

Stadtarchiv München. Familienbogen Otto von Faber du Faur 

angelegt 11.10.1892. Dort Abschrift Aufnahmes-Urkunde Nr. 31514 mit ange-

fügter Bemerkung zum Verkauf Arcisstr. 4. 

 

München 

Stadtbibliothek München 1958/463 

Brief Otto von Faber du Faurs an einen unbekannten Herrn vom 2. Dezember 

1877.  

 

München 

Stadtbibliothek München 91/68  

Brief Otto von Faber du Faurs an seinen Lieferanten Wurm. 

 

Stuttgart 

Hauptstaatsarchiv Stuttgart HSTA  

E 297 Bü 207 

Stammliste Nr. 9 der zwischen 1854-1873 in Württemberg gedienten Offiziere 
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