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Inhaltsangabe: Die vorliegende Dissertation beschäftigt 

sich mit dem Phänomen der lokalen Beliebtheit des 

schwäbischen Porträtmalers Carl Obenland (1908-2008), 

der seine Klientel im regionalen gehobenen Bildungsbür-

gertum des 20. Jahrhunderts fand, obgleich zu diesem 

Zeitpunkt die Fotografie Einzug in die Porträtkunst ge-

funden hatte. Ausgehend von den Grundlagen der Port-

rätmalerei wird explizit auf sein Werk eingegangen sowie 

auf die Anfänge der Fotografie. 

 

Abstract:  The following dissertation deals with the phe-

nonmenon of the local success of the Swabian painter 

Carl Obenland (1908 -2008), who found his clientele in 

the upper middle class of his home region although at this 

time photography had already become a significant part 

of portraiture. Starting with the principles of portraiture 

the research concentrates on the work of the painter and 

refers to the beginnings of photography. 
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1 Einleitung 

Dem württembergischen Maler Carl Obenland, der am 

21. Januar 1908 in Schwäbisch Hall geboren wurde und 

am 17. März 2008 in Murrhardt verstarb, war es ver-

gönnt, mehr als fünfundsiebzig Jahre als Porträtmaler 

tätig zu sein. Obgleich das Wirkungsfeld des Künstlers 

lokal begrenzt war, saßen ihm doch einige bedeutende 

politische und gesellschaftliche Personen wie der erste 

Bundespräsident Theodor Heuss und der Nobelpreisträ-

ger Otto Warburg Modell, so dass er auch aufgrund sei-

nes großen handwerklichen Könnens in die Reihen der 

schwäbischen Maler von Rang und Namen wie Heinrich 

von Zügel, Reinhold Nägele, die er beide persönlich ken-

nen lernte, und andere wie Christian Landenberger, Gus-

tav Schönleber oder Robert von Haug gereiht werden 

kann. Anders als die beiden genannten war er nicht den 

für seine Zeit aufkommenden Modeströmungen aufge-

schlossen, noch ein experimentierfreudiger Einzelgänger. 

Heinrich von Zügel war immerhin einer der wenigen im-

pressionistischen Maler und Reinhold Nägele galt stets 

als eigenbrötlerisches Naturell. Doch gleich vielen vor 
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ihm zog es ihn zur Ausbildung nach München. Schließ-

lich hatte die Stuttgarter Lehranstalt lange Jahre keinen 

sonderlich guten Ruf inne. Das änderte sich erst, als sie 

mit Graf Leopold von Kalckreuth und Adolf Hölzel nam-

hafte und innovative Dozenten bekam.
1
 Obenland selbst 

ist es immer wichtig gewesen, mit Leuten von Einfluss 

zusammenzutreffen, was ihm, solange er in europäischen 

Metropolen weilte, durchaus gelang. Später, als er sein 

Domizil nach Murrhardt verlegt hatte, verlagerte sich der 

Kreis seiner Klientel vornehmlich auf Fabrikanten oder 

gut situierte Handwerker und deren Familienangehörige, 

die in der näheren Umgebung wohnten. Es gehörte bis in 

die achtziger Jahre in Murrhardt, Schwäbisch Hall und 

Umgebung „zum guten Ton“, sich von Carl Obenland 

porträtieren zu lassen. Besonders die Fabrikanten-

Familien Schweizer und Soehnle ließen ihre Familien-

                                                 
1
 Peter Beye, Schwäbische Maler um 1900,  Konstanz und Stuttgart 

1964, S. 9ff: „Die Schule (Kunstschule in Stuttgart) hat im 19. Jahr-

hundert kaum einen Maler von Rang angezogen…Obgleich 

die…Lehrer ihr Bestes zu geben bereit waren, veranlasste die Un-

ebenbürtigkeit der Stuttgarter Kunstschule strebsame junge Maler 

dauernd, ihre Ausbildung in München zu suchen…Es war dies Graf 

Leopold von Kalckreuth, der, aus Karlsruhe kommend, mit der Re-

organisation der Anstalt beauftragt wurde, die erst 1901 den Titel 

einer Akademie erhielt…“  
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mitglieder mehrfach auf Leinwand bannen. Diese Tatsa-

che ist, wenn man die allgemeinen gesellschaftlichen 

Tendenzen in Betracht zieht, fast anachronistisch und 

lässt sich nur mit dem tradierten Stellenwert der Einzigar-

tigkeit eines gemalten Bildnisses erklären.
2
 Dennoch: die 

zunehmende Schnelllebigkeit, der stete Wandel in der 

heutigen Zeit hat allgemein einen Hang zum Konservie-

ren und Archivieren hervorgebracht. Familienfeiern, Ur-

laube, Feste werden fotografiert, gefilmt und dokumen-

tiert. Trotzdem oder gerade deswegen haftet dem Zellu-

loid der Hauch der Vergänglichkeit an. CD-Roms können 

noch nicht den Nimbus der Perpetuierung, den ein gemal-

tes Porträt einnimmt, für sich beanspruchen, da es noch 

keine Erfahrungswerte wie beim Bildnis gibt, dessen 

Tradition sich über viele Jahrhunderte erstreckt.  Es wird 

vielmehr befürchtet, dass deren Haltbarkeit kürzer ist als 

angenommen. 

 

                                                 
2
 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 

Reproduzierbarkeit, Frankfurt am Main 1977, S. 16: „Der einzigarti-

ge Wert des >echten< Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, 

in dem es seinen originären und ersten Gebrauchswert hatte.“ (im 

Original kursiv). 
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Die Arbeit möchte sich mit dem Phänomen auseinander-

setzen, dass in einer Epoche, in der der traditionelle Wer-

tekatalog seine Gültigkeit verloren hat, das Porträt in 

manchen bürgerlichen Kreisen sich nach wie vor großer 

Beliebtheit erfreut.  Das soll nicht heißen, dass der 

Wunsch nach virtueller Unsterblichkeit auf diese Schich-

ten begrenzt ist, ganz im Gegenteil, nur das Medium ist 

hierbei ein anderes, scheinbar vergänglicheres
3
, nämlich 

die Fotografie.  

 

Bis heute ist die Beschäftigung mit Porträts, die weder 

einen gravierend historischen noch gesellschaftlichen 

Stellenwert besitzen, nicht so sehr gefragt, da das Beson-

dere an ihnen ist, dass ihnen das Besondere ermangelt. 

Auch die Porträts von Carl Obenland sind trotz der hohen 

                                                 
3
 Heute ist es möglich, Dokumente, zu denen auch Fotografien gehö-

ren, auf CD-Rom zu brennen, das Verfahren mit Mikrochips oder 

Mikrofiche ist schon seit Jahrzehnten bekannt. Zur scheinbaren Be-

vorzugung des Vergänglichen in In-Kreisen, seien die Werke der 

Pop-Art-Künstler genannt, die aus kurzlebigem Alltagsmaterial 

Werke schufen, die heute aufwändig  auf Wunsch ihrer Erzeuger 

konserviert werden müssen. 
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handwerklichen Qualität nicht innovativ oder genial.
4
 

Ganz im Gegenteil, der Künstler selbst war im Denken 

noch sehr den Werten des 19. Jahrhunderts und den ers-

ten Dekaden des zwanzigsten Jahrhunderts, die vom ver-

gangenen noch stark beeinflusst waren,  verhaftet. Das 

zeigt sich zum Beispiel an der Auswahl seiner Lektüre: 

Sir Walter Scott, Friedrich Schiller, Adalbert Stifter. Sei-

ne malerischen Vorbilder waren Franz Hals, Tizian, Jan 

van Eyck, aber auch Ferdinand von Rayski, da dessen 

Porträts überwiegend Adlige wiedergeben. Eben dieser 

Rückgriff auf eine in der Tradition verhafteten Malweise, 

brachte ihm die zahlungskräftige Klientel. Dieser Fakt 

soll durchaus nicht im Sinne einer Abwertung oder als 

geschäftstüchtiges Verhalten verstanden werden, denn 

Carl Obenland bemerkte einmal, dass es ihm widerstrebe, 

das menschliche Antlitz zur Karikatur zu verzerren, so 

                                                 
4
 Armin Panter: Carl Obenland -  Porträts und Landschaften, Schwä-

bisch Hall 2005, S. 19. „Würde man Carl Obenland nach diesem 

Kriterium (Beitrag zur Entwicklung einer modernen Kunstrichtung) 

beurteilen, so würde er ... als unbedeutend abqualifiziert werden. 

Andere Maßstäbe sind anzulegen, denn Obenland ist, wie er selbst 

sagt, kein Künstler der Innovation; er geht vielmehr von dem aus, 

was er vor sich sieht. Er male, so sagte er in einem Gespräch, was 

durchs Auge, über die Farbe locke, und nicht von innen heraus.“  
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dass er sich zwangsläufig tradierter Methoden bedienen 

musste und eine dementsprechende Kundschaft anzog.
5
 

Obgleich er im Allgemeinen veristisch malte, so über-

wiegt in seinem Werk die Tendenz zur  - nicht unbedingt 

geschönten - doch wohlmeinenden Wiedergabe. Manche 

seiner Kunden, bzw. deren Nachfahren fanden sich genau 

getroffen, andere zeigten sich enttäuscht, erklärten, so 

hätten sie sich bzw. den Betreffenden nicht gesehen. Ge-

rade der Umstand, dass ab den 50er Jahren Carl Oben-

land nach einem bestimmten Schema malte, ohne nen-

nenswerte Veränderungen, lässt die Porträts zur Folie 

geraten, die gerade darum ihren Absatz fanden. Die Ar-

beit wird sich auch mit diesem Phänomen auseinander-

setzen, wie die traditionelle schwäbische Unternehmer-

schicht und der im traditionellen Stile malende Carl 

Obenland einander fanden. 

 

 

 

                                                 
5
 2001 bat mich Carl Obenland, seine Vita aufzuzeichnen und sein 

Werk zu katalogisieren. Die Aussagen sind von mir notiert worden 

und stammen somit aus erster Hand.  Sie befinden sich im Privatar-

chiv der Tochter Constanze Obenland. 
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2 Zum Forschungsstand 

Zum Werk Carl Obenlands gab es lange so gut wie keine 

Beiträge. Lediglich ein paar Zeitungsartikel
6
, von denen 

einige frühe nach diesem Abschnitt wiedergegeben wer-

den und ein paar kurze Notizen in Katalogen, die aller-

dings nicht den Status einer wissenschaftlichen Arbeit 

einnehmen. Leider war Carl Obenland zu jung, um so-

wohl  im Verzeichnis der Maler der Münchner Kunstaka-

demie
7
 aufgenommen zu werden, noch ist sein Name in 

jenem der Malklassen von Franz von Stuck
8
 aufgeführt. 

Im Jahre 2005 ist ein Katalog erschienen, der allerdings 

nicht sehr detailliert auf das Werk als solches eingeht, 

sondern mehr einen Gesamtabriss darstellt. 

 

Aus seinen frühen Jahren sind folgende Kritiken überlie-

fert:  

 

                                                 
6
 vorwiegend in der MURRHARDTER ZEITUNG. 

7
 Münchner Maler im 19./20. Jahrhundert, Bruckmanns Lexikon der 

Münchner Kunst, bearbeitet von Horst Ludwig und anderen, Mün-

chen 1981 bis 1994. 
8 Horst Ludwig: Franz von Stuck und seine Schüler, Gemälde und Zeich-

nungen, Stuck Jugendstil-Verein, München 1989.
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Schwäbischer Merkur, Stuttgart vom 3. 8. 1929: 

„Als ein beachtenswertes Talent entpuppt sich der erst 21 

jährige Karl Obenland, der seine malerische Handschrift 

in der Hauptsache den Lehrjahren an der Münchner 

Akademie in der Klasse von Stuck verdankt. Seine beiden 

Damenbildnisse in Öl, die leider nicht günstig gehängt 

sind, verraten eine überraschend reife Malkultur; es sind 

Arbeiten, die in ihrer farbigen und zeichnerischen Kom-

position fesselnd, lebendig und interessant sind. Auch die 

gezeichneten und gemalten Studienköpfe, seine Skizzen 

aus Friesland zeugen von einem entwicklungsfähigen 

Können, das hoffentlich den jungen Künstler nicht zu 

seichter Routine führt.“ 

 

Schwäbischer Merkur, Stuttgart im Juli 1934: 

„Eine Ausstellung Haller Künstler: im Kurhaus der Stadt 

Schwäbisch Hall – Kunstausstellung. 

Zwei Maler bilden mit ihren Arbeiten den Mittelpunkt der 

nicht sehr umfangreichen Schau: Der aus Hall gebürtige, 

zurzeit in Italien studierende Karl Obenland und Heiner 

Baumgärtner (...) Obenland, von dem ich vor Jahren in 
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Hall einige Arbeiten gesehen habe, hat sich inzwischen 

stark weiter entwickelt. Er hat seine sachliche und zeich-

nerische Art zugunsten eines mehr malerischen Stiles 

aufgegeben. Sicher haben dabei die italienischen Einflüs-

se stark mitgewirkt, nicht neuitalienische, sondern die 

Studien, die Obenland in den dortigen Galerien an alten 

Meistern des Quattrocento gemacht hat. Beweis die drei 

Kopien aus den Uffizien. Von Piero della Francesca das 

Bildnis einer Florentinerin, und aus der berühmten Ver-

kündigung seines Schülers Melozzo da Forli die Madon-

na und der Engel. Die Kopien sind mit einer ungewöhnli-

chen Kraft der Einfühlung in die Technik und den Geist 

der beiden Meister ausgeführt. Charakteristisch ist aber 

vor allem die Wahl dieser Vorbilder. Sie verraten den 

Willen des jungen Künstlers zu einem strengen Stil und 

zu größerer Plastik. Das wird bestätigt durch die eigenen 

Arbeiten des Künstlers. Die Studien sind besonders viel-

sagend. Man sieht in der unvollendeten Studie zu einem 

Frauenbildnis, mit welchem soliden Ernst die Zeichnung 

vor dem eigentlichen Farbauftrag behandelt wird und 

findet in der präzisen Bildniszeichnung eines jungen 
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Mannes wiederum diese zeichnerische Sorgfalt, ohne die 

es für Obenland keine Porträtkunst gibt. Malerisch flott 

das Fischerkind vom Trasimenersee und die Studie eines 

Fischers aus dieser Gegend. Das Mädchen aus Perugia 

kündet dann bereits den Stil an, den der Künstler in sei-

nen neuesten Bildnissen erreicht, einen durchaus maleri-

schen, aber auch nach räumlicher Tiefe strebenden Stil, 

der auf der Grundlage einer sehr sauber und genau  

durchgeführten Zeichnung beruht. In dem Bildnis einer 

jungen Dame, das auf blauem Hintergrund ein weißes 

Kleid mit blauem Blumenmuster zu dem Dunkel der Haa-

re und Augen kontrastieren lässt und in dem Bildnis einer 

älteren Dame, (Mazdasnanerin), das auf ähnlichen 

Farbgegensätzen aufgebaut, aber noch  durch das Gelb 

einer Bernsteinkette bereichert ist, hat der Künstler den 

Beweis geliefert, dass er auf dem Wege zu einer reifen 

Könnerschaft auf dem Gebiete des Bildnisses ist. Welch 

hohe malerische Qualitäten die beiden Bildnisse besitzen, 

ersieht man aus der überlegenen Behandlung der weißen 

und schwarzen Töne.“ 
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Sonntagsbeilage zum Schwäbischen Merkur Nr. 189 vom 

15. August 1937: 

„Zur großen deutschen Kunstausstellung (...) die Maler 

Obenland (Schwäbisch Hall) (...) Sie sind alle schon in 

der heimischen Presse gewürdigt worden, obgleich sie 

zum Teil noch wenig öffentlich hervorgetreten sind. Frei-

lich jetzt in dieser Münchner Ausstellung stehen sie vor 

einem ganz anderen Forum und haben Gelegenheit, in 

viel fernere Kreise ihre Wirkung auszustrahlen.“  

 

Im Sommer 2001 bat mich Carl Obenland, ein Werkver-

zeichnis anzulegen und seine Vita aufzuschreiben. Dar-

aus resultierten lange Gespräche,  die in der Arbeit als 

kursiv angeführte Äußerungen eingeflochten werden. Sie 

befinden sich im Privatarchiv von Constanze Obenland. 

 

2.1 Zum Aufbau der Arbeit 

Die Fragestellung beschäftigt sich mit dem Umstand, 

dass es dem zwar sehr talentierten und ausgesprochen 

guten, aber doch traditionellen Porträtmaler gelungen ist, 

in seinem heimatlichen Umfeld sehr angesehen und ge-
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achtet zu werden und dies in einer Zeit, in der die Foto-

grafie wichtige Funktionen der Malerei übernommen hat. 

Ein wichtiger Murrhardter Kollege und ebenfalls Schüler 

von Franz von Stuck war Gustav Essig. Mehrfach werden 

Gemälde von ihm zum Vergleich herangezogen. Gustav 

Essig wurde 1880 in Albstadt-Truchtelfingen geboren 

und wollte bereits mit neun Jahren Maler werden. Nach 

dem Abitur, das er in Heilbronn absolvierte, studierte er 

Architektur an der Technischen Hochschule in Stuttgart. 

Im folgenden Jahr bestand er an der Kunstgewerbeschule 

das Examen als Zeichenlehrer. Anschließend immatriku-

lierte er sich in München, wo er 26 Jahre lebte. Franz von 

Stuck, bei dem er sieben Semester studierte,  wählte so-

gar eines seiner Gemälde für die alljährliche Akademie-

ausstellung aus.  Im Jahre 1911 stellte er zum ersten Mal 

im Glaspalast aus, 1916 wurde er als Mitglied der Seces-

sion aufgenommen. 1930 zog er mit seiner Familie nach 

Murrhardt, wo er 1962 verstarb.  
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Zum Thema Porträtmalerei gibt es einige ausführliche 

Arbeiten wie von Andreas Beyer
9
, Hans Belting

10
, Gott-

fried Boehm
11

 oder Norbert Schneider
12

. Die wichtigsten 

Ergebnisse werden in Zitaten in den Text eingeflochten. 

 

In die Vita des Malers sind bereits einige Porträts einge-

arbeitet, andere in themenbezogene Gruppierungen zu-

sammengefasst. Es wird darauf verzichtet, bei jedem be-

sprochenen Porträt zu bemerken, dass es eine Dreiecks-

komposition ergibt, das ist bei den meisten Bildnissen 

naturgegeben der Fall, auch wenn der Winkel ganz spitz 

erscheinen mag.  

 

Einige Zitate stammen aus meinen Aufzeichnungen der 

Interviews mit Carl Obenland, die vor Veröffentlichung 

des Katalogs von Armin Panter fertiggestellt wurden und 

sich im Privatarchiv von Constanze Obenland befinden. 

                                                 
9
Andreas Beyer: Das Porträt in der Malerei, Hirmer Verlag, Mün-

chen 2002 . 
10

 Hans Belting: Bild-Anthropologie, Entwürfe für eine Bildwissen-

schaft, Wilhelm Fink Verlag, München 2001. 
11

 Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum, Über den Ursprung der 

Porträtmalerei in der italienischen Renaissance, München 1985. 
12

Norbert Schneider: Porträtmalerei, Köln 1994. 
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Diese sind in Arial gehalten. Alle anderen Zitate sind 

kursiv. 

 

2.2 Untersuchungsgegenstand und Wert der Arbeit 

Das Phänomen, das im Zeitalter der Fotografie innerhalb 

der gehobenen sozialen Schicht das Interesse an gemalten 

Porträts der eigenen Person und/ oder von Familienange-

hörigen  unvermindert bestehen blieb bzw. bleibt, liefert 

den Grund für die folgende Untersuchung, warum in der 

Nachkriegszeit die Tradition des bürgerlichen Porträts 

ihren Stellenwert beibehalten konnte. Petra Gördüren 

betont explizit, dass trotz allen Schwanengesangs, das 

Porträt im 20. Jahrhundert seinen ursprünglichen Aufga-

ben als Erinnerungs- und Repräsentationsbild zumindest 

in spezifischen Fällen nachkommt.
13

Aus gesellschaftli-

                                                 
13

 Petra Gördüren, Das Porträt nach dem Porträt, Berlin 2008,  S. 15: 

…das Porträt im 20. Jahrhundert (hat) seine memorialen und reprä-

sentativen Funktionen aufgegeben…und damit zugleich seine Be-

deutung als Bildaufgabe, oder anders formuliert, seine Daseinsbe-

rechtigung eingebüßt… Wenn dieser Feststellung mit Blick auf die 

weitgehend verlorene Auftraggeberschaft  sicherlich zuzustimmen 

ist, darf der hier bemerkte Funktionsverlust jedoch nicht automatisch 

auf alle Porträts übertragen werden, auch in der Gegenwartskunst gilt 

es, von Fall zu Fall zu prüfen, ob eine Bildnis weiterhin traditionel-

len Aufgaben der Gattung verpflichtet bleibt.“  
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cher Hinsicht ist dies durchaus nachzuvollziehen. Gerade 

in den fünfziger und sechziger Jahren waren die restaura-

tiven Tendenzen so stark, dass zum einen Protestaktionen 

in den fünfziger Jahren von der Presse nicht gemeldet 

wurden,  und zum anderen es in den Sechzigern zu den 

Studentenrevolten kam. Der Grund dafür ist historisch. 

Bereits im 19. Jahrhundert versuchte sich das Bürgertum 

zu etablieren, indem es die Werte des Adels adaptierte. 

Das Deutschland der Nachkriegszeit war eine Nation, die 

sich ebenfalls wieder Grundfesten schaffen musste, und 

sie tat dies in erster Linie nach den bürgerlichen Grunds-

ätzen der Vergangenheit. Der Konservatismus war die 

Grundströmung (in Deutschland, Anm. v. m.) …seit der 

Reichsgründung 1871 und auf dem Weg in den Ersten 

Weltkrieg; er war es in den Jahren der Weimarer Repub-

lik und ist es in veränderten Erscheinungsformen seit der 

national-, europa- und weltgeschichtlichen Zäsur von 

1945
14

.  

 

                                                 
14

 Ludwig Elm: Der deutsche Konservatismus nach Auschwitz, Von 

Adenauer und Strauß zu Stoiber und Merkel, Köln 2007, S. 8. 
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2.3 Die Funktion des Porträts und seine Mittel 

Von jeher besaß das Porträt einen besonderen gesell-

schaftlichen Status, da es lange Zeit nur einem auserlese-

nen Kreis zugestanden wurde, Porträtwürdigkeit zu besit-

zen. Wenngleich vielfach das Moment der Memorial-

funktion als wichtigster Faktor betont wurde, sollte es 

kein Alleinstellungsmerkmal sein, schließlich sind die 

meisten Bildnisse zu Lebzeiten angefertigt worden, weil 

sie genau zu diesem Moment einen Zweck erfüllen soll-

ten
15

. Zwar betont Hans Belting in seiner Abhandlung 

„Faces“
16

 die starke Affinität des Porträts zur Perpetuie-

rung über die Lebenszeit hinaus, eruiert darin dessen 

Wurzeln in der Totenmaske und stimmt Jean-Luc 

                                                 
15

 John Berger, Martin Hentschel, Raimund Stecker (Hrg.): Das 

Abenteuer der Malerei, Eine Reise in die Bildkunst der 90er Jahre, 

Ostfildern 1995, S. 23. „Ein Gemälde ist zunächst eine Affirmation 

des Sichtbaren, das uns umgibt und ständig erscheint und wieder aus 

dem Blick gerät.“  So „weilt“ der Porträtierte als unvergessliche 

Ikone inmitten derer, die sich im Aufhängungsraum seines Porträts 

befinden, z. B.  bei kommunistischen Politikerkonterfeis in der ehe-

maligen UdSSR, die in jedem Büro hängen mussten und Stellvertre-

terfunktion einnahmen. 
16

 Hans Belting: Faces, München 2013. 
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Nancy
17

 zu, dass das Porträt letztlich die Abwesenheit 

des Porträtierten bezeugt, doch muss man diese Abwe-

senheit eingrenzen. Die Absenz des Porträtierten vom 

Porträt liegt definitiv in der Zeit und temporär im Ort, 

denn viele Bildnisse hängen in der Wohnung oder Firma 

des Porträtierten, so dass er zumindest zeitweilig anwe-

send ist. Vor dem Zeitalter der Fotografie bedurfte es der 

mimetischen Wiedergabe der menschlichen Gesichtszü-

ge, damit zum einen die betreffende Person in ihrer Ab-

wesenheit anwesend war, also repräsentiert wurde, zum 

anderen die Nachwelt sich der betreffenden Person hatten 

erinnern können
18

. Neben dieser posthumen Memorial-

                                                 
17

 Jean-Luc Nancy: Porträt und Blick, a. a. O.  S. 30f. „Das Spie-

geln…geschieht nur in praesentia, das Porträt hingegen in absentia: 

das Porträt ist dem Wesen nach und in jeder Hinsicht der Abwesen-

heit ausgesetzt…Diese Abwesenheit signalisiert uns, dass man bei 

dem Gemälde nur deshalb von Ähnlichkeit sprechen kann, weil es 

diese Abwesenheit ausstellt…“ 
18

 Patricia Drück: Das Bild des Menschen in der Fotografie, die Port-

räts von Thomas Ruff, München 2004, S. 17. „Das Genre (der Port-

rätmalerei) thematisiert auf spezifische Weise die kunstimmanente 

Frage nach dem Verhältnis von Abbild und Bild...Als ein einer natür-

lichen Quelle entstammendes Bild trägt es deshalb dem Mimesispos-

tulat auf besondere Art Rechnung. Daraus begründet sich die dem 

Porträt anhaftende, geradezu magische Wirkung, die in der unmittel-

baren Vergegenwärtigung des Individuums liegt.“ 

Adolf Reinle: Das stellvertretende Bildnis, Plastik und Gemälde von 

der Antike bis ins 19. Jahrhundert, München, Zürich 1984, S. 7 und 
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funktion beschäftigt sich Hans Belting in seiner Abhand-

lung „Faces“
19

, mit dem Maskenhaften eines verewigten 

Gesichts, da das Lebendige notwendigerweise im Bilde 

erstarrt ist, selbst die so genannte naturgetreue Wiederga-

be ist künstlerische Stilisierung und Maskenhaftigkeit, 

insbesondere in gesellschaftlicher Hinsicht.   Auch  hängt 

sie von der Kunstfertigkeit des Malers ebenso ab wie von 

dem Selbstverständnis des Darzustellenden
20

. Überspitzt 

formuliert hat sich die Leinwand als „Operationstisch für 

virtuelle Schönheitsoperationen“ schon seit Jahrhunder-

ten bewährt. Die Memorialfunktion eines Porträts bein-

                                                                                              
130. „...wenn wir nach dem Zweck bildlicher Darstellung der einzel-

nen Person fragen, so ergibt sich als Anlass fast stets die Funktion 

einer Stellvertretung des Menschen durch sein Bild.“…  „Unter 

Bildnis oder Porträt stellen wir uns das erkennbare Abbild eines 

konkreten Menschen vor. Dabei ist uns bewusst, dass die Anforde-

rungen an stärkere oder geringere Wirklichkeitstreue im Verlauf der 

Zeiten sehr unterschiedlich sein konnten. Wichtig ist, dass man in 

einem Bild eine ganz bestimmte Person sehen wollte.“  
19

 Hans Belting: Faces, München 2013. 
20

 Karl Römpler: Das Bildnis in Deutschland, Von 1800 bis zur Ge-

genwart, Dresden 1957, S. 5. „Es (das Porträt) bedeutet in seiner 

vollkommensten Form nicht fotografisches Abbild, sondern Sinndeu-

tung des dazustellenden Menschen. Nicht nur die Zeitgenossen, 

sondern auch spätere Betrachter müssen Charakter und Temperament 

des Modells sowie dessen Stellung in der Gesellschaft erkennen 

können. Erst dann ist die Forderung nach ‚Ähnlichkeit’, die keines-

wegs nur möglichst naturnahe Darstellung bedeutet, erfüllt.“  
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haltet zweierlei Aspekte. Es dient dazu, sich einer Person 

zu erinnern und ebenso, wie man sich des betreffenden 

Menschen zu erinnern hat. Die Mittel der Darstellung 

und Selbstdarstellung bezwecken, die Person nicht nur 

als Persönlichkeit festzuhalten, sondern auch ihren an-

geblichen oder tatsächlichen gesellschaftlichen Status. So 

schreibt Hans Belting: „Die Abbildung ist nicht das, was 

sie zu sein behauptet, nämlich Reproduktion des Kör-

pers. Sie ist in Wahrheit Produktion eines Körperbildes, 

das schon in der Selbstdarstellung des Körpers vorgege-

ben ist.“
21

  Neben der Memorialfunktion gibt es weitere 

Momente wie Repräsentation und Stellvertreterfunktion. 

Obgleich dem Porträt etwas Präsentes eignet, ist es je-

doch Substitut für das Original.  

 

Gerade bei der Repräsentationsfunktion bedarf es gesell-

schaftlicher Zeichen, die in dem Betrachter eine beab-

sichtigte Wirkung auszulösen vermögen. So ist im Grun-

de genommen das eigentliche Bildnis ein Konglomerat 

verschiedenster „Bilder“ im übertragenen Sinne und Sig-

                                                 
21

 Hans Belting: Bild-Anthropologie, Entwürfe für eine Bildwissen-

schaft, München 2001, S. 89. (Hervorhebung durch den Autor). 
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nale. Dazu gehören neben Gesten, vor allem Attribute, 

seien sie nun mythologischer, religiöser, sozialer oder 

modischer Natur, die als Dekor den Wert des Dargestell-

ten sichtbar machen sollen.
22

  Laut Gottfried Boehm ist 

der Dargestellte der Held seiner eigenen Geschichte und 

möchte diese und sich vorteilhaft und deutlich lesbar fi-

xieren.
23

 Daraus ergibt sich zwangsläufig, dass sich die-

ser mit dem Ergebnis identifizieren kann, was bedeutet, 

das Porträt sollte nicht nur dem Original ähneln, sondern 

auch mit dem Bild, das die jeweilige Person von sich hat, 

übereinstimmen.  Armin Panter formuliert dies folgen-

dermaßen: „Als Auftragskünstler kann er (Carl Oben-

                                                 
22

 Lorne Campbell: Renaissance Portraits – European Portraits, 

Painting in the 14
th

, 15
th

 and 16
th

 century, New Haven & London 

1990, S.27. “A cursory look at classical and Renaissance books on 

rhetoric will demonstrate what should, perhaps, be obvious: that, in 

European civilisations, the same gestures and expressions have al-

ways made the same emotional signals and produced the same reac-

tions.”   
23

Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum, Über den Ursprung der 

Porträtmalerei in der Italienischen Renaissance, München 1985, 

S.11. „Selbstverständlich, fast banal, scheint zu sein, dass Bildnisse 

ihre Helden überliefern, gegen den Strom der Zeit gegenwärtig hal-

ten. Schon in der Renaissance entwickelte sich eine Sprache, um die 

Präsenz der Person im Porträt zu beurteilen. Ihre Hauptbegriffe wa-

ren u. a. Lebenswahrheit, Ähnlichkeit, Wahrscheinlichkeit, Leben-

digkeit.“  
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land) nicht schonungslos psychologisieren, sondern er 

muss versuchen, sein Modell zumindest vorteilhaft wie-

derzugeben. Er darf aber auch kein rein repräsentatives 

Bildnis ganz ohne die dargestellte Persönlichkeit ‚zu tref-

fen’ dem Käufer liefern. Also sucht er die Balance zwi-

schen Idealisierung und Charakterisierung. Der Maler 

muss mehr leisten als ein Photograph, der immer nur 

eine Momentaufnahme darstellt.“
24

 

Zum Problem der Charakterisierung sei Folgendes be-

merkt: Carl Obenland hatte den Auftrag bekommen, 

Gotthold Scheytt zu seinem achtzigsten Geburtstag zu 

porträtieren. Wie immer arbeitete er sehr präzise und be-

nötigte deswegen auch viele Sitzungen. Dem betagten 

Herrn bereitete das Stillsitzen jedoch großes Ungemach, 

weswegen sein Gesichtsausdruck griesgrämig erscheint; 

der Dargestellte fand sich nicht darin wiedergespiegelt. 

Was wiedergegeben wurde, war die Befindlichkeit, je-

doch nicht unbedingt der Charakter. Zweifelsohne basiert 

die Beziehung von Künstler und Porträtiertem in den 

                                                 
24

Armin Panter: Carl Obenland – Porträts und Landschaften, Schwä-

bisch Hall 2005, S. 22. Bei  fotografischen Porträtaufnahmen wird 

ebenso wenig eine Momentaufnahme angestrebt, sondern ein künst-

lerisches Endprodukt. 
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meisten Fällen auf Zweckmäßigkeit, die meist nur für 

den Zeitraum der Sitzungen besteht. Wie Psychologen 

herausgefunden haben, agiert ein Individuum in ver-

schiedenen gesellschaftlichen Kontexten ganz unter-

schiedlich.
25

 Unter solchen Umständen kann der Maler 

lediglich einen fragmentarischen und von sozialen Um-

gangsformen beeinflussten Eindruck seines Modells ge-

winnen und verarbeiten. „In solchen Gedanken zeichnet 

sich eine frühe Krise ab, in die ein Porträt geriet, wel-

ches im Gesicht ein Selbst erfassen wollte (oder sollte), 

das sich aber durch den sichtbaren Befund der Gesichts-

züge gar nicht fassen ließ. Die Differenz von Person und 

Gesicht zwang den Maler dazu, auf das unsichtbare 

Selbst anzuspielen und gegen die bloße Sichtbarkeit des 

Körpers Stellung zu nehmen.“
26

  

                                                 
25

 So schreibt William James in Principles of Psychology: „Man 

kann praktisch sagen, dass jeder ebenso viele verschiedene Persön-

lichkeiten hat, wie es unterschiedliche soziale Gruppen gibt, deren 

Meinung in seinen Augen zählt. Jeder Mensch zeigt im Allgemeinen 

jeder dieser sozialen Gruppe einen anderen Aspekt seiner selbst...wie 

zeigen uns unseren Kindern anders als unseren Klubfreunden, unse-

ren Kunden anders als unseren Angestellten und unseren Chefs an-

ders als unseren nächsten Freunden.“ (zit. aus. Claude Bonnafont, 

Die Botschaft der Körpersprache, Genf 1981, S. 45). 
26

 Hans Belting: Faces, a. a. O. S. 164. 
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Ein primäres Medium der Selbstdarstellung ist Kleidung 

als sichtbares Zeichen des sozialen Standes;  bezieht man 

sich wie Hans Belting  auf die Maskenhaftigkeit eines 

Porträts, so ist die Kleidung die Kostümierung zum Zwe-

cke der vom Dargestellten erwünschten Inszenierung. 

Besonders beispielhaft wie gleichermaßen bezeichnend 

für den modischen wie auch gesellschaftlichen Aspekt, 

ist das florentinische Frauenporträt in der Renaissance als 

Brautbild. Dieser Rückgriff auf diese zeitlich weit zu-

rückliegende Epoche ist insofern notwendig, da Carl 

Obenland durch seinen Aufenthalt in Florenz solche Port-

räts kopiert hat, und diese Variante der Darstellung später 

bewusst auch verwendet, wie im Folgenden beim Porträt 

von Regine Siebert (Abb.1) gezeigt wird. Wie in der 

Ausstellung „Virtue and Beauty“ in Washington darge-

legt wurde, war das Aufkommen dieses Porträttypus´ 

nicht allein in der Zurschaustellung weiblicher Schönheit 

begründet, sondern vor allem der luxuriösen und kostba-

ren Mitgift, die zu tragen der Betreffenden nur wenige 

Jahre vergönnt war.
27

 Der häufig gewählte Darstellungs-

                                                 
27

 Dale Kent: Virtue and Beauty, Princeton and Oxford 2002, S. 30. 
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modus als Profil zur linken Seite hin wirkt  sehr unper-

sönlich, da die wiedergegebene Frau auch aufgrund ihres 

unbeteiligten Gesichtes für den Betrachter nicht erfassbar 

ist und sich jeglicher Annäherung entzieht.
28

 Am Bildnis 

von Regine Siebert sind die florentinischen Einflüsse 

unverkennbar, die dann doch eine zeitgemäße Verände-

rung erfahren. Diese Art des ikonographischen Bezugs zu 

Werken früherer Epochen, vornehmlich der Renaissance, 

findet sich nur bei wenigen Porträts im Werk Carl Oben-

lands, so zum Beispiel beim Bildnis von Richard Dürr 

(Abb. 26) ganz explizit auf ein italienisches Gemälde 

nimmt Carl Obenland Bezug bei der Darstellung seiner 

                                                                                              
“The groom´s gift to the bride appropriately consisted of body orna-

ment. The sumptuous clothes and jewels – shoulder brooch, head 

brooch, and pendant – displayed in portraits…Making her with 

dresses and jewels, often bearing his crest, by bestowing on her ritual 

wedding wardrobe the husband introduced his wife into his kin 

group and signalled the rights he had acquired over her. Most of 

these items remained the property of the husband, who might later 

bequeath them to his wife or repossess them if he needed capital, 

they would be sold.”    
28

 Andreas Beyer: Das Porträt in der Malerei, München 2002, S. 65: 

„Dass das weibliche  Profilbildnis zu den populären Sujets des 15. 

Jahrhunderts zählt, erklärt sich einerseits aus dem wiedererwachten 

Interesse am antiken Profilbildnis-Typus der Münzen- und Medail-

lenkunst, andererseits aber auch aus dem Umstand, dass das Profil 

charakteristische Züge des Gesichts, so etwa Stirn, Kinn und Nase 

leichter und prägnanter zugleich darstellen lässt.“  
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Mutter, hier ist im Hintergrund seine Kopie von Melozzo 

da Forli „Die  Verkündigung“ zu sehen (Abb. 15). 

 

Regine Siebert, 1977, Öl auf Leinwand, 57 x 39 cm, Signatur 

unten links, Privatbesitz (Abb. 1) 

 

Der Bildausschnitt als Brustbild, die Profilansicht zur 

linken Seit hin, selbst das aufgesteckte Haar und in zu 

einem gewissen Grade auch der üppige Halsschmuck mit 

Medaillon sind als direkte Adaptionen auf das weibliche 

florentinische Renaissanceporträt zurückzuführen. Und 

doch wirkt es längst nicht so distanziert wie die „Origina-

le“, denn die Farbwahl – überwiegend herrscht sowohl 

im Hintergrund und bei der Kleidung ein leuchtendes Rot 

vor – und die weiche Modellierung der Haut machen die 

Dargestellte dem Blick des Betrachters zugänglicher. Dr. 

Regine Siebert erscheint nicht als ein unnahbares Wesen, 

sondern als sensible und durch den gerade ausgerichteten 

Blick zugleich als selbstbewusste junge Frau. Auch die 

zarte Dehnung der linken Halssehne und das deutlich 

sichtbare Schlüsselbein lockert die Distanziertheit des 

Halbprofils auf und lässt das Bildsujet sehr lebendig er-
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scheinen.  Die Malweise ist ungewöhnlich fein, nahezu 

zeichnerisch. Das fällt besonders bei der Darstellung des 

Haars auf. Ebenso an der Auffassung des Körpers mit 

seinen leichten, eleganten S-Kurven, durch die Büste und 

aufgrund der hochgesteckten Frisur. Vor einem mehrfar-

bigen Hintergrund – im Unterschied zu vielen Damen-

bildnissen aus der Renaissance – sitzt die Dargestellte 

wohl in einer Zimmerecke, die linke Seite (vom Betrach-

ter aus gesehen) ist taubenblau und nimmt ein wenig das 

Inkarnat auf, während die rechte das Rot des Kleides wi-

derspiegelt.  Es herrscht eine leichte Aufsicht vor, das ist 

besonders an der Schulterpartie zu erkennen. Durch die 

zarte Kette des Medaillons wirkt gerade die Halspartie 

besonders fein und edel. Das Kleid selbst wirkt allein 

wegen seiner auffallenden Farbe, der Schnitt selbst ist 

schlicht, ohne jeglichen Schnörkel, aber auch ohne jegli-

che Raffinesse.  
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3 Die Vita Carl Obenlands  

Carl Obenland wurde als Sohn des Schwäbisch Haller 

Stadtmüllers Carl Obenland sen. und seiner Frau Lore 

Obenland am 21. Januar 1908 in der ehemaligen Freien 

Reichstadt geboren. Zusammen mit seiner älteren 

Schwester Ilse und seinem jüngeren Bruder Fritz durfte 

er eine bemerkenswert behütete Kindheit erleben. Die 

künstlerisch interessierte und talentierte Mutter, die gerne 

Schauspielerin geworden wäre, sorgte dafür, dass die 

Kinder Klavierunterricht bekamen und ihren artistischen 

Neigungen nachgehen konnten. Bereits im Alter von elf 

Jahren entwickelte Obenland eine Passion für die Port-

rätmalerei, die sich darin ausdrückte, dass er Bildnisse 

seiner Klassenkameraden anfertigte.“ Die Eltern hatten 

damals die bekannten Kunstmappen aus dem Leipziger 

Verlag E. A. Seemann abonniert, die den Jungen faszi-

nierten und in ihm eine lebenslange Vorliebe für die 

Werke der Renaissancemaler hervorriefen. Obgleich er 

später auch Landschaftsgemälde anfertigte, war ihm von 

vorneherein klar, dass er nur Porträtmaler sein wollte. 

Das Talent hat er von der Mutter geerbt, die für den 
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Hausgebrauch sehr feine und kunstvolle Handarbeiten 

anfertigte. Trotzdem war es der Vater, Carl Obenland 

sen., der den Sohn in seinem Berufswunsch förderte, so 

dass der junge Mann im Alter von siebzehn Jahren sein 

Kunststudium in München beginnen konnte. Zusammen 

mit dem Vater suchte er zunächst  in der bayrischen Lan-

deshauptstadt Carl von Maar auf, der ihn an die Malklas-

se von Ludwig Angerer verwies. Dort bereitete er sich für 

die Aufnahme in die Münchner Kunstakademie vor, die 

seit der Jahrhundertwende einen sehr guten Ruf genoss.
29

 

Ludwig Angerer lehrte ausschließlich Zeichnen, doch 

Carl Obenland übte sich autodidaktisch in Ölmalerei. So 

entsteht das Bildnis der „Nonne“ 1926 als selbständige 

Arbeit. In seinem Tagebuch vermerkte der Zeichenschü-

ler stolz: „Dieses Bild habe ich 1926 mitten im Fa-

sching von der Angererschule gemalt.“ 

 

 

                                                 
29

 Frank Büttner:  Die Akademie und das Renommee Münchens als 

Kunststadt. In: Zeitenblicke 5, (2006), Nr. 2, www.zeitenblicke.de. 

„Ende des 19. Jahrhunderts genoss München den Ruf, neben Paris 

die bedeutendste Kunststadt Europas zu sein.“ 
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Die Nonne, 1926, Öl auf Pappe, 44 x 36 cm, Signatur unten 

rechts, Privatbesitz (Abb. 2) 

 

Wie bereits erwähnt, ist das Brustbildnis der Nonne bzw. 

des Modells, das sich als Nonne verkleidet hat, eine selb-

ständige Arbeit des angehenden Malers. Die Farbpalette 

ist äußerst zurückhaltend, lediglich Braun- und gebro-

chene Weißtöne, passend zum Bildsujet. Der Pinselduk-

tus ist außergewöhnlich breit, selbst bei der Wiedergabe 

des Gesichts. Der Hintergrund ist sehr düster gehalten in 

Braun mit leichten Aufhellungen in Weiß. Insofern setzt 

sich der schwarze Schleier der Ordensfrau teilweise 

kaum davon ab. Dafür leuchtet das Weiß des darunter 

getragenen Kopfgebindes umso stärker. Es ist jenes Klei-

dungsstück, das eine Nonne deutlich als solche kenn-

zeichnet, da es alles Haar verdeckt. Trotz der breiten Pin-

selstriche wirkt das Gewebe außerordentlich fein, fast 

wie ein Gazeschleier. Das Gesicht, das bildimmanent von 

links angestrahlt wird, so dass die beleuchtete Seite dem 

Betrachter zugewandt ist, ist im Dreiviertelprofil zu se-

hen und leicht geneigt. Prüfend schaut die Nonne ihr Ge-

genüber aus grauen Augen an. Es fällt auf, wie fein Carl 
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Obenland trotz der Ausleuchtung die Gesichtspartien mit 

seinem Licht- und Schattenspiel wiedergegeben hat. 

Auch das leichte Vorsinken der Gesichtshaut aufgrund 

der Neigung des Kopfes ist genau beobachtet. Insgesamt 

ist es eine gute Arbeit, trotz der Stofffülle und des Bild-

ausschnitts konnte sich der Maler auf seine Stärke, die 

Wiedergabe eines Gesichts, konzentrieren. 

 

Als Zaungast nahm er an Unterrichtstunden des aus 

Murrhardt stammenden Tiermalers Heinrich von Zügel
30

 

teil, hörte Vorlesungen bei Max Doerner, doch sein ei-

gentliches Ziel war es, an Franz von Stucks Unterricht 

teilnehmen zu können. Anregungen boten ihm zudem die 

Werke in der Alten Pinakothek, die ihm gleichsam als 

Offenbarung erschienen. „Als ich das erste Mal in 

meinem Leben die Gemäldegalerie besuchte und 

vor den Originalen der alten Meister stand, die ich ja 

bis dahin nur von den Reproduktionen in meinen 

Kunstmappen kannte, da wurde mir vor dem Bildnis 

                                                 
30

 Die Murrhardter Zeitung vom 19. Januar 2008 zitiert Carl Oben-

land: „Ich habe ihn (Heinrich von Zügel)  oft besucht, auch um ihm 

meine Bilder zu zeigen und über Korrekturen zu sprechen. Zügel gab 

mir wertvolle Anregungen.“  
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einer flämischen Kaufmannsfrau von van Dyck erst 

recht klar, welche gewaltigen, maltechnischen 

Kenntnisse nötig sind, um ein Menschenantlitz so 

herrlich und schön malen zu können, wusste aber 

auch, welchen weiten Weg ich mit oder ohne Lehrer 

einzuschlagen habe.“31
  Um diesem Ziel näher zu 

kommen, fertigte er Kopien von Gemälden von Anthonis 

van Dyck und Frans Hals an. 

 

Carl Obenland suchte Heinrich von Zügel auf, der aus 

Murrhardt stammte, damit dieser sich für ihn bei Franz 

von Stuck verwenden sollte. Der Tagebucheintrag vom  

23. 2. 1926: „Besuch bei Heinrich von Zügel. Oft ha-

be ich ihn um ein Empfehlungsschreiben für Stuck 

gebeten und zeigte ihm meine Arbeiten. Er sagte, 

ich solle gleich zu Stuck gehen und ihm Grüße be-

stellen. Er empfehle mich als Landsmann. Stuck 

war an dem Tag nicht zu sprechen. Seine Enkel-

tochter hatte Geburtstag. Die Sekretärin meinte: 

                                                 
31

 Aus einer Notiz, Carl Obenland hatte mehrfach versucht, einige 

Erinnerungen und Ansichten zu Papier zu bringen, Privatarchiv 

Obenland.  



37 

 

„Geben Sie mir die Zeichenmappe. Sie können sie 

morgen wieder abholen.“32
 Der Malerfürst war von der 

Zeichenmappe des angehenden Malers so begeistert, dass 

er vor der Aufnahmeprüfung bestimmte, dass Carl Oben-

land bei ihm aufgenommen sei.
33

 Dennoch war die mehr-

tägige Aufnahmeprüfung Pflicht, die der junge Kunststu-

dent zwischen dem 12. und 22. März 1926 ohne Proble-

me meisterte. Von Stucks Unterricht war er begeistert, 

dieser fand zwar nur eine Stunde pro Woche statt, war 

dafür aber so intensiv, dass diese wenige Zeit ausreichte. 

„Während des Unterrichts liefen wir niemals Gefahr 

ein Bild  ,tot´ zu malen, denn von Stuck empfahl 

uns, es innerhalb einer Sitzung von zwei bis drei 

Stunden fertig zu stellen und es dann nicht mehr zu 

überarbeiten.“ Schnell avancierte er zu einem der Lieb-

lingsschüler des Meisters, der sich Zeit für Korrekturen 

sowie gute Ratschläge nahm. „Von Stuck war großartig 

im Erfassen von Körpern und bevorzugte das Drei-

Punkte-System. Wie er mit einem Strich eine Gestik 

                                                 
32

 Mit leichten Abwandlungen im Anhang des Katalogs von Armin 

Panther a. a. O. aufgeführt.  
33

 Dasselbe Geschick widerfuhr Max Ackermann. Siehe Fußnote 45. 
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auf Papier bannte! Er lehrte uns, dass der letzten 

Farbschicht die größte Bedeutung beikomme, die 

Vorzeichnung, das Unten, wie er es nannte, wäre 

längst nicht so wichtig. Immer wieder betonte er, 

dass er uns nur das Sichtbare und Methoden lehren 

könne, die Punkte, das Dreieck, doch das Persönli-

che müsse der Schüler sich selbst erarbeiten.“  

 

Franz von Stuck (1863 – 1928) war ein Maler, der den 

Wünschen der Selbstdarstellung der oberen Gesell-

schaftsschicht seiner Zeit in seinen Gemälden Ausdruck 

zu verleihen verstand, und avancierte so zu einem der 

letzten Malerfürsten seiner Zeit: „Stuck erkannte früh, 

wie wichtig Selbstdarstellung und Vermarktung...waren, 

um künstlerisch und ökonomisch zu reüssieren...Daraus 

entstand ein unverwechselbarer Kunst-, Lebens-, Arbeits- 

und nicht zuletzt Vermarktungsstil, ein Gesamtkunstwerk 

individueller Prägung, das vor allem dazu diente, an die 

sinnliche Wahrnehmung der Zeitgenossen zu appellieren 
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und den Betrachter...zu verführen.“
34

  Wenngleich sein 

Werk noch zu Leb- und Lehrzeiten von Stucks, bei man-

chen Kritikern und Schülern
35

 wenig Gefallen fand, war 

er vor der Jahrhundertwende gerade darum ein gefeierter 

Mann.
36

 Carl Obenland ist die Betonung weiblicher Reize 

in Stucks Oeuvre allerdings im negativen Sinne aufgefal-

len: „Leider besaßen die Frauen für ihn lediglich den 

Status eines Objektes.“ Entgegen Hans Purrmanns und 

Paul Klees Schilderungen
37

 war er zeit seines Lebens tief 

                                                 
34

 Eva Mendgen: Franz von Stuck, Die Kunst der Verführung,  o. 

Ortsangabe 2002, S. 16 und S. 17. 
35

 Eva Mendgen: a. a. O. S.53. „Zu jenem Zeitpunkt (1905) hatte 

Stuck den Zenith seiner künstlerischen Karriere in den Augen der 

meisten Kunstkritiker überschritten. Die jungen Künstler, zu denen 

auch Stucks Schüler Klee und Kandinsky gehörten, warfen Stuck 

nicht nur mangelnde Erneuerungskraft vor, sondern auch ein Zuviel 

an Inszenierung.“  
36

 Edwin Becker: Franz von Stuck 1863-1928, Eros and Pathos, 

Zwolle 1995, S. 7. „A number of Stuck´s drawings show how he had 

managed to break free from the current trend of historism and intro-

duce compositions and subjects of his own.“  
37

 Claudia Gross-Roath: a. a. O. S. 15f.  „Zum Unterricht bei Stuck 

berichtete Hans Purrmann wie folgt: >Wenn auch alle die Stuck-

Schule jahrelang besucht haben, so konnte Stuck doch mit ihnen 

keine Schule gründen... denn keinem der oben genannten Schüler ist 

heute aus seinem Werke die Herkunft aus der Schule von Stuck 

nachzuweisen…Stuck war nur Lehrer, nichts anderes. Sein Wesen 

war verschlossen; kein Lächeln, keine Teilnahme zeigte sich auf dem 

schönen Gesicht... keine andere Beziehung als die zwischen Lehrer 

und Schüler ließ er aufkommen. Niemals lud er Schüler zu sich ein... 
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beeindruck von Franz von Stucks Unterricht, der ihm 

gerade in Bezug auf seine Porträtmalerei viel gebracht 

hätte. Dennoch war Franz von Stuck unumstritten ein 

bedeutender Maler und Innovator der Jahrhundertwende, 

bei dem zu lernen vielen angehenden Malern wichtig 

war.
38

 Von Stuck ist 1895 mit nur 32 Jahren Professor an 

der Münchner Akademie geworden und fast ebenso  früh 

im Malmetier kritisiert worden. So bescheinigte ihm 

1899 Julius Otto Bierbaum als besseren Körper- denn 

Kopfmaler
39

 und betonte gleichzeitig die Kleidung als 

Mittel des maskenhaften Rollenspiels.
40

  

 

                                                                                              
< (Paul) Klee ...urteilte...;> Stuckschüler zu sein, hatte einen guten 

Klang. In Wirklichkeit war es aber nicht halb so glänzend...In der 

Farbe kam ich schwer vom Fleck. Da in meiner Beherrschung der 

Form der Gefühlston stark vorherrschte, suchte ich wenigstens hier 

möglichst viel zu profitieren.“ 
38

Gabriele Fahr-Becker Sterner in: Horst Ludwig, Franz von Stuck 

und seine Schüler, Gemälde und Zeichnungen, München 1989, S. 7. 

„Die Liste der Schüler Stuck ist beeindruckend in ihrem Umfang und 

in der Bedeutung der verzeichneten Namen.  Seine Anziehungskraft 

mag einerseits in seiner Berühmtheit gelegen haben, andererseits 

aber eben auch in dem Satz von Paul Klee >der Kerl bricht mit aller 

Tradition<.“ (Zitatherkunft nicht erläutert). 
39

 zit. nach Claudia Gross-Roath: S. 78. „Will sagen: er konzentriert 

den Ausdruck nicht vornehmlich in körperliche Linie und Bewe-

gung.“ 
40

 Claudia Gross-Roath: a. a. O. S. 78, S. 80. 
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Aufgrund der Tatsache, dass Carl Obenland bei Ludwig 

Angerer den ersten Teil der Ausbildung an der Münchner 

Akademie absolviert hatte, konnte er sich bei Stuck be-

werben. „Er (Stuck) traf eine strenge Auswahl und nahm 

nicht jeden auf. So musste er auch Kandinsky und Klee 

zunächst abweisen, schickte sie aber auf Vorbereitungs-

kurse, um sie darauf aufnehmen zu können (…) Stuck 

konnte wählerisch sein und nur die Begabtesten anneh-

men. Dabei war er als Lehrer zwar streng, förderte aber 

die Begabung seiner Eleven, ohne sie auf seinen eigenen 

Stil einzustimmen.“
41

 Bei Carl Obenland hatte er keiner-

lei Bedenken.
42

 Obenland ging es wie Max Ackermann, 

beide wurden noch vor der offiziellen Prüfung in die 

Malklasse aufgenommen.
43

 Im Gegensatz zu den anderen 

                                                 
41

 Horst Ludwig,: a. a. O. S. 23 ff. 
42

 Da die Auflistung der Schüler Stucks in Horst Ludwigs Arbeit mit 

dem Jahr 1919 endet, ist Carl Obenland nicht darin aufgenommen.  
43

 Max Ackermann: aus einem Interview Hans J. Schellers mit M. 

Ackermann von 1972,  in: Horst Ludwig a. a. O. S. 151. „Und wie 

ich zur Villa Stuck vorging mit meiner Rolle unter dem Arm, um 

vorzusprechen, und ein weißhaariger Diener kam heraus und ich gab 

ihm dann meine kleine Rolle und er hat mir dann nach ein paar Ta-

gen einen kleinen Zettel hinterlassen >Herr Ackermann ist in meine 

Malschule aufgenommen<: ich war sehr stolz, gar keine Frage. Denn 

es war ein enormer Andrang zur Schule Stuck, es war eben nichts da 

und ein Stuck war eben trotzdem wer…“  
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Schülern
44

 wurde Carl Obenland sogar einmal von sei-

nem Lehrer von Stuck eingeladen, und zwar kurz vor 

dessen Tod.  

 

Carl Obenland schilderte die Präzision und das blitz-

schnelle Erfassen der Fehler seiner Schüler, nie hätte 

Stuck jemanden mit seinen Äußerungen degradiert und 

obgleich die Malklasse nur eine Stunde jeden Freitag 

währte, fand  er (Carl Obenland), dass er ungemein viel 

gelernt hätte. Ähnlich schilderte es Paul Klee: „Die Kor-

rektur von Stuck ist immer so aufmunternd, dass sie trotz 

ihrer Strenge und Sachlichkeit überaus liebenswürdig 

erscheint. Der Donnerstag ist mir geradezu zum Sonntag 

geworden.“
45

  Hans Purrmann formulierte es wiederum 

so: „Er korrigierte uns oft mit großer Einfühlung, seine 

Kritik war ernst, niemals berührte er einen Pinsel, nie 

                                                 
44

 Hans Purrmann: Erinnerungen an meine Studienzeit. In: Barbara 

und Erhard Göpel, Leben und Meinungen des Malers Hans Purr-

mann, Wiesbaden 1961, S. 29, zit. aus Horst Ludwig a. a. O. S. 80. 

„Niemals lud er Schüler zu sich ein, niemals hat er sich zu einem 

Fest eingefunden, nie an einem Ausstellungsbesuch mit seinen Schü-

lern teilgenommen.“   
45

 Paul Klee: Briefe, Band 1, S. 101, entnommen aus Horst Ludwig 

a. a. O. S. 33. 
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malte er in eine Schülerarbeit hinein und wich nie davon 

ab, das sachlich zu beurteilen, war er vor sich gestellt 

sah. Eingehend sprach er vom menschlichen Körper, wie 

er im Lichte erscheint, dann von den möglichen Bewe-

gungen, von den Beziehungen des Beckens zu den Schul-

tern. Wehe, wenn der Fuß des Standbeines nicht kerzen-

gerade unter der Halsgrube gezeichnet oder gemalt war, 

selbst in der Pinselführung wollte er das hervorgehoben 

haben, was sich außerhalb dieser Grundbedingung spie-

lend bewegte! Er scheute nicht davor zurück, Tricks und 

Eselsbrücken zu empfehlen; seine Kritik war wohl we-

sentlicher, als sie von anderen deutschen Lehrern gege-

ben werden konnte.“
46

  

 

Im Nachhinein haben einige Schüler eine ganz andere 

malerische Entwicklung eingenommen  sowie eine ambi-

valente Erinnerung an ihre Lernzeit bei von Stuck.
47

 Gus-

                                                 
46

 Hans Purrmann: a. a. O. S. 41-43. zit. nach Horst Ludwig a. a. O. 

S. 84. 
47

 Max Ackermann: a. a. O. S. 126, zit. nach Horst Ludwig a. a. O. S. 

146. „Also, der Stuck ist da, er wird vielleicht nicht als allzu großer 

Erneuerer in der Kunstgeschichte genannt werden, aber er hatte ohne 

Zweifel ein Stück Genie.“  Sowie Horst Ludwig: a. a. O. S. 210. „Im 

Grunde ist es erstaunlich, dass relativ wenige Stuck-Schüler die 
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tav Essig jedoch war ein begeisterter Schüler gewesen. 

„Ich verehrte und liebte Stuck wie einen Vater. Wenn er 

(bei der Korrektur) neben mir stand, hatte ich das herrli-

che Gefühl absoluter Geborgenheit.“
48

  Gustav Essigs 

Erinnerungen an seine Studienzeit bei Franz von Stuck 

ergänzen  Obenlands Memoiren: „Stuckschüler zu sein, 

war eine besondere Ehre, man hielt es, als solcher, zum 

mindesten für eine…Gewöhnlich war in der Klasse ein 

Höllenlärm, es wurde gesungen, gepfiffen und gejodelt… 

und geraucht, dass man das Modell oft nur mit Mühe 

sehen konnte…Anders war es an den Donnerstagen, da 

kam der Stuck-Franzl zur Korrektur. Die Klasse stand 

dann sozusagen zur Abnahme der Parade ausgerichtet. 

Kein Ton war zu hören und keiner rauchte…Gott selbst 

hatte die Klasse betreten…Stuck ging von Staffelei zu 

Staffelei, er nahm die Korrektur sehr gründlich und sie 

                                                                                              
gestalterischen Prinzipien perpetuierten, wie sie von Stuck und Tei-

len der Secession zur Anschauung gebracht wurden. Denn an der 

Münchner Akademie herrschten und lehrten bis ins dritte Jahrzehnt 

die Professoren, die vor 1870 geboren waren und deren künstlerische 

Vorstellungen bei Impressionismus und Jugendstil endeten.“  
48

 Ingrid Helber, Rolf-Bernhard Essig, Heike von Berlepsch: Zwi-

schen Impressionismus und Neuer Sachlichkeit, Gustav Essig (1880-

1962), Murrhardt 2012, S. 6. 
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war ausgezeichnet…Nie legte er Hand an…er machte 

einen auf die großen Wahrheiten in der Malerei aufmerk-

sam…“
49

 

 

Das einzige Damenbildnis, dass sich direkt auf Franz von 

Stucks Einfluss zurückführen lässt und das erotischste in 

Carl Obenlands Schaffen ist, zeigt die Tänzerin „Aida“ 

Gereiç
50

.  

 

Aida, 1927, Öl auf Pappe, 43,7 x 36,5 cm, Signatur unten 

rechts und links, Privatbesitz (Abb. 3) 

 

Es ist keinesfalls ein typisches Bild einer Femme Fatale, 

da alle Signifikanten: herausfordernder, auf den Betrach-

ter gerichteter Blick, Frontalität, leichte Untersicht oder 

erhöhte Sitzposition bzw. erhöhter Standpunkt fehlen, 

aber da die Dargestellte in Wirklichkeit dem Typus nahe 

kam, wird das Bildnis auch aufgrund seiner sensuellen 

                                                 
49

 Ingrid Helber,  a. a. O. S. 5f. 
50

 Das Gemälde wurde irrtümlicherweise vom Maler 2002 neu sig-

niert und auf 1928 datiert, da die ursprüngliche (mit der der Künstler 

seine ersten Gemälde versehen hat) Signatur kaum zu sehen ist. Der 

wirkliche Vorname Aidas war mangels Kooperationsbereitschaft des 

Nachlassverwalters von Herrfeldts nicht zu eruieren. 
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Ausstrahlung an dieser Stelle diskutiert.  Aida war die 

Muse des Malers Marcel von Herrfeldt (* 2. 9. 1889 in 

Paris, gest. 24. 6. 1965 in München), der ebenfalls bei 

von Stuck in den Unterricht gegangen war.
51

 Zu die-

sem Porträt gibt es eine Kohlezeichnung aus dem Jahr 

1926
52

, das aber viel braver und weniger sinnlich ist. In 

seinem Tagebuch schreibt Carl Obenland: 1.3. 1926: 

„Aida ist da gewesen.“ Am 10. 3. 26: „Heute machte 

ich die Zeichnung von Aida. Aida tanzt gern. Im 

„Schwabylon“ führt sie ihren orientalischen Schwert-

tanz auf. Jedes Mal, wenn sie sich mit ihrem 

Krummschwert den Zuschauern näherte, rutschten 

diese ganz entsetzt nach hinten.“ Im Vergleich zu 

dem ein Jahr später ausgeführten Ölgemälde ist bei der 

Zeichnung  (o. Abb.) die Aufsicht weniger ausgeprägt 

und das Gesicht auch weniger geneigt, zudem wirkt es 

wesentlich mädchenhafter. Auch die Schulter ist kaum 

                                                 
51

 Horst Ludwig: a. a. O. S. 213. „Noch stärker verharrte Marcel von 

Herrfeldt in den vorgegebenen Bahnen der Secession, obschon auch 

er abwandelt und modifiziert…Von Stucks Formgefühl und Darstel-

lung der Erotik dagegen sind Herrfeldt weitere Frauenakte ge-

prägt...wobei Herrfeldt die verhaltene Erotik Stucks radikalisiert…“ 
52

 Carl Obenland, Aida, 1926, Skizze, Bleistift, Kohle auf Papier, 

DIN A 4, Privatbesitz. 
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nach innen gedreht und wirkt längst nicht so verführe-

risch wie auf dem Ölbild, da der Träger weiter oben sitzt. 

Bei dem gemalten Porträt, einem Brustbild, steht das 

Modell seitlich, aber in relativer Nähe zum Betrachter - 

Maler und Modell kannten sich  gut - so dass die unbe-

deckte Rücken- und Schulterpartie zu sehen ist. Aufgrund 

des weiten Ausschnitts des schlichten, doch sehr modi-

schen schwarzen Kleides liegen die Träger auf den Ober-

armen, es ergibt sich so eine subtile erotische Komponen-

te. Sie wird zudem durch die gut herausgearbeitete sen-

sible Line des Rückgrats betont, die sich durch den auf-

grund des Lichteinfalls - er kommt bildimmanent  von 

rechts - verschatteten Rücken ergibt. Aida hält ihren et-

was geneigten Kopf in Richtung Betrachter, so dass ihr 

Gesicht im Dreiviertelprofil zu sehen ist. Deutlich ist 

diese Drehung an den Halssehnen zu sehen, doch geht 

von ihnen keine Spannung aus. Die Augenlider sind ge-

senkt, wodurch der Bogen der Augenbrauen besonders 

gut zur Geltung kommt, jedoch nicht geschlossen. So 

wird der Betrachter nicht in eine rein voyeuristische Rol-

le gedrängt, wie es häufig bei Gemälden von Gustav 



48 

 

Klimt der Fall ist mit geschlossenen Augen und abge-

wandtem Kopf. Vielmehr wird durch diese Haltung der 

Eindruck geheimnisvoller Weiblichkeit evoziert, die zum 

exotischen Auftreten der Dargestellten und ihrem brünet-

ten Inkarnat passt. Ihr Gesicht wirkt nachdenklich, auch 

ein bisschen gezeichnet vom Leben. Dieser Eindruck 

resultiert nicht allein aus der Kopfhaltung und den ge-

senkten Lidern, sondern auch aus der deutlich erkennba-

ren Nasolabialfalte und dem fast geschlossenen sensiblen 

Mund. Ihre schwarzen Haare trägt sie der damaligen Mo-

de entsprechend als Pagenkopf, der sich wohl bei ihren 

Auftritten in eine altägyptische Friseur umwandeln ließ, 

eine aufspringende Locke lockert dessen strenge Ge-

schlossenheit auf. Die Palette ist auf wenige Farben redu-

ziert. Es überwiegen Schwarz und Mondscheingelb, in 

dem vor allem der neutrale Hintergrund gehalten ist, sieht 

man vom Schatten ab, der durch das links einfallende 

Licht auf die rechte Hälfte des sehr nahen Hintergrunds 

geworfen wird, so dass die Porträtierte von ihrer Silhou-

ette wie von einem Doppelgänger hinterfangen wird. 

Diese Version der Raumaufteilung wandte der jungen 
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Carl Obenland öfters an, wie noch zu zeigen ist. Obgleich 

er einen direkten Einfluss verneint hat, ist bemerkens-

wert, dass diese Darstellungsart Anfang des 20. Jahrhun-

derts in der Fotografie sehr beliebt war.  Die Farben sind 

überwiegend flächig aufgetragen; am unteren Bildrand 

wirkt das Kleid eher skizzenhaft ausgeführt, dazu kon-

trastieren die Lichter, die dem Stoff einen luxuriösen 

Schimmer verleihen. Auf den Wangen scheint etwas 

Rouge zu liegen, auch der Mund wirkt geschminkt. Das 

Gemälde überzeugt durch seine Schlichtheit: kein über-

flüssiges Dekor, kein Zuviel an Farben. So wird die un-

geteilte Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Tänzerin 

gelenkt, die sich aber seinen Blicken aufgrund ihrer 

Kopfhaltung und des gesenkten Blickes entzieht. Durch 

die gegenläufige Drehung von Körper und Gesicht, die 

aber nicht spannungsgeladen wirkt, arbeitet der Maler 

wie bei den Farben mit subtilen Gegensätzen. Gleichzei-

tig sublimiert die in sich gekehrte Drehung jegliche Di-

rektheit, sondern spielt mit dem Spiel sensibler vollende-

ter Weiblichkeit, was natürlich ungemein reizvoll wirkt.  
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Aida ist keine fordernde Frau, vergleicht man dieses 

„Weibliche Porträt“ von Franz von Stuck
53

 (Abb. 4), das 

wiederum auf Werke Franz von Lenbachs
54

 zurückgreift 

(Abb. 5), so fallen Ähnlichkeiten, aber eben in ganz ent-

scheidenden Dingen auch gravierende Unterschiede, auf. 

Auch diese Frau ist seitlich von hinten als Komponente 

der Verführung zu sehen, zumal sich der Rückenaus-

schnitt zu diesem Eindruck addiert. Dazu passt hier die 

Haltung des Kopfes, aufrecht, etwas zum Betrachter ge-

wandt, so dass ihr aufmerksames Auge ihn auffordernd 

anblicken kann. Die Forderung heißt unter diesem 

Blickwinkel: Folge mir. Diese Auffassung kommt dem 

Charakter einer Femme Fatale sehr nahe, wird keines-

wegs abgeschwächt, sondern bewusst unterstrichen. Der 

Hintergrund ist gleichfalls unbestimmt, das Band im Haar 

und die Frisur verweisen auf die Mode des Jugendstils, 

während Aida eine Frisur der 20er Jahre trägt. Auch Kö-

nigin Margherita von Italien von Franz von Lenbach ist 

                                                 
53

 Franz von Stuck, Weibliches Porträt, Öl auf Holz 70x 65 cm, M. r. 

Franz von Stuck, Süddeutscher Privatbesitz, entnommen dem Buch: 

Franz von Stuck und seine Schüler. 
54

 Franz von Lenbach, Königin Margherita von Italien, 1985, ohne 

Material- und Malangabe. 
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aus dem gleichen Blickwinkel wiedergegeben. Wiederum 

ist der Rückenausschnitt des Kleides tief und die linke 

Schulter andeutungsweise zu sehen,  doch wirkt die Dar-

gestellte nicht sonderlich aufregend, ganz einfach, weil 

sie den Betrachter gar nicht anblickt. Die Königin ist im 

Profil gegeben, eine Darstellung, die von der römischen 

Kaisermünze herrührt und standesgemäß ist.  Da Carl 

Obenland sehr von der Tänzerin angetan war, sei noch 

das Porträt Mary Stuck
55

 (Abb.6), von ihrem Ehemann 

gemalt, besprochen. Es ist ein fast quadratisches Gemäl-

de, doch das Porträt selbst ist ein Tondo, so wird eine 

fokussierende Wirkung ähnlich des Blicks durch ein 

Fernrohr oder ein Panorama erzielt. Ein sehr intimes und 

erotisches Moment, das durch die Haltung Mary Stucks, 

deren entblößte rechte Schulter und Rücken sich dem 

Betrachter darbieten, unterstrichen wird. Mary Stuck 

trägt einen kostbaren Pelz, wohl Nerz mit Hermelin, da-

runter ein dünnes cremefarbenes Gewand. Bereits Peter 

                                                 
55

 Franz von Stuck, Franz von Stuck, Mary Stuck, geb. Hoose, 1902, 

Öl auf Holz, 65,6 x 62, 2 cm, Museumslandschaft Hessen, Neue 

Galerie, Kassel. 
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Paul Rubens nutzte im Gemälde „Das Pelzchen“
56

 dieses 

Attribut, um das Erotische eines Frauenkörpers zu beto-

nen. Mary Stuck ist im Profil zu sehen, ihr rechtes Auge 

wendet sich dem Betrachter zu, es gleicht einem Wink. 

 

Der Kunststudent besuchte auch die Ausstellungen im 

Glaspalast. Sichtlich beeindruckt, aber auch selbstbe-

wusst und kritisch, hielt er seine Eindrücke im Tagebuch 

vom 2. Juni 1926 fest: „Eine Kreuzigung mit einer Be-

weinungsgruppe, wobei die Falten sehr vornehm wirken. 

Im Hintergrund befindet sich eine Landschaft. ‚Judith’ 

von Stuck. 5 hervorragende Zügel. Ein Porträt von Sam-

berger, wenig Farben, weiß, Kohle, Hugo von Haber-

mann mit elegantem Akt. Von Corinth gefiel mir beson-

ders gut ein gespachtelter Rückenakt mit Helm und grau-

em Tuch. Vornehme Farben in dem Kirchenbild, Kreuzi-

gung und Landschaft. Max Liebermann in ausgewogenen 

Farben. Mann in Leder, Bildnis, Max Slevogt mit einem 

guten Rückenakt und einer unübertrefflichen Nilland-

schaft mit Figur im Vordergrund. Man glaubt, die drü-

                                                 
56

 Peter Paul Rubens, Das Pelzchen, 1638, Öl auf Eichenholz, 176 x 

83 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien. 
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ckende Hitze selbst zu spüren. Arthur Kampf war mit 

Kopfstudien vertreten. Benützt sonst größere Formate. 

Schmutzler. Malt gefällige Sachen. Kreuzabnahme von 

Best. Recht gemacht, es fehlte aber der letzte künstleri-

sche Schliff. Es fehlt, was einen persönlich unheimlich 

packt. Ebenso verhält es sich mit dem ‚Hexenschreck’ 

meines früheren Lehrers Angerer.“
 57

   

 

Besonders interessant ist die Bemerkung über Leopold 

Schmutzler (1864-1940), die darauf hinweist, dass der 

junge Obenland keineswegs vorhatte, gefällige Kunst zu 

malen, sondern durchaus ambitioniert war.  

 

Den ersten offiziellen Auftrag beschaffte ihm sein Vater, 

Carl Obenland sen. im Herbst 1927, davon zeugt der Ta-

gebucheintrag von 14. bis 29. Oktober: „Ich habe den 

Auftrag durch  Vermittlung meines Vaters bekommen, 

Fräulein Steinhardt in Stuttgart zu malen. Das Bild ist 

befriedigend ausgefallen trotz mancher Schwierigkeiten, 

                                                 
57

 Mit leichten Abwandlungen ist dieser Tagebucheintrag im Anhang 

des Katalogs von Armin Panter, a. a. O. zu finden. 
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mit denen man bei seinem ersten Porträt zu rechnen 

hat.“
58

 

 

Im November 1927 besuchte Obenland seinen Lehrer 

von Stuck.  Das war ungewöhnlich, da von Stuck eigent-

lich seine Studenten nicht bei sich zu Hause empfing. Der 

Eintrag in sein Tagebuch lautet: „Montags um vier Uhr 

nachmittags. Besuch bei Franz von Stuck. Ich zeigte ihm 

meine Ferienarbeiten von Hinterzarten im Schwarzwald. 

Darunter gefällt ihm das Aquarell mit dem Schwarz-

waldhof am besten. Ich sprach mit ihm auch über Port-

räts und zeigte ihm die Zeichnung von der Anneliese 

Dirksen vom Sommer 27. Ich sagte ihm auch, dass ich 

mich der Bildnismalerei vorwiegend widmen möch-

te…Darauf hin führte er mich durch einen Gang in dem 

Radierungen und Zeichnungen von ihm an der Wand 

hingen, in ein großes zweites Atelier mit den Worten: 

‚Nun, Herr Obenland, wenn wir doch schon mal beim 

Porträtmalen sind, dann will ich Ihnen geschwind ein 

Bild von einem Fräulein zeigen, das ich zur Zeit in Arbeit 
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habe. Und er zeigte mir dann noch einen großen Damen-

kopf, der erst angefangen war. Ich schlug ihm das hoch 

an und empfahl mit um 1/25.“
 59

 Im Nachhinein erinnerte 

sich der betagte Carl Obenland:  „Es fiel mir auf, dass 

die Farben fleckig und pastos aufgetragen waren. 

Außerdem war der Pinselstrich im Gegensatz zu 

früheren Arbeiten viel kühner geführt. Ich glaube 

wäre von Stuck älter geworden, er hätte später an-

ders gemalt. Von jetzt ab korrigierte er in der Aka-

demie meine Porträts besonders gründlich. An ei-

nem skizzierten Rückenakt (der verloren gegangen 

ist) hatte er schließlich gar nichts mehr auszuset-

zen.“ 

 

Im Sommer 1928 erbat sich Obenland bei von Stuck eine 

Auszeit, um auf der Insel Sylt  zu malen. Dort entstanden 

zwei Genrebilder: „Die Friesin“ (Abb. 7) und „Der Fi-

scher“. Auf diese zwei Werke war der Maler besonders 

stolz, weil sie strikt nach den Vorgaben von Max Doerner 
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angefertigt wurden, und zwar was die Technik der Kon-

trastierung von kalten und warmen Farben anbelangt.  

 

Aufgrund des überraschenden Todes seines Professors im 

August 1928 setzte Carl Obenland seine Studien in Berlin 

fort. Der Versuch, an der Berliner Kunstschule ange-

nommen zu werden, scheiterte, er fiel durch die Aufnah-

meprüfung. Stattdessen ging er ein Jahr auf die Kunstge-

werbeschule, die damals unter der Leitung von Harold 

Bengen stand, der selbst malte und einen flächigeren Stil 

bevorzugte. 

 

Die nächste Station seiner Ausbildung war Stuttgart, dort 

besuchte er von 1930 bis 1932 die Kunstakademie. In der 

Zeichenklasse von Hans Spiegel musste er sich auch mit 

dem Kubismus und der neuen Sachlichkeit auseinander-

setzen, was sich durchaus in seiner Porträtkunst in diesen 

Jahren widerspiegelt, doch stand Carl Obenland zeit sei-

nes Lebens der Moderne skeptisch, wenn nicht gar ab-

lehnend gegenüber. Dennoch: während seiner „Lehrzeit“ 

durchläuft der junge Künstler verschiedene Stilrichtun-
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gen, zumindest wird er von ihnen beeinflusst.
60

 Durch die 

Vermittlung der Mutter seines besten Freundes, die Sän-

gerin im philharmonischen Chor ist, wurde er in die so 

genannten guten Kreise eingeführt und ihm dadurch er-

möglicht, Mitglieder der Verlegerfamilie Ernst Klett zu 

porträtieren. Überhaupt strebte er besonders in der 

Frühphase seines Schaffens an, Bekanntschaften von Per-

sonen von gesellschaftsrelevanter Bedeutung zu ma-

chen.“ Auffallend bei den Porträts aus dieser Schaffens-

periode ist der deutliche Einfluss der neuen Sachlichkeit 

mit der Verhärtung des malerischen Ausdrucks. 

 

Sein Vater ermöglichte Carl Obenland ab 1932 einen 

zweijährigen Aufenthalt in Italien.  Der Grund war die 

schlechte wirtschaftliche Situation in Deutschland. Er 

eignete sich die Grundkenntnisse der italienischen Spra-
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 Armin Panter: a. a. O. S. 20. „Bilder wie das mit breitem Pinsel-

strich gemalte und flächig gegliederte Porträt von Fritz Göbel aus 

dem Jahr 1925 oder die „Dame im Boot“ (ursprünglich „Base auf 

dem Bodensee“ Anm. v. m.) von 1927 sind Ausnahmen…Weiterhin 

blieb für ihn das Ziel, die Porträtmalerei im hergebrachten Verständ-

nis zu perfektionieren. Auf keinen Fall jedoch bedeutete dies einen 

Stillstand. Obenlands Werke lassen sich auch ohne Datierung be-

stimmten Zeiten zuordnen, das heißt, sein Stil veränderte sich, besser 

ausgedrückt: er verfeinerte sich.“  



58 

 

che an und reiste in der letzten Aprilwoche 1932 über 

Mailand, Genua, Bologna nach Florenz. Dort kopierte er 

in den Uffizien unter anderem „Bildnis eines Unbekann-

ten“ von Tizian, „Das Konzert“ von Giorgione und ein 

Damenbildnis von Piero della Francesca.  Angeregt durch 

seine Vorbilder malte er mehrere Bildnisse auf kleine 

Holztafeln. Für die Grundierung benutzte er Kasein, weil 

es etwas einzieht.  „Die stoffliche Behandlung der Ma-

lerei: Haut, Seide, Holz, das kann man bei den alten 

Meistern erlernen, die sehr viel von den Gesetzen 

der kalten und warmen Farben verstanden.“61
 Diese 

Schulung fand ihren Niederschlag in Obenlands Porträt-

kunst im Malstil und in der Motivwahl. Neben seiner 

Kopiertätigkeit studiert er an der Kunstakademie. Seine 

Zeit in Italien nutzt er auch zu Studienreisen nach Siena, 

Assisi, Rom und Palermo. Die Wahl der Maler, die er 

kopierte, vor allem Tizian  und später in London Jan van 

Eyck zeigt, dass ihm vor allem an der Erforschung der 

Farben- und Lichtführung gelegen war, schließlich galt 
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 Carl Obenland hat sein Werk weder dokumentiert, noch eine sys-

tematische Autobiographie verfasst. Seine Notizen befinden sich auf 

Zetteln, in Brief- und Tagebuchform. 
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van Eyck als „Innovator der Ölmalerei“ mit ihrer neuen 

Farbtiefe. 

 

Kurz vor Weihnachten 1934 kehrte Carl Obenland über 

den Umweg Paris nach Schwäbisch Hall zurück, um sich 

für seinen zweiten Auslandsaufenthalt in London vorzu-

bereiten.  Im darauffolgenden Jahre, also 1935 reiste er 

dorthin, wo er „Die Hochzeit von Giovanni Arnolfini“
62

 

von Jan van Eyck  und „Raphael und Tobias“
63

 von Piet-

ro Perugino in der National Gallery kopierte. Carl Oben-

land hat mehrfach versucht, seine Vita aufzuzeichnen, 

davon blieb wenig übrig. Schnell lernt er wieder Leute 

aus den gehobenen Kreisen kennen.  Über die „Deutsche 

Kolonie“ lernte er Protagonisten in der Peripherie natio-

nalsozialistischer Macht kennen, auch dort entstanden 

Porträts, wie zum Beispiel von Frau Karlowa und Profes-

sor Carnegy
64

. Wie in Italien erregte der junge Maler 
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 Jan van Eyck: Die Arnolfini-Hochzeit, 1434, Öl auf Holz, 

81,8 cm × 59,7 cm, National Gallery, London. 
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 Pietro Perugino: Raphael und Tobias, 1496-1500, Öl auf Holz, 

National Gallery, London. 
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 Bei beiden Gemälden konnte weder der vollständige Name noch 

der Aufenthaltsort ermittelt werden, aus diesem Grund wird nur 

jenes von Professor Carnegy besprochen.  
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Aufsehen und konnte sich leicht mit Menschen bekannt 

machen, indem er sie einfach ungefragt zeichnete. 

 

Zurück in Deutschland ging er ein zweites Mal nach Ber-

lin, um seine Kunstfertigkeit durch das Kopieren alter 

Meister zu vervollkommnen. So fertigte er Kopien von 

Hans Holbein d. J. dem einstigen Hofmaler König Hein-

rich VIII. von England an. 1938 mietete er sich ein Ate-

lier in Berlin-Schöneberg, in der Nähe des Rathauses. 

Mittlerweile hatte er sich einen Namen gemacht und er-

hielt Anfragen von Personen des öffentlichen Lebens. So 

porträtierte er  den Chefpharmakologen der Schering AG, 

Professor Max Dohrn, und den letzten Reichskanzler, 

Johann Ludwig Graf Schwerin von Krosigk sowie dessen 

Ehefrau (Abb. 33 und 32).  

 

Der Krieg beendete vorläufig die Karriere des Malers. 

Am 6. Mai 1940 wurde Carl Obenland zur Wehrmacht 

eingezogen und in Guben zum Soldaten ausgebildet. Be-

vor jedoch die Kompanie an die Front geschickt wurde, 

war er an Skorbut erkrankt und musste in ein Lazarett 
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verlegt werden. Als geheilt entlassen, meldete er sich als 

Fahrer nach Berlin und kam als Ersatzfahrer in den Ar-

beitsstab der 123. Division. Diese erhielt den Befehl, in 

Russland über Dünaburg nach Kolin zu marschieren. Im 

September wurde der General der Division verwundet, 

Carl Obenland überführte daraufhin sein Automobil nach 

Berlin. Er hatte sich vorgenommen, in das Afrikakorps 

unter Erwin Rommel einzutreten und bestand auch den 

Tropentauglichkeitstest. Im Mai 1942 wurde er von 

Eberswalde aus in Marsch gesetzt und mit dem Güterwa-

gen nach Italien und Sizilien transportiert. Ein Flugzeug 

brachte die Soldaten  über Kreta nach El Alamein. Kurze 

Zeit später brachen die vier Regimenter in Richtung Wes-

ten auf, Carl Obenland war dem dritten zugeteilt worden. 

Ein ganzes Jahr dauerte es, bis Grombalia in der Nähe 

von Tunis erreicht wurde.  Hier kam es  zu einem Schar-

mützel mit den Amerikanern, das diese für sich entschei-

den konnten. Alle deutschen Überlebenden wurden ge-

fangen genommen und später über Fez nach Casablanca 

verfrachtet und vier Wochen später mit einem „Victory-

Schiff“ nach Amerika gebracht. Seine ausgezeichneten 
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Englischkenntnisse und die Tatsache, dass Carl Obenland 

Kunstmaler war, erwiesen sich selbst in dieser Situation 

als großer Vorteil. In Nordamerika gelangen die Kriegs-

gefangenen per Eisenbahn nach Concordia in Kansas.  

 

Später wurden die Gefangenen nach Minnesota verlegt 

und in einem ehemaligen Holzfäller-Lager untergebracht. 

Auch in dieser Zeit ist Carl Obenland künstlerisch tätig. 

Er fertigt einige Porträts von seinen Vorgesetzten und 

Mitgefangenen an sowie Bühnenbilder für Theaterstücke, 

die die Gefangenen aufführen 

 

1945, wenige Wochen vor Weihnachten werden die 

Kriegsgefangenen von Boston aus nach  Le Havre ver-

schifft. Wieder war das Glück auf seiner Seite, die Ame-

rikaner hatten Carl Obenland als Unteroffizier eingestuft, 

so dass er lediglich drei Monate harte Arbeit in einem 

Bergwerk verrichten musste. Danach hatte er genügend 

Zeit zum Malen und wurde in seinem Tun sogar vom 

Lagerkommandanten in Attichy unterstützt. Dieser ließ 

ihm sogar ein Atelier einrichten, da er sich samt Ehefrau 



63 

 

porträtieren lassen wollte. Darüber hinaus wurde er zur 

Ausmalung der Kirche in Méricourt hinzugezogen.  

 

Erst zwei Jahre nach Kriegsende wurde Carl Obenland 

aus der Kriegsgefangenschaft entlassen und bezog das 

Haus seiner Eltern, die von Schwäbisch Hall nach Murr-

hardt gezogen und zwischenzeitlich verstorben waren.  

 

Über den Malauftrag einer amerikanischen Kundin lernte 

der Maler 1949 seine spätere Ehefrau, die Porzellanmale-

rin Lore Barth, kennen, die er ein Jahr später ehelichte. 

Vier Kinder wurden geboren, von denen zwei überlebten. 

Ein wichtiger Einschnitt erfolgte 1954, das Ehepaar trat 

dem Philadelphia Missionswerk, auch als „Brüder vom 

gemeinsamen Leben“ bekannt, bei. Dieser Schritt zeigte 

insofern Wirkung, als Carl Obenland von da ab immer 

mehr zum Konservativen tendierte. Es war auch das Jahr, 

das der Künstler als jenes seines „Durchbruchs“ bezeich-

nete und er sah diesen als Folge seines religiösen Wan-

dels an. Doch der entscheidende Faktor waren familiäre 

Beziehungen.  Er porträtierte von nun an viele Bürger 
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und Fabrikanten aus der Schwäbisch Haller und Murr-

hardter Umgebung.  

 

Von Januar bis Mai 1959 porträtierte er die fünf Profes-

soren der damaligen Technischen Hochschule und heuti-

gen Leibnitz-Universität in Hannover. Ein Auftrag, der 

ihm weitere Türen öffnete, wie das Porträt des Bundes-

präsidenten Dr. Theodor Heuss und des Nobelpreisträ-

gers  Professor Dr. Otto Warburg. Von da ab war er in 

seiner Heimat ein gefragter Maler. Seine meisten Aufträ-

ge erhielt Carl Obenland von Fabrikanten und Honoratio-

ren aus der Umgebung Schwäbisch Hall und Murrhardt. 

Die letzten Ölporträts entstanden nach einer längeren 

Pause, in der er fast ausschließlich in Pastell arbeitete,  

im Jahr 2003. Am 17. März 2008 verstarb er im Alter 

von hundert Jahren.  
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4 Die Porträts 

Im Laufe seines fast achtzig Jahre währenden Schaffens 

hat Carl Obenland mehrere Phasen durchlaufen, speziell 

während seiner Ausbildungszeit. Bei diesen Werken ist 

deutlich der Einfluss seiner jeweiligen Lehrer zu erken-

nen. Es ist auch die Zeit, in der er am meisten experimen-

tierte. Ab den fünfziger Jahren kristallisiert sich dann 

sein persönlicher Stil heraus, der wohlgefällig ist, kon-

servativ und detailgetreu, aber dennoch schmeichelnd. 

Dadurch, dass der Stil nicht mehr variiert, fällt wiederum 

die Veränderung der Bildsujets auf, die mit den fort-

schreitenden Dekaden des 20. Jahrhunderts immer locke-

rer dargestellt werden, so als wäre ein Bildnis kein An-

lass, sich besonders schön dafür kleiden zu müssen. An-

scheinend deswegen, weil dies als eine Verkleidung emp-

funden wurde, die die eigentliche Persönlichkeit nur ver-

fälscht hätte.  

 

4.1 Der malerische Stil von Carl Obenland 

Carl Obenlands große malerischen Vorbilder sind die 

Meister der italienischen und holländischen Renais-
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sancemalerei wie Tizian und Jan van Eyck und des frü-

hen flämischen Barock wie Peter Paul Rubens. Er hatte 

sie durch die Seeberger Kunstmappen bereits vor seiner 

künstlerischen Ausbildung genau studiert. Diese Ambiti-

onen sind besonders bei seinem ohne Anleitung angefer-

tigten Genrebildnis „Die Nonne“ (Abb. 2) festzustellen. 

Während seiner Studienjahre bei Franz von Stuck hat der 

angehende Kunstmaler in seiner Begeisterung für seinen 

Lehrer manches von ihm übernommen. Das Porträt „Ai-

da“ (Abb. 3) gibt davon Zeugnis. Später während seiner 

künstlerischen Ausbildung bei Hans Spiegel in Stuttgart 

wurde Carl Obenland auch mit der Neuen Sachlichkeit 

konfrontiert. Obgleich ihm dieser Stil nicht besonders 

zusagte, sind einige der Porträts von dieser Strömung 

beeinflusst wie „Richard Dürr“ (Abb. 26). Er hat in den 

Porträts, die in den Zwanziger und frühen dreißiger Jah-

ren entstanden sind, seine Aufmerksamkeit den Händen 

zugewandt, weil sie ihm ein Ausdruck der Psyche waren. 

Mit dieser Auffassung stand er nicht alleine, Maler wie 

Oskar Kokoschka und Egon Schiele sahen, obgleich sie 

andere malerische Auffassungen vertraten, in den Hän-
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den ebenfalls ein psychologisierendes Medium. Seine 

Studien in Italien und England führten ihn wieder zurück 

auf den Weg der traditionellen Malerei. Besonders schön 

wird dies bei den beiden Bildnissen seiner Mutter deut-

lich. Beim Porträt mit dem Engel der Verkündigung 

(Abb. 15) von Melozzo da Forli imitiert er zwar nicht den 

italienischen Meister in der Wiedergabe des Gesichts 

seiner Mutter, doch ist es linearer in der Kontur gehalten 

als jenes mit dem Schultertuch in Tizianrot (Abb. 17). 

Hier hat er seine Bewunderung für den großen Meister in 

die Wiedergabe des Stoffes und seinem Faltenwurf ge-

legt. Er ähnelt in der stofflichen Auffassung dem Porträt 

von Jacoba Strada.
65

 Max Doerner hat in seinem Werk 

dargelegt, wie der Bildaufbau bei Tizian war.
66

 Man 

muss jedoch dazu sagen, dass Carl Obenland durchaus 

experimentierte. Während seines Englandaufenthaltes 

kopierte er getreulich „Die Hochzeit des Giovanni Arnol-
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 Tizian, Jacopo Strada, Öl auf Leinwand, 1567/68, 125 x 95 cm, 

Kunsthistorisches Museum, Wien. 
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 Max Doerner: Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, Erst-

veröffentlichung, München 1921, hier Ausgabe Stuttgart 1965 S. 327 

-335. 
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fini“ von Jan van Eyck
67

. Doch verwendete er Asphaltan-

teile, obgleich Max Doerner davon explizit abriet
68

, mit 

dem Ergebnis, dass sie sich später auflösten und Blasen 

bildeten. Deswegen kann davon ausgegangen werden, 

dass Carl Obenland sich nicht an alle Details von Max 

Doerner hielt, außer bei „Der Fischer“ und die „Die Frie-

sin“ (Abb. 7). Besonders bei den Bildnissen, die im Stile 

alter Meister = altmeisterlich gemalt wurden, wird zu-

nächst mit einer Grundfarbe das Bild aufgebaut und dar-

über werden lasierend die weiteren Farben gelegt. Des 

Weiteren ist die Darstellungsart sehr mimetisch, sich an 

das sichtbare Vorbild haltend. Dabei ergibt sich – wie in 

dem Porträt von Rose Obenland (o. Abb.) erläutert wird – 

ein temporäres Auseinanderklaffen zwischen den ver-

wendeten Mitteln und dem Bildsujet mit dem Effekt, dass 

der oder die Dargestellte sehr bieder und bürgerlich 

wirkt.  Erst nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelte 

Carl Obenland seinen Stil, der bis heute gerne mit dem 

Impressionismus verwechselt wird, ein Phänomen, was 
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 Jan van Eyck, Die Hochzeit des Giovanni Arnolfini,1434, Öl auf 

Holz, 81,1 x 59,7 cm, The National Gallery, London. 
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 Max Doerner: a. a. O. Ausgabe Stuttgart 1965, S. 86. „ As-

phalt…von seiner Verwendung ist abzuraten.“  
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an der lockeren Pinselführung und den pastellfarbenen 

Hintergründen liegt. Die Farbgebung folgt jedoch ande-

ren Gesetzen und ist nicht impressionistisch, so mischen 

sich die Farben nicht im Auge des Betrachters, sondern 

sind nach den Anregungen von Max Doerner aufgebaut: 

bei den Farben kalt und warm abzuwechseln,  immer 

lasierender zu werden und mit Weißhöhungen zu arbei-

ten. Diese Porträts wirken in sich abgerundeter, sie sind 

zwar  nicht innovativ, aber doch dem Zeitpunkt ihrer Ent-

stehung angepasst. Die späten Ölgemälde, die er nach 

einer über zehnjährigen Pause, in der er ausschließlich in 

Pastell gearbeitet hat, malte, weisen einen unruhigen Pin-

selstrich auf, auch sind die Farben dicker aufgetragen und 

die Umrisse der Dargestellten nicht mehr so scharf vom 

Hintergrund abgesetzt. Die Dargestellten selbst sind 

meist ohne nennenswerten Gefühlsausdruck im Sinne 

eines Affektes gemalt, wobei unter Affekt laut Duden 

eine heftige Erregung, Gemütsbewegung oder Zustand 

außergewöhnlicher psychischer Angespanntheit gemeint 

ist. In dieser Hinsicht ist ein gezeichnetes Selbstporträt 

als Marktschreier aus dem Jahre 1925 (Abb. 101) dasje-
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nige, das den Affekt im Rembrandtschen Sinne wieder-

gibt. Ansonsten wirken die Bildsujets meist emotional 

sehr gelassen. Affekt, ausgedrückt durch Gestik, wird in 

früheren Bildnissen vereinzelt thematisiert z. B. bei dem 

Porträt von Professor Carnegy  (o. Abb.) und viel später 

bei dem Bildnis von Brigitte Soehnle (Abb. 74) aus dem 

Jahr 1981. Dennoch werden die Menschen porträtwürdig 

gemacht durch Kleidung, Mimik und Haltung. Eine das 

Bildsujet erhebende Staffage ist der Armlehnstuhl, der 

ursprünglich ein Symbol der Macht
69

 war. Im Zuge der 

bürgerlichen Etablierung durch Bildung wird der Stuhl 

als Sitz der Weisheit bzw. des Wissens im Sinne der an-

tiken Philosophendarstellung erhoben. Die Darstellung 

von Regine Siebert (Abb. 1) im Stil der Porträtkunst der 

italienischen Renaissance ist ebenso künstlich wie die 

elegante und doch dramaturgisch beeindruckende Sitzpo-

sition der Gräfin Schwerin von Krosigk (Abb. 32). Eben-
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 Lorne Campbell, Miguel Falomir, Jennifer Fletcher, Luke Syson: 

Die Porträtkunst der Renaissance, Stuttgart 2008, S. 287. Spannend 

ist dabei, dass sich die Bemerkung auf den Stuhl auf dem Porträt von 

Johanna von Österreich von Anthonis Mor bezieht, der jenen auf 

Obenlands Gemälde gleicht. Da das Bild jedoch im Prado in Madrid 

ausgestellt wird, mag dieser Sachverhalt pure Koinzidenz sein.   
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so stilisiert und elegant ist die Haltung von Anneliese 

Schweizer (o. Abb.) sogar mit Rose in der Hand und 

Handschuhen als Adaption früherer Adelsdarstellungen,  

die im bürgerlichen Sinne Distinguiertheit bedeutet.  

Kleine Gesten wie bei Willi Weidle  (Abb. 60) oder Carl 

Schäfer (Abb. 52) beleuchten die Tatkraft der Dargestell-

ten. Zwar  kann bei der Porträtkunst Carl Obenland nicht 

von einer mimisch affektgeladenen Porträtkunst gespro-

chen werden, doch die Körpersprache als im weiteren 

Sinne affektierte Haltung wird zur Unterstreichung der 

porträtimmanenten Aussage eingesetzt. Ebenso kann die 

Ruhe, die absolute Passivität vieler Porträtierter als ein 

Affekt verstanden werden. 

 

Carl Obenland ging mit seiner konservativen Kunstauf-

fassung mit dem Bürgertum konform. Er verstand sich 

als Porträtist auch als Maler der Gesellschaft. Man muss 

auch berücksichtigen, dass der schwäbische Maler sich 

explizit auf diese Gattung spezialisiert und sich von jung 

auf an Werken alter Meister geschult hatte und allein aus 

Vernunftgründen traditionsbewusst sein musste, wollte er 
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seine potentiellen Kunden nicht von vorneherein im 

wahrsten Sinne des Wortes vor den Kopf stoßen. Wie 

bereits erwähnt, wollte er von Anfang an Porträtmaler 

werden, die viel geringere Anzahl an Landschaften, die er 

anfertigte,  erreichte nicht die Qualität der Porträts. Carl 

Obenland hat jedoch nie Zitate der altniederländischen 

Malerei ironisiert wie zum Beispiel Otto Dix. Im Gegen-

teil: Das intensive und begeisterte Studium der alten 

Meister ließen ihn sie noch mehr bewundern und er ver-

stand sie als großes Vorbild.  

 

Der Maler hat seine frühen Gemälde mit einem kantigen 

und übereinander gelagerten CO signiert. Bereits die 

„Kalabresin“ aus dem Jahre 1934 wurde mit der Signatur 

C. Obenland in altertümlicher lateinischer Schrift verse-

hen. Manche wurden später noch einmal signiert, so  z. 

B. „Aida“ (Abb. 3). 
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4.2 Die Genrebilder 

Genrebilder hat Carl Obenland nur während seiner Aus-

bildungszeit und Lehrjahre gemalt, ein deutlicher Hin-

weis, dass die Münchner Akademie im Allgemeinen sehr 

konservativ ausgerichtet war, das lässt sich auch an den 

Katalogen zu den Münchner Malern
70

 belegen, in der 

auffallend viele Genrestudien gezeigt werden. In seinen 

Lehrjahren ließ sich der angehende Maler durchaus sehr 

von seinen Lehrern inspirieren, das zeigt sich bei den 

späteren Porträts aus der Stuttgarter Zeit, die neusachlich 

beeinflusst sind. Aus dieser Phase werden folgende Port-

räts vorgestellt: 

 

Friesin, 1928, Öl auf Leinwand, 33x 27 cm , Signatur unten 

rechts, Privatbesitz (Abb. 7) 

 

Carl Obenland malte in den zwanziger Jahren diese Frie-

sin, wohl auch aufgrund der damaligen Begeisterung für 

die holländische Malerei des Goldenen Zeitalters, Fakt ist 

aber, dass diese Frau tatsächlich ihre Alltagskleidung 
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 Horst Ludwig, Sonja Baranow, Rainer Beck: Münchner Maler im 

19. und 20. Jahrhundert, München 1981. 
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trug. Er bezeichnete dieses Gemälde und sein männliches 

Pendant als sein, aus der Perspektive der Farbtechnik 

gesehen, bestes, da er sich genau an die Anleitungen von 

Max Doerner gehalten hatte. Bei diesem Bildnis handelt 

es sich um ein Brustbild, die Maße adaptieren jene Ver-

meers. Die alte Frau sitzt vor einem braunen Hintergrund, 

wobei es sich um eine Holzwand handeln könnte. Sie 

trägt ein schlichtes schwarzes Kleid und eine große, ge-

stärkte weiße Haube, die sie mit einer Schleife unter dem 

Kinn verknotet hat. Ihr Gesicht, das im Dreiviertelprofil 

zu sehen und mit linker Seite dem Betrachter zugewandt 

ist, ist vom Alter und vom arbeitsreichen Leben gezeich-

net. Besonders die Plisseefalten um den zahnlos wirken-

den Mund sind stark ausgeprägt, ebenso die Nasolabial- 

und Kämpferfalten sowie die Krähenfüße. Das Rot der 

eingefallenen Lippen ist verblasst, dafür wirken die Au-

genlider rötlich, so als wäre hier die Haut dünn gewor-

den. Die wässrig blauen Augen blicken in Richtung Bo-

den ohne Ziel, nur müde und erschöpft. Wenige weiße 

Härchen lugen unter der Haube hervor, an der gelblichen 

Tönung ist zu erkennen, dass sie früher hellblond war. 
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Der junge Maler arbeitete mit feinsten Farbnuancierun-

gen, die besonders deutlich in den Weißabstufungen der 

Haube und im Gesicht zu sehen sind. Immer wieder er-

scheinen rötliche Stellen, die auf das fortgeschrittene 

Alter hinweisen, sei es durch Couperose oder zunehmen-

der Dünnhäutigkeit.   

 

Porträt eines Eisengießers, um 1930, Öl auf Pappe, 42 x 32 

cm, Signatur unten links, Privatbesitz  (o. Abb.) 

 

Dieses wohl eindrucksvollste Porträt aus der Hand Carl 

Obenlands zeigt einen  Eisengießer, der damals in der 

Firma Groß in Schwäbisch Hall arbeitete. Obgleich die-

ses Gemälde nichts von Neuer Sachlichkeit hat, teilt es 

mit dieser damals vorherrschenden Kunstströmung die 

Neigung für Berufsbilder von Außenseitern und Depra-

vierten sowie Themen, die den Menschen als Produkt der 

Moderne und ihrer Schattenseiten darstellt.
71

 Vor einem 

hellen neutralen Hintergrund, der zu dem isabellfarbenen, 
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 Hans Gotthard Vierhuff: Die Neue Sachlichkeit, Malerei und Fo-

tografie, Köln 1980, S. 124. „Bei der Darstellung des Proletariats  in 

der Neuen Sachlichkeit nimmt die Abbildung abgearbeiteter Men-

schen  einen nicht unbeträchtlichen Raum ein.“  



76 

 

kragenlosen Hemd des Mannes passt, wird dieser als 

Bruststück wiedergegeben. Er trägt einen braunen 

Schlapphut, der vom Maler selbst stammt und mehr zu 

theatralischen Zwecken eingesetzt wurde. Das Gesicht 

des Porträtierten ist von der Auswirkung seiner Arbeit 

gezeichnet. Durch das Einatmen giftiger Eisendämpfe 

wird die Haut gelblich, die Gehirnfunktionen werden 

beeinträchtigt und der Körper zehrt aus. Carl Obenland 

war sich dessen nicht bewusst, als er den Mann auf 

Leinwand bannte. Ihn interessierte vor allem dessen ei-

genartiges Gesicht. Es ist wie bereits angedeutet, stark 

eingefallen, der Teint ist gelblich wie bei einer Hepatitis-

Erkrankung. Die Nase ist lang und krumm. Die hellblau-

en Augen blicken zwar in Richtung des Betrachters, 

scheinen ihn aber gar nicht wahrzunehmen, sondern spie-

geln nur ihre eigene, durch die Krankheit bedingte Leere 

wider. Der Mund, den ein Oberlippenbärtchen ziert, ist 

leicht geöffnet, ein Umstand, der - wie der leicht nach 

rechts geneigte Kopf - den leidenden Eindruck noch un-

terstreicht.  Der kranke Arbeiter kann keine Distanz zum 
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Betrachter schaffen. Insofern ist er in seiner Frontalität 

schutzlos der Neugierde seines Gegenübers ausgeliefert.   

 

Fischer am Trasimenischen See, 1933, Öl auf Karton, 38 x 28 

cm, Signatur unten Mitte, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Diese Ölstudie ist eine der wenigen Werke Carl Oben-

lands en plein air und zeigt das Bildsujet in einer momen-

tanen Bewegung auf dem Wasser – alles Momente, die 

auf den Impressionismus zutreffen, doch ist diese Studie 

ganz anders aufgefasst. Raffiniert ist der Bildausschnitt, 

der Betrachter steht mit im Boot, scheint gleichsam von 

einem erhöhten Standpunkt auf den Fischer herunterzu-

schauen. Er beobachtet, wie dieser der barfüßige junge 

Mann  mit seinem vollen dunklen Haar, bekleidet mit 

einem kurzärmelige weißen Hemd und einer schwarzer 

Hose, in einer großzügigen Bewegung sein Netz auswirft, 

der rechte Arm ist gestreckt, der linke stark angewinkelt. 

Durch diese Geste ist der Körper in sich gedreht und 

durch die Aktion völlig angespannt. Er drückt zusammen 

mit der Kopfhaltung aus, was nicht sichtbar ist: der Blick 

ist konzentriert auf das Wasser gerichtet. Interessant ist 
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auch die Komposition, vor einer wenig strukturierten 

Wasseroberfläche in Blau- und Weißtönen, nimmt die 

Figur die Diagonale des linken Bugs auf und wiederholt 

dessen Dreiecksform. Ebenso betont die zu erwartende 

Wurfbewegung des Netzes nochmals dessen Spitze. Dar-

über hinaus unterstreicht das Licht der aufgehenden Son-

ne, das über den ausgestreckten Arm und den Nacken 

sowie den Hintergrund des Fischers gleißt, das diagonale 

Moment. Als Ausgleich fungiert das Brett, das sich über 

das Bootsinnere spannt und stellenweise angestrahlt ist.  

Dadurch, dass das ferne Ufer kaum zu sehen ist, formt 

das Element Wasser den Bildhintergrund. 

 

Die Kalabresin,  1934, Öl auf Holz, 33,4 x 35,2, Signatur oben 

rechts, Privatbesitz (Abb. 8) 

 

Zu diesem Porträt gibt es eine schöne Geschichte: Carl 

Obenland wanderte auf seiner Italienreise nach Sizilien, 

auf dem Weg dorthin begegnete er der Kalabresin und 

fragte sie, ob sie noch eine Tracht besäße und er sie ma-

len könnte. Sie sagte zu, innerhalb von zehn Tagen war 

das Gemälde fertig. Der eifersüchtige Ehemann  war stets 



79 

 

anwesend und wachte streng, dass nichts passierte. Mit 

der Wahl des Sujets stand er in der Tradition des Zweiges 

deutscher Malerei, der sich an vergangenen Vorbildern  

orientierte und solche Motive favorisierte, vor allem auch 

innerhalb der Münchner Schule. Das Format und die 

deutlich sichtbare und ausgeschriebene Signatur: C. 

Obenland, 1934, S. Giovanni in Fiore Calabria verweist 

auf die Tradition des altniederländischen Tafelbildnisses: 

Die Kalabresin sitzt in ihrer Tracht mit dem Oberkörper 

in Dreiviertelposition zu ihrer linken Seite gedreht. Ihr 

Kopf führt diese Drehung noch ein Stückchen weiter, so 

dass ihr vom Licht angestrahltes Gesicht fast als Profil 

erscheint. Die Rücklehne des Stuhls ist noch zu erkennen, 

sie ist rot-grün gestreift. Der Blick aus braunen Augen 

geht unbestimmt in die Ferne. Auffallend ist der grünli-

che Schimmer des Inkarnats. Die Dorfbewohnerin trägt 

eine weiße Haube, schließlich ist sie verheiratet, ein grü-

nes Kleid mit goldfarbenem und schwarzem Muster. Die 

Haube ist äußerst minutiös wiedergegeben, samt der 

Stecknadeln, die die Falten zusammenhalten. Die Tracht 

besteht aus einem ausgeschnittenen Mieder und einem 
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weiten Rock. Darunter eine naturfarbene Bluse mit V-

Ausschnitt und Mäusezähnchen-Rand und eine schwarze 

Jacke, die man mit zwei Bändeln am Hals zuschnüren 

kann. Das schwarze üppige Haar ist auffallend frisiert, 

ähnlich wie im Biedermeier wurden Schläfenzöpfe ge-

flochten, aber nicht als Affenschaukel hinters Ohr ge-

steckt, sondern in der Hälfte abgebunden und oben fest-

gesteckt. Auch der geflochtene Dutt lugt unter der Haube 

hervor. Das Collier ist auffallend kostbar, vielleicht Fa-

milienschmuck: goldene Kugeln, in ihrer Mitte hängt ein 

spiralförmiges Medaillon. Die Ohrhänger an den auffal-

lend fein gemalten Ohren nehmen das Kugelmotiv auf. 

Ansonsten trägt sie nur ihren Ehering. Der Bauch wirkt 

sehr rund, vielleicht durch die Stoffmasse, vielleicht ein 

Versehen des Malers oder eine Adaption der Florentiner 

Renaissancemalerei
72

.  Die auf dem Schoss übereinander 

gelegten Hände sind wiederum sehr fein  und detailliert 

gemalt. Die Finger sind länglich, die Hände nicht wirk-

lich verschafft, aber auch nicht modisch gepflegt. Der 
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 z. B. Sandro Botticelli, Der Frühling, (La Primavera), 1482, Tem-

pera auf Holz, 203 x 314 cm, Uffizien, Florenz. 
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Hintergrund ist dunkel, dort jedoch, wo das Licht hinfällt, 

erscheint er korallenrot- grünlich.  

 

Mädchen mit Kopftuch, 1938, Öl/LW, 49 x 40 cm, Signatur 

unten rechts, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Dieses Bildnis, das durchaus Genrecharakter besitzt, 

zeigt ein Mädchen im Profil, das ein weißes Kopftuch 

trägt mit zartem, rotem Blümchenmuster, welches sein 

dichtes blondes Haar bis auf den Haaransatz verdeckt.  

Seinen Kopf hält es leicht geneigt, so dass die blauen 

Augen leicht nach unten schauen, der Mund ist leicht 

geöffnet. Auffallend sind die roten Wangen und die „ge-

sunde“ braune Gesichtsfarbe. Eine weite blaue Bluse mit 

wiederum einem zarten weißen Blümchenmuster und 

einem gerüschten Kragen rundet den bäuerlichen Ein-

druck ab. Obgleich das Licht die Dargestellte bildimma-

nent von vorne rechts anstrahlt, hellt es den dunklen Hin-

tergrund kaum auf. Die Malweise ist extrem akkurat und 

von der altniederländischen Malweise beeinflusst, was 

letztlich zum Bildsujet und seinem zeitlosen bäuerlichen 

Stand passt. Vor allem auf die Falten mit ihrem Licht- 
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und Schattenspiel und die Stofflichkeit des schlichten 

Kopftuchs wurde sehr viel Aufmerksamkeit verwendet. 

Der zeitliche Hintergrund des Entstehungsjahrs lässt 

thematisch Assoziationen aufkommen, denn diese Art der 

Darstellung mitsamt dem Bildinhalt passte in die damali-

ge politische Situation. 

 

4.3 Die Studienbilder 

Zur Ausbildung gehörte natürlich auch die Anfertigung 

von Studien. Hierbei zeigt sich, dass Carl Obenland sehr 

flächig malt. Der Pinselstrich ist relativ breit, weder der 

Körper noch das Gesicht werden detailliert, sondern eher 

summarisch wiedergegeben. Dennoch ist die Wiedergabe 

atmosphärisch, denn durch die Haltung drückt sich auch 

die Befindlichkeit des Dargestellten aus. Dabei macht der 

Umstand, dass es Modelle sind, keinen Unterschied. Sie 

nehmen eine Sitz – oder Stehposition ein, die vorgegeben 

ist, doch füllen sie sie nicht mit ihrer Persönlichkeit aus, 

sondern wirken unbeteiligt, ein Sachverhalt, der in den 

Studien deutlich zum Ausdruck kommt.  
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Damenbildnis, Farbstudie, 1926, Öl auf Karton, 33 x 22 cm, 

Signatur links unten, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Diese Studie gehört zu den Gemälden, die Carl Obenland 

während seiner Studienzeit in München angefertigt hat.  

Es ist ein ganzfiguriges Bildnis, bei dem das Modell  

sitzend und seitlich von hinten zu sehen ist,  und zwar mit 

der rechten Schulter dem Betrachter entgegen gewandt. 

Dadurch ergibt sich eine reizvolle Positur. Die rothaarige 

Frau sitzt auf einem schlichten hölzernen Hocker, mit 

beiden Händen greift sie nach hinten, um sich am Rah-

men der Sitzgelegenheit festzuhalten. Der Rücken ist 

leicht nach vorn gebeugt und rund, der Kopf ist ein wenig 

nach rechts gedreht. Ob die Beine übereinander geschla-

gen sind oder nicht, lässt sich schwer unter der dunklen 

Farbmasse des Rocks auseinander halten. Der Oberkör-

per wird von einem fliederfarben changierenden Top be-

kleidet, um die Schultern ist ein maigrünes Tuch gelegt. 

Ein starker, nicht harmonischer Farbkontrast, der zu-

sammen mit dem leuchtend roten und zugleich halbver-

schatteten modischen Pagenkopf das Bild dominiert. Das 

Gesicht ist nur angedeutet, vor allem fallen die umschat-
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teten Augen auf. Das Licht kommt von seitlich rechts, so 

dass das Antlitz voll angestrahlt ist, sich aber gleichzeitig 

auf dem rechten Arm interessante Licht- und Schatten-

spiele ergeben. Bei der Studie ist der Raum umrissen. 

Der dunkle Boden vermischt sich mit dem Schatten, eine 

akzentuierte Ecke ist fast mittig auszumachen und die 

Wandfarbe stimmt in ihren Lilatönen mit dem Oberteil 

des Modells überein, so dass sich hier schon die spätere 

Methode Obenlands, den Hintergrund farblich mit der 

Kleidung abzustimmen, abzeichnet. Der obere Bildrand 

wird von dem Schatten einer Markise umsäumt, deren 

halbrunder Abschluss einen Kontrast zum rechten Winkel 

der Zimmerecke bildet und verdeutlicht, dass das Tages-

licht durch das Fenster scheint. Durch den Darstellungs-

winkel – seitlich von hinten und die Haltung – abgestütz-

te Arme, wirkt die Dargestellte wie fern und unnahbar. 

 

Der Pinselduktus ist flächig und flüchtig, aber so genau 

in der Farbgebung, dass bei dieser Studie die Aufgaben-

stellung die Farben und ihr gegenseitiges Wechselspiel 

und nicht die genaue Wiedergabe des Sujets war.  
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Mädchen in schwarzem Umhang, 1927, Öl auf Leinwand,  80,2 

x 59,75, Kreissparkasse Waiblingen, Filiale Murrhardt (Abb. 9) 

 

Aus dem Jahre 1927, also noch zu seiner Studienzeit bei 

Franz von Stuck, entstand das Gemälde „Mädchen in 

schwarzem Umhang“, eine Modellstudie. Das relativ 

große Bild zeigt eine junge Frau als Kniestück in einem 

schwarzen Umhang mit einem kleinen runden Kragen, 

der den Körper vollständig verschluckt. Dem Kunststu-

denten Obenland gelingt es noch nicht, die Stofffülle des 

Kleidungsstückes aufzulockern, so dass sie massig wirkt. 

Das Gesicht ist vom Blick des Betrachters abgewendet 

und wirkt nachdenklich und abwesend, ein Eindruck, der 

sich vor allem durch die dunklen Schatten unter den Au-

gen verstärkt. Auffallend ist der geringe Abstand zum 

grünlichen Hintergrund;  der eigene Schatten, erzeugt 

von dem von links kommenden Licht, hinterfängt die 

Figur, so dass er gleichsam als ihr Doppelgänger er-

scheint. Dieses wiederentdeckte Stilmittel war damals bei 

Fotografien beliebt, wie zum Beispiel bei dem Foto von 
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Frau Hofrat Rückensteiner von Heinrich Kuhn.
73

 (Abb. 

10) Die thematische Nähe dazu zeigt sich auch in der 

leicht theatralischen Geste. Die Farbgebung beschränkt 

sich auf die Nuancen von Gelb und Schwarz.  

 

Carl Obenland war nicht der einzige, der das Moment des 

Schattens aufgriff.  Von Gustav Essig stammt das Porträt 

von Dr. Emil Schwamberger. Gustav Essig, der 1880 in 

Truchtelfingen geboren wurde, studierte gleich Obenland 

in München bei Franz von Stuck und ließ sich später in 

Murrhardt nieder, wo er 1962 verstarb. Gustav Essig 

entwickelte einen anderen Stil, er bevorzugte die klare, 

großflächige Malerei. Insofern wurde er schon von den 

Strömungen des beginnenden 20. Jahrhunderts und gera-

de von der Neuen Sachlichkeit beeinflusst, die er auf sei-

ne Weise weiterentwickelte. 1929 malte er das Bildnis 

des damaligen Oberbürgermeisters von Ulm. 
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 Heinrich Kuhn, Frau Hofrat Rückensteiner, Gummidruck, keine 

weiteren Angaben. 
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Gustav Essig, Dr. Emil Schwamberger, Oberbürgermeister von 

Ulm von 1919-1933, 1929, Öl auf Leinwand,  189 x 140 cm,  

Signatur  unten rechts, Ulmer Museum  (Abb. 11) 

 

Es handelt sich aufgrund von Format und Standmotiv um 

ein offizielles Gemälde, dessen traditionelle Strenge aber 

im Sinne der Weimarer Republik aufgelockert ist. Emil 

Schwamberger steht gleichsam in der „straddling postu-

re“ eines Heinrich VIII. von England, und somit mit bei-

den Beinen auf dem Boden der kommunalpolitischen 

Tatsachen. Dies ist aus dem Bildausschnitt zu erahnen, 

denn es handelt sich um ein Kniestück. Die offene und 

tatkräftige Geste wird durch die fast völlige Frontalität 

zum Betrachter unterstützt, den der Dargestellte jedoch 

auch durch den fehlenden Blickkontakt auf „Distanz“ 

hält. Obgleich Gustav Essig die flächige, kompakte Mal-

weise bevorzugt, wird kein physiognomisches Detail au-

ßer Acht gelassen. Weder das leicht aufgedunsene Ge-

sicht, noch die Lymphschwellungen unter den Augen, 

noch der Bartschatten oder das leichte Doppelkinn, der 

Mund ist schmal. Das volle dunkelbraune lockige Haar 

lässt sich nicht völlig bändigen und fällt in die Stirn. 
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Schwamberger trägt einen violett-grauen Anzug, die Far-

be wird vom Schatten wieder aufgenommen. Dazu eine 

passende Weste, ein weißes Hemd und eine petrolfarbene 

Krawatte. Der Daumen der rechten Hand ist locker in die 

Hosentasche gesteckt, in der Linken hält er eine Zigarre.  

Gleich dem „Mädchen mit schwarzem Umhang“ (Abb. 9) 

und „Aida“ (Abb. 3) befindet sich das Bildsujet direkt 

vor einem gelblichen Hintergrund, so dass das hier von 

rechts einfallende Licht einen Schatten wirft, der kom-

plementär violett ist. Von der Auffassung erinnert das 

Bildnis an das Porträt von Edvard Munch, das den Politi-

ker Walter Rathenau darstellt und aufgrund der Detai-

lähnlichkeit ein Vorbild gewesen sein wird. Die dynami-

sche Auffassungsweise ist typisch für die Weimarer Re-

publik. In Bezug auf das 25 Jahre später entstandene 

Gemälde Theodor Heuss´ (Abb. 46) fällt auf, dass es 

zeitgemäßer und moderner wirkt, obgleich beide  Politi-

ker ähnlich unbestimmt blicken und eine Zigarre als Ac-

cessoire in der Hand halten. 
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Der Vergleich zu dem Gemälde Walther Rathenau von 

Edvard Munch
74

 (Abb. 12) verdeutlicht, dass vieles von 

der Haltung und von der Bildauffassung bis hin zum 

Schatten adaptiert wurde. Munch schuf mit dem Gemälde 

einen modernen Typus des Politikers als Ganzfiguren-

bildnis, aktiv mit beiden Beinen auf der Erde stehend und 

somit Tatkraft implizierend, und doch zeitgemäß und 

leger, wie die linke Hand in der Hosentasche vergraben, 

zeigt. Auch für Rathenau gilt, die Zigarre ist ein Zeichen 

des Denkers, der gleichsam – da Zigarre und nicht Ziga-

rette – in der Tradition verwurzelt ist. Der geradlinige 

Blick auf den Betrachter bannt ihn. 

 

4.4 Porträts von Freunden  

Bei denjenigen Gemälden, die während der Studienzeit 

entstehen, ist der Ratschlag von Stucks schnell zu malen, 

deutlich zu erkennen. Der Pinselstrich ist flink, die Aus-

arbeitung der Gesichter eher summarisch bis skizzenhaft, 

so dass die Studien und Porträts sehr lebendig wirken.  
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 Edvard Munch, Walther Rathenau, 1907, Öl auf Leinwand,  Mär-

kisches Museum Berlin. Es gibt noch ein weiteres, ähnliches Bildnis, 

allerdings ohne Schatten und sparsamer in der Auffassung in der 

Sammlung Rasmus Meyer in Bergen. 
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Bei den Darstellungen seiner Base und seines Freundes 

Fritz Göbel kommt noch hinzu, dass beide Modelle be-

kannt und jung waren, so dass das Flüchtige und Skiz-

zenhafte der Ausführung das Moment der Nähe und Ju-

gend verdeutlicht. 

 

Fritz Göbel, 1926, Öl auf Pappe, 40 x 27 cm, Signatur unten 

rechts, Privatbesitz (Abb. 13) 

 

Fritz Göbel war der beste Freund Carl Obenlands. Das 

Medium der Ölstudie unterstreicht diesen engen Bezie-

hungsgrad zwischen den beiden jungen Männern. Der 

breite Pinselstrich, selten in Obenlands Werk,  drückt 

Unmittelbarkeit, Nähe, Frische und Freundschaft aus. 

Das zeigt sich auch bei der „Base auf dem Bodensee“, 

später umbenannt in die „Dame im Boot“, oder später bei 

der Ehefrau Lore. Alle drei Bilder sind Plein Air Studien. 

Fritz Göbel steht sehr nahe und frontal zum Betrachter –  

der zum Entstehungszeitpunkt der malende Freund ist - 

was wiederum die enge Verbindung impliziert. Der Hin-

tergrund ist in frühlingshaften Grün- und Weißtönen ge-

halten, fast abstrakt, ohne erkennbares Objekt. Die brei-



91 

 

ten Pinselstriche sind vertikal und frontal angeordnet. Der 

Bildausschnitt ist so gehalten, dass nur der Kragen und 

die Schulterpartie des hellblauen Hemdes zu sehen sind. 

Der junge Mann sieht sein Gegenüber in Augenhöhe an. 

Auffallend hierbei ist, dass die Augen durch den starken 

Einfall der Sonne in ihren Höhlen zu verschwinden 

scheinen und kaum zu sehen sind. Trotzdem kann man 

den geraden Blick wahrnehmen, obgleich die Farbe der 

Pupillen unbestimmt bleibt. Das schon gebräunte Gesicht 

ist gleichfalls in breiten Pinselstrichen gehalten, die ein-

zelnen Züge mit ihrer entspannten Mimik sind nicht in 

aller Feinheit, sondern mehr summarisch wiedergegeben, 

dennoch anatomisch genau. Die lange und gerade Nase 

ist ebenso erkennbar,  wie die nicht allzu vollen Lippen. 

Das Kinn ist kantig und leicht vorspringend, zumindest 

deutet dies der ausgeprägte Schatten unterhalb der Unter-

lippe an. Die Ohren, eher angedeutet, stehen etwas ab. 

Das helle Licht lässt die an der Seite raspelkurzen, am 

Oberkopf Streichholz langen Haare wie Messingfarben 

erscheinen. 
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Base auf dem Bodensee, 1926/27, Ölskizze auf Pappe, 43 x 

33,5 cm, Signatur unten links, die ursprüngliche Signatur  

befindet sich rechts unten 75, Privatbesitz (Abb. 14) 

 

Während seiner ersten Semesterferien 1926 weilte Carl 

Obenland kurz bei seinen Verwandten am Bodensee. Bei 

dieser Gelegenheit entstand diese Ölskizze. Die Ausfüh-

rung in breiten Pinselstrichen ist – wie bereits erwähnt -  

insgesamt ungewöhnlich für den Maler, aber gerade wäh-

rend seiner Studienzeit experimentierte er noch mit 

Techniken. Der sommerlichen Jahreszeit entsprechend ist 

die junge Cousine in einem weißen Kleid gekleidet und 

trägt dazu einen weißen Hut. Alles an ihr strahlt Frische 

und Leichtigkeit aus, das liegt auch am groben Pinsel-

duktus, der sehr unmittelbar ausgeführt wurde, ohne den 

Hang zur erstarrenden Präzision. Das Kleid ist schlicht 

vom Schnitt und ganz natürlich. Der Kragen ist U-

bootförmig, der Rock hat einen kleinen Überrock. In der 

Taille wird es mit einem fliederfarbenen Gürtel zusam-

mengehalten. Es ähnelt dem Vaudevillestil. Der Hut be-
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 Der Bildtitel „Dame im Boot“ entstand erst zur Ausstellung 2005 

in Schwäbisch Hall. 
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sitzt  eine breite Krempe. Das Mädchen befindet sich im 

Bug des Bootes, der Maler ihr gegenüber. Es sitzt ganz 

verdreht, so dass Körper und Beine eine umgekehrte S-

Form beschreiben,  eine graziöse Geste: Mit der rechten 

Hand stützt sie sich am Bootsrand ab, die linke liegt noch 

auf dem Schoss. Das nach rechts und nach unten gewand-

te Gesicht ist nur andeutungsweise wiedergegeben, da es 

sich um eine Skizze handelt, trotzdem wirkt es in sich 

versunken.  Die Augen- und Nasenpartie sind vom Hut 

verschattet, lediglich der Hals und der Mundbereich wer-

den von der Sonne beschienen wie auch die Arme. Durch 

die Widerspiegelung und das Ineinanderfließen von Was-

ser und Himmel ergeben sich schöne atmosphärische 

Blautöne auf dem Kleid, die mit ihrer Komplementärfar-

be Gelb einen frischen heiteren Eindruck vermitteln. Ge-

rade, weil diese Skizze nicht detailliert ausgearbeitet 

worden ist und im Außen angesiedelt, kommt ihr eine 

ganz besondere Stellung im Werke Carl Obenlands zu, da 

hier nicht das Individuum als solches bedeutend ist, son-

dern der flüchtige Moment. 
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4.5 Porträts der Familie Obenland 

Einen großen Raum nehmen die Porträts von Verwandten 

ein. Wie in der Vita bereits geschildert, waren die ersten 

Auftragsporträts von Verwandten. Eigentlich könnte man 

annehmen, dass solche Bildnisse in der Auffassung viel 

intimer und inniger sind, die Distanz zwischen Modell 

und Maler geringer, die Lebendigkeit größer. Das ist le-

diglich bei der oben besprochenen Base der Fall und bei 

den Gemälden der Ehefrau Lore Obenland, die immer 

sehr liebevoll gemalt sind und viel kleiner, folglich inti-

mer im Format.  Was die Darstellung der Eltern anbe-

langt, speziell die der Mutter, wirkt sie distanziert, offizi-

ell und nahezu Ehrfurcht gebietend. Das Format ist ent-

sprechend groß. Das Konterfei von Rose Obenland ist 

zwar feiner und lieblicher in der Auffassung, aber den-

noch mit allen Zutaten einer Auftragsarbeit versehen. 

Lediglich das Porträt der Tante wirkt familiär und einer 

Tante-Neffen-Beziehung gemäß.  
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Maria Obenland, 1935, Öl auf Holz, 98 x 68 cm, Signatur 

oben links, Privatbesitz (Abb. 15) 

 

Dieses Gemälde dokumentiert in zweierlei Hinsicht die 

Auslandsstudien Carl Obenlands, zum einen die Florenti-

ner Zeit, da im Hintergrund ein Ausschnitt seiner Kopie 

des Verkündigungsengels von Melozzo da Forli (1438-

1494) zu sehen ist, die er um 1933 in den Uffizien anfer-

tigte
76

. Durch den Himmelsboten ergeben sich einige 

Deutungsmöglichkeiten, von denen die Verkündigung 

des Erzengels Gabriel Maria gegenüber die Mutterschaft 

am stärksten symbolisiert. Der Malstil selbst tendiert zur 

altniederländischen Exaktheit. Das Bildnis ist nicht nur 

von seiner beachtlichen Größe, sondern auch von seinem 

Bildausschnitt  - es ist fast ein Kniestück – und vom Mo-

tiv: sitzend in einem repräsentativen, thronnahen Sessel – 

wenn man die Adaption an die Mutter Maria weiter-

spinnt, die in vielen mittelalterlichen Darstellungen auf 

einem Thron sitzt - , ein sehr offizielles. Es handelt sich 
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 Carl Obenland, Kopie nach einem Verkündigungsengel von Melo-

zzo da Forli (1438-1494), um 1933, Öl auf Holz, 115 x 60 cm, Pri-

vatbesitz. 
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hier um eine Hommage an die eigene Mutter. Maria 

Obenland ist zwar nicht übertrieben festlich gekleidet, 

doch repräsentativ. Sie trägt ein braunes Kleid mit Steh-

kragen, den eine weiße Paspel abschließt, ein dunkel-

braunes Schultertuch mit blaugrauen Bordüren und eine 

sehr lange, dreifach gewundene goldene Kette. Sie ist der 

einzige, zurückhaltend wirkende und doch teure 

Schmuck. Auch die Sitzposition ist dekorativ, und zwar 

in sich gedreht, so sitzt jemand in Positur. Die Ober-

schenkel sind demzufolge nach rechts gedreht, die Taille 

leicht eingeknickt, der Oberkörper wiederum etwas ge-

genläufig nach links gedreht, aber so, dass er immer noch 

in die konträre Richtung weist. Der rechte Oberarm ist – 

perspektivisch nicht ganz geglückt – auf den neobaro-

cken Sessel gestützt, was nicht gerade bequem wirkt. Die 

minutiös gemalten Hände sind seitlich vor der rechten 

Oberkörperhälfte gefaltet. Der antike Sessel ist wohl neu 

bezogen worden, der grüne Stoff mit den großen weißen 

margeritenartigen Blumen ist für die damalige Zeit ein 

modernes Design. Der Gesichtsausdruck des in Richtung 

Oberkörper gewandten Gesichts ist streng und abwei-
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send. Die mittelbraunen, nicht gescheitelten Haare sind 

nach hinten gekämmt und dort wohl in einem Knoten 

gefasst. Die Augenbrauen wachsen natürlich über den 

braunen Augen. Vom Betrachter abgewandt, ist das Ge-

sicht ernst und unbeweglich. Die weichen Kinnkonturen 

verweisen ebenso wie die Falten unter den Augen und die 

Kämpferfalte auf das Alter der Mutter hin. Bis auf den 

Gemäldeausschnitt ist der Hintergrund Kalk-beige und 

karg, passend zu der Ausstrahlung der Porträtierten.  

 

Carl Obenland, sen. 1939, Öl auf Leinwand, 62 x 46 cm, Sig-

natur unten links, Privatbesitz (Abb. 16)  

 

Dieses Porträt des Vaters entstand kurz vor Kriegsaus-

bruch. Der Maler hatte besonders zu seinem Vater ein 

inniges Verhältnis, da dieser ihn in seinem künstlerischen 

Werdegang tatkräftig unterstützt hat. Trotzdem passt es 

sich der „offiziellen“ Auftragsarbeit an. Es ist ein Brust-

bildnis, wobei die Distanz zum Betrachter zwar nah, aber 

nicht allzu intim ist. Carl Obenland sen. sitzt in Dreivier-

telpositur mit seiner linken Körperseite dem Betrachter 

zugewandt. Der Kopf ist ein Stückchen weiter nach 
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rechts gedreht, so dass er nicht ganz frontal nach vorne 

schaut. Der Blick der blauen Augen ist unbestimmt nach 

vorne unten gerichtet, ein Moment, das den Beschauer 

außen vorlässt. Dieses „Dazwischen“ zwischen privater 

und tendenziös öffentlicher Darstellung lässt sich auch an 

der Kleidung ablesen. Zwar weisen weißes Hemd und 

braun gemusterte Fliege auf ein „offizielleres“ Auftreten 

hin, doch das beige Leinensakko wirkt unerwartet locker. 

Das Revers ist nicht steif umgeklappt, es zeigt viele Fal-

ten, was zwar eine Eigenschaft des Leinenstoffes ist, hier 

aber sehr leger wirkt. Mit äußerster Akkuratesse sind die 

Gesichtszüge dargestellt, Carl Obenland hatte sich zu 

diesem Zeitpunkt intensiv mit der altniederländischen 

Malerei auseinander gesetzt, besonders mit der Malweise 

Jan van Eycks. Dies drückt sich in der Behandlung der 

Gesichtshaut aus, jede Falte ist durch das bildimmanent 

von links kommende Licht durch ein akzentuiertes Licht- 

und Schattenspiel zu sehen. Mithilfe dieses Mediums 

erscheint das Gesicht nicht nur plastischer, sondern wird 

in eine beleuchtete und eine fast nicht wahrnehmbare 

verschattete Hälfte geteilt. Die Wiedergabe ist so „foto-
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grafisch“, dass sich die unter der Haut liegenden Sehnen 

und Muskeln abzuzeichnen scheinen. Das Fotografische 

kommt besonders gut bei der Dehnung der Haut am Hals 

durch die Kopfdrehung zur Geltung.  Ebenso genau ist 

der Bartschatten nicht in flächiger Manier, sondern wie 

mit einem Stoppel
77

 wiedergegeben. Das noch immer 

volle, gelockte aschblonde Haar ist mit derselben Präzisi-

on auf Leinwand gebannt, jedes einzelne Haar scheint 

erfasst worden zu sein. Aufgrund der Malweise wirkt das 

Gemälde auf eigentümliche Weise antiquierter und star-

rer als sonst bei Carl Obenland. Zu diesem Eindruck trägt 

auch der Hintergrund bei, der in eine schwarze linke 

Hälfte und eine ochsenblutfarbene rechte Hälfte aufge-

teilt ist, die farblich Bezug zur Fliege nimmt. Er erinnert 

in der Farbgebung an das Porträt „Timotheus“ von Jan 

van Eyck. Das Herausarbeiten des Gesichtes aus einem 

dunklen Hintergrund heraus, war ebenso ein Kennzei-

chen von Antonello da Messina
78

.   

                                                 
77

 Das ist in der Maskenbildnerei der entsprechende Schwamm fürs 

Bartschminken. 
78

 Den gegenseitigen künstlerischen Einfluss zwischen Flandern und 

Italien im 15. Jahrhundert beschreibt Liana Castelfranchi Vegas in 

„Italien und Flandern“, Stuttgart, Zürich 1982. 



100 

 

Maria Obenland, 1941, Öl auf Leinwand, 64 x 48 cm, Signatur 

unten rechts, Privatbesitz (Abb. 17) 

 

Auch das zweite Gemälde der Mutter, das im Kontext mit 

dem ihres Mannes Carl Obenland sen. als Ehegattenport-

rät gesehen werden kann, da beide durch ihre Haltung 

sich einander zuwenden, entstand 1941, kurz bevor Carl 

Obenland eingezogen wurde. Es war ihm sehr wichtig 

gewesen, dieses Gemälde anzufertigen. Es ist vom Bild-

ausschnitt zwar weniger offiziell als das Vorgängerbild, 

auch die Distanz ist näher zum Betrachter, aber die Er-

scheinung ist voll der demonstrativen Würde. Die Mal-

weise ist nicht so streng altniederländisch, lässt auch ita-

lienische Einflüsse, fast tizianesker Art zu, nicht zuletzt 

durch die seidig schillernde tizianrote Stola
79

. Der chan-

gierende und vor allem weiche  Faltenwurf ähnelt jenem 

bei den gleichfarbigen Ärmeln von Jacopo Strada.
80

 Zu-

                                                 
79

 Das Motiv der Stola taucht in dieser Üppigkeit m. W. erst wieder 

1972 in dem Porträt von Elisabeth Schumm (Abb.87) auf. 
80

 Tizian, Der Kunstsachverständige Jacopo Strada,1567/68, Öl auf 

Leinwand, 125 x 95 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien. Ohne 

Dinge überinterpretieren zu wollen, auch Strada trägt ein schwarzes 

Wams, unter dem ein weißer Stehkragen leuchtet und eine üppige 

Kette.  



101 

 

sammen mit dem schwarzen Kleid mit Stehkragen, wei-

ßer Paspel und zartgrauer Spitze und dem üppigen Col-

lier, entstehen so farblich und inhaltlich Würdeformeln. 

Durch die Reduktion des Ornaments ergibt sich eine ho-

heitsvolle Strenge, die mit dem ernsten, verschlossenen 

Gesichtsausdruck korreliert. Der Hintergrund ist voll-

kommen neutral, es ist eine beigefarbene Wand, in die 

die grauen, roten Töne der Kleidung eingearbeitet sind. 

Auffallend ist, dass es nur eine Folie ist, auf die kein 

Schatten fällt. Maria Obenland sitzt in Dreiviertelpositi-

on, die rechte, in die rote Seidenstola eingehüllte Schulter 

ist demonstrativ imminent und distanzierend zugleich. 

Das Licht kommt bildimmanent rechts vorne und be-

leuchtet die dem Betrachter zugewandte Seite und auch 

einen großen Teil der abgewandten. Die Gesichtszüge 

sind wie immer sehr detailliert wiedergegeben. Die 

Kämpferfalten der hohen, klaren Stirn, die hängenden 

Augenlider, die Nasolabialfalte, die altersbedingten Fal-

ten um die beiden Mundwinkel und jene am Hals, ob-

gleich die Porträtierte schlank ist. Maria Obenland schaut 

aus blaugrauen Augen ihr Gegenüber an. Die schmalen 
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Lippen sind geschlossen. Die Haare der schlichten Frisur 

sind onduliert. In den wohlgeformt gemalten Ohren trägt 

sie einen dezenten, nichtsdestoweniger aufwändigen Ohr-

schmuck. Eine weiße Perle, an deren unterem Ende 

nochmals ein Edelstein befestigt ist. Eine wirklich wert-

volle Arbeit ist der lange Collier, vermutlich aus Grana-

ten. In seiner feinen Darstellung und Länge wirkt es edel. 

 

4.6 Kleiner Exkurs: Das Motiv der lesenden Frau 

Noch im 17. Jahrhundert gab es aufgrund des Dreißigjäh-

rigen Krieges keine nennenswerte Lesekultur in den 

deutschen Landen. Erst das aufsteigende und gebildete 

Bürgertum des 18. Jahrhunderts entwickelte die Neigung 

zur Literatur: „Entscheidend geprägt wurde die Entste-

hung einer bürgerlichen Lesekultur nicht zuletzt auch 

durch den Strukturwandel der bürgerlichen Familie, der 

sich im 18. Jahrhundert anbahnte.“
81

 Die bürgerliche 

Leselust setzte sich erst im darauf folgenden Jahrhundert 

durch. Literatur war Teil des Selbstverständnisses des 

Bildungsbürgertums. „Als im frühen 18. Jahrhundert in 
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 Bernhard Zimmermann: in: Geschichte der Literatur,  Berlin 1988, 

S. 524-595. 
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den gebildeten Kreisen Deutschlands das Lesen in Mode 

kam, steckte die allgemeine Lesesucht nicht nur Männer 

dauerhaft an, die ab der Jahrhundertmitte dazu übergin-

gen, sich außerhalb ihrer vier Wände in Lesegesellschaf-

ten, Lesekabinetten, Leihbibliotheken zusammenzufinden. 

Zu Hause begannen auch ihre Frauen, der Leseleiden-

schaft zu frönen.“
82

 Zunächst war nur die erbauliche reli-

giöse Lektüre gestattet, doch wurde sie dann durch die 

Trivialliteratur abgelöst. Diese Art der Literatur durfte 

aber nicht bildlich dargestellt werden. „Andere Möglich-

keiten der Rufabsicherung für ein weibliches Porträt mit 

Buch waren die Dargestellte mit einem in den Blick fal-

lenden Kreuz an einer Kette oder einer Büßerkordel um 

den Hals, mit einem Madonnenbild im Hintergrund oder 

mit einem Kirchturm in der Ferne auszustatten. So konn-

te der Betrachter beruhigt auf einen religiösen Inhalt der 

Lektüre schließen... So bedenklich in vielerlei Hinsicht 

die gemalte Darstellung weiblicher Lesender ist, merk-

würdigerweise scheint einsames, weibliches Lesen in der 

                                                 
82

 Karin Hausen: Bürgerinnen und Bürger – Geschlechterverhältnisse 

im 19. Jahrhundert, Kritische Studien zur Geschichtswissenschaft  

Bd. 77, Göttingen 1988, S. 102f. 
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freien Natur unter besonderen Umständen möglich.“
83

 

Trotz dieser moralisierenden Sichtweise wurde die lesen-

de Frau – seltener der lesende Mann
84

 - zu einem Topos 

in der Malerei.
85

 Der Abstand des Betrachters zu der Le-

senden verringert sich im Laufe des 19. Jahrhunderts.  

Extrem in die Nähe gerückt und  nahezu intim ist der 

Betrachterblick bei Lovis Corinth aus dem Jahre 1888
86

 

(Abb. 18), der über auf den anmutigen Hals und die 

Schulter einer Lesenden hinweg huscht, die nur im verlo-

renen Profil zu sehen ist und die so vertieft in die Lektüre 

ist, dass sie den betrachtenden Blick nicht bemerkt. Eine 

weitere porträtwürdige Beschäftigung war das Stricken, 

                                                 
83

Hildegard Westhoff-Krummacher: Als die Frauen noch sanft und 

engelsgleich waren: die Sicht der Frau in der Zeit der Aufklärung 

und des Biedermeier, Münster 1995, S. 242f. 
84

 Georg Friedrich Kersting hat dieses Thema wiederholt behandelt, 

z. B. Lesender beim Lampenlicht, 1814, 47, 5 x 37,0 cm, Winterthur, 

Museum Oskar Reinhart. Dargestellt ist der Lesende in einer Melen-

cholia-ähnlichen Pose von Dürer als verstärkendes Zeichen von 

Introvertiertheit wie sie a priori beim Lesen vorhanden ist.  
85

 z. B. Friedrich Wasmann,  Minna Wasmann, die Schwester des 

Künstlers, Gemälde, um 1828, Hamburger Kunsthalle. Typisch für 

dieses Gemälde ist auch das geöffnete Fenster im Hintergrund  mit 

dem Kirchenturm, der das kleine Buch als christliche Erbauung klas-

sifiziert. 
86

 Lovis Corinth, Lesendes Mädchen, 1888,  ohne Größen- und Ma-

terialangabe, Privatbesitz. 
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denn eine bürgerliche Frau hatte aus Anstandsgründen 

immer etwas in den Händen zu haben. In einem Gemälde 

von Erasmus von Engert macht die Dargestellte beides 

zusammen.
87

 Carl Obenland hat seine Frau Lore sowohl 

lesend wie strickend gemalt. 

 

Porträt Lore Obenland, 1949, Öl auf Malkarton, 29 x 22 cm, 

Signatur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 19) 

 

Dies ist eines der wenigen Freiluft- und Ganzfigurenbild-

nisse des Künstlers. Das Gemälde stammt aus der Zeit 

kurz nach der Hochzeit. Die junge Frau sitzt lesend im 

Schatten eines Strauches auf einer leicht abschüssigen 

Wiese, inmitten von Blumen. Der Topos der lesenden 

Frau ist seit dem Biedermeier ein sehr bürgerlicher und 

wurde oft thematisiert. Der Pinselduktus ist flüchtig, zu-

sammen mit der Pleinairmalerei entsteht so eine themati-

sche Verwandtschaft mit dem Impressionismus. Gerade 

diese Stilrichtung griff sowohl die Freiluftmalerei als 

auch die lesende Frau als Thema wiederholt auf. Der 
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 Erasmus von Engert, Im Hausgarten, 1828, ohne Größen- und 

Materialangabe, ehemals Staatliche Museen, Berlin. 
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schillernden Farbenpracht eignet etwas Lebensfrohes. 

Die vier Basisfarben sind  immer wieder rein aufgetra-

gen, Schattierungen ergeben sich mit Braun.  

 

Im eigentlichen Sinne ist das Gemälde mehr eine Ölstu-

die denn ein klassisches Porträt. Die Gesichtszüge Lore 

Obenlands sind summarisch gemalt und zeigen weniger 

das Individuum, sondern eine junge Frau, die in ein Buch 

versenkt, weder die sie umgebende Welt wahrnimmt, 

noch den malenden Betrachter. Die ganze Körperhaltung 

drückt die Faszination des Lesestoffes aus. Die Beine 

sind unter dem Rock im Schneidersitz verschränkt, der 

Oberkörper und der Kopf dem Buche entgegen gebeugt, 

das die rechte Hand hält, während die linke die nächste 

Seite schon bereit zum Umdrehen fasst, auch das ist eine 

typische Geste, wenn ein Leser vom Lesestoff gefesselt 

ist. Insgesamt ist die Kleidung Lore Obenlands konserva-

tiv. Zwar ist der Rock modisch weit und sehr bunt, doch 

die weiße Bluse mit V-Ausschnitt und Puffärmeln, wie 

auch das an den Schläfen festgesteckte schulterlange, 

braune Haar wirken natürlich schlicht. Das Weiß der 
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Bluse vermischt sich mit dem grün-bunten Schatten der 

umgebenden Natur, nur auf beiden Schultern zeichnen 

sich sonnige Lichtreflexe ab. Auch die Natur ist nicht 

mimetisch, sondern nur andeutungsweise wiedergegeben, 

dicke, diagonale Pinselstriche deuten Blumen oder Blät-

ter an.  

 

Gustav Essig, Die Gärtnerin, o. J. Öl auf Leinwand, 128 x 106 

cm, Städtische Gemäldesammlung Murrhardt (Abb. 20) 

 

Thematisch verwandt und doch wieder anders ist dieses 

Gemälde von Gustav Essig. Gleich Obenlands Porträt ist 

die Natur skizzenhaft als üppige und bunte Vegetation 

wiedergegeben. Die starke Aufsicht auf die Gärtnerin 

weist ihr den Platz innerhalb dieses Sprießens zu, auch 

die nackten Füße lassen sie eins mit der Erde werden.  

Die Gärtnerin ist „natura naturans“ und schafft eine „na-

tura naturata“ - darauf verweist die durch den Bildaus-

schnitt angeschnittene Gießkanne. Die Gärtnerin blickt 

den Betrachter offen an. Das Rad auf dem Weg rechts 

neben dem Busch ist eigentlich funktionslos, so könnte es 

auf den Jahreskreislauf verweisen. Gustav Essig arbeitet 
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mit einem flächigen Farbauftrag, der manchmal gleich 

einem Aquarell ineinander läuft, und wenigen reinen 

Farben.  

 

Lore Obenland strickend, 1954, Öl auf Leinwand, 37 x 31 cm, 

Signatur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 21) 

 

Dieses Gemälde wirkt von der Auffassung her impressi-

onistisch, ohne allerdings das Atmosphärische dieses 

Malstils zu berücksichtigen. Doch die Plein Air Malerei, 

der flüchtige Pinselduktus, in Häkchen gehalten wie bei 

Monet, wie auch das Motiv selbst sind thematisch mit 

dem Impressionismus verwandt. Claude Monet (Abb. 

22)
88

 malte 1875 seine Frau Camille und eines seiner 

Kinder, ebenfalls bei der Handarbeit im blühenden Gar-

ten, ein Gemälde, das als Vorlage gedient haben könnte. 

Denn die Röcke sind in beiden Fällen gestreift, ein wei-

ßer Kragen lugt hervor und auch die Frisuren ähneln sich 

frappierend. Im bereits oben erwähnten Gemälde von 

Engert ist die Sitzposition gleichfalls nahezu identisch. 
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 Claude Monet, Camille Monet mit einem Kind im Garten, 1875, 

Öl auf Leinwand, 55, 3 x 64, cm, Museum of Fine Arts, Boston. 
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Lore Obenland sitzt auf einer diagonal in das Bild hinein-

ragenden niederen Steinmauer inmitten einer Wolke aus 

bunt blühenden Gartenblumen und Sträuchern. Es sind 

trotz kräftiger Einsprengsel eher pastellene Farben, die 

der Maler in Blau- und Grüntönen verwendet. Der Hin-

tergrund  ist eigenartig gelblich- rosé, eigentlich ist es ein 

Interieur- und kein Landschaftshintergrund; da eine  Auf-

sicht besteht, könnte es sich auch um trübes Wasser han-

deln, aber es fehlen die Reflexionen. Lore Obenland trägt 

einen weiten und Rotweiß gestreiften Rock, eine weiße 

Bluse und einen weiß-beigen Pullover mit V-Ausschnitt. 

Das braune Haar hat sie zu einem Dutt gesteckt, lediglich 

die linke Schläfenlocke lockert die Strenge auf. Die Hal-

tung ist außerordentlich anmutig, wie sie den Kopf beugt, 

die Lider senkt, das Strickzeug hält, es scheint sich hier 

um einen blau weiß gekringelten Schal zu handeln. Al-

lerdings sind die Stricknadeln nicht herausgearbeitet, 

obgleich das Stricken Teil des Titels ist. Die Unterschen-

kel sind parallel, die Füße stecken in sandfarbenen Schu-

hen. Die Ehefrau des Malers ist so in ihre Tätigkeit ver-
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tieft, dass sie den Betrachter nicht bemerkt, sie wirkt wie 

in einem „hortus conclusus“ sitzend.   

 

Lore Obenland, 1952, Öl auf Leinwand, Tondo, Ø 28 cm  Sig-

natur seitlich links, Carl Obenland, 1954, Öl auf Leinwand, 

Tondo Ø 28 cm, Sign. seitlich rechts, beide Privatbesitz (o. 

Abb.) 

 

Diese zwei Porträts gehören zusammen, auch wenn sie in 

unterschiedlichen Jahren gemalt wurden und sich das 

Ehepaar darauf nicht anblickt.  Wie bei den frühneuzeit-

lichen Vorbildern ist das weibliche Bildnis von Lore 

Obenland so ausgerichtet, dass es heraldisch links vom 

Ehemann hängt. Die Tradition der Ehepaarbildnisse
89

 

geht bis in die Renaissance zurück. Es tauchte zunächst 

in der adligen Schicht auf, auch hier wiederum stellt das 

holländische Bürgerbildnis eine Ausnahme dar. Ein sehr 

gutes und kanonisches Beispiel ist jenes von Piero della 

Francesca, der das Doppelporträt von Battista Sforza und 

                                                 
89

 Piero della Francesca, Doppelporträt mit Battista Sforza und Fe-

derico da Montefeltro, nach 1472, Öl auf Holz, 47 x 33 cm, Florenz, 

Galleria degli Uffizi.  
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Federico da Montefeltro malte (Abb. 25). Hierbei ist das 

Ehepaar so gemalt, dass das linke Bild die Ehefrau zeigt. 

Sie blickt in Richtung des Ehemanns, also nach rechts. Er 

wiederum schaut in Richtung seiner Frau. Dieses Schema 

erfuhr durchaus Abwandlungen. Es sind kleinformatige 

Bildnisse in Tondoform, die die Dargestellten nur bis 

zum Brustansatz wiedergeben. Obgleich der Maler den 

Betrachter – eigentlich sich – selbstbewusst anschaut, 

besitzt das Porträt einen privaten Charakter, nicht nur 

aufgrund der Größe, sondern auch wegen der Kleidung, 

denn beim weißen Hemd stehen die oberen Knöpfe offen. 

Tatsächlich ist es nie verkauft worden und hängt noch im 

Atelier des Malers.  Das braune, gelockte und dichte 

Haar lässt sich nicht wirklich bändigen. Dekorativ und 

malerisch im doppelten Sinne fällt eine Locke in die 

Stirn. Minutiös sind die Falten um die Augenwinkel, den 

Mund und auch die Halsfalten wiedergegeben, die bei der 

Drehung des Kopfes zum Betrachter hin entstehen. Auf-

fallend ist die Ähnlichkeit in der malerischen Auffassung 

und Darstellung mit dem Porträt der Mutter von 1935 

(Abb. 20).  
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Lore Obenland ist von der Haltung ungefähr im gleichen 

Winkel wiedergeben, doch blickt sie ihren Betrachter 

nicht an, sondern senkt in anmutiger Geste den Kopf, so 

dass sie auf den Boden schaut.  Das braune längere Haar 

ist an den Seiten festgesteckt. Die roten Wangen bilden 

einen farblichen Kontrast zur Hautfarbe. Die Kleidung ist 

dezent. Eine grüne Jacke mit braunen Streifenapplikatio-

nen, ein rotbrauner Sweater und eine weiße Bluse. Der 

Hintergrund ist in neutralen Brauntönen gehalten. Das 

Licht kommt von rechts, so dass es das Antlitz beleuch-

tet, aber es wirft keine Schatten, was nicht den natürli-

chen Verhältnissen entspricht, sondern hier ein Stilmittel 

ist. Carl Obenland hat seine Frau immer als seine beste 

und kompetenteste Kritikerin bezeichnet – sie selbst war 

Porzellanmalerin – und sie immer um ihren künstleri-

schen Rat gefragt. 

 

Rose Obenland, 1950, Öl auf Leinwand, 67,5 x 50, 5 cm, ohne 

Signatur, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Mit diesem Bildnis greift Carl Obenland die Sitzposition 

von  Anneliese Schweizer auf, ein Bildnis, das drei Jahre 
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früher entstand und weiter unten besprochen wird; selbst 

auf die Rose in der Hand wurde nicht verzichtet – ob-

gleich sie hier ein Hinweis auf den Vornamen sein kann. 

Doch ist der Eindruck ein ganz anderer, kein mondäner. 

Auch der Malstil, wieder „altmeisterlich“, passt sich dem 

Darstellungsmodus an, auch in Bezug auf die Analogie 

Blume und Namen. Gerade bei dem Rückgriff auf eine an 

für sich veraltete Malweise ergibt sich eine zeitliche Dis-

krepanz zwischen der Kleidung, der Aufmachung des 

Modells und dem Stilmittel. Mithilfe desselben jedoch 

wird eine bestimmte Assoziation, nämlich die der Bür-

gerlichkeit geschaffen.  Rose Obenland sitzt sehr nah vor 

einem dunklen, petrolbraunen Hintergrund, der durch die 

Farbabstufungen eine Ecke und somit einen Raum andeu-

tet, auf einer nicht sichtbaren Unterlage. Von der Position 

des Betrachters ist sie seitlich zu sehen. Ihr rechter Ellbo-

gen schafft eine Distanz zu ihm. Den leicht geneigten 

Kopf hat sie in Richtung des Betrachters gedreht, jedoch 

nicht so weit, als dass sie ihn anschauen könnte. So blickt 

sie mit ihren blauen Augen ins Unbestimmte. Die Kopf-

haltung lässt erkennen, dass sie ihr hellbraunes langes 
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Haar nach hinten gekämmt und am Hinterkopf aufwändig 

aufgesteckt hat. Der Mund mit der vollen Unterlippe ist 

geschlossen. Rose Obenland trägt keinerlei Make-up, das 

würde nicht zu ihrem Typ passen. Das zarte Wangenrot 

ist natürlich. Ihr Gesicht besitzt einen – im damaligen 

Sprachgebrauch – Liebreiz und Schmelz. Das blaue 

Kleid, das sie trägt, ist keine Alltagsrobe, denn weiße 

Spitze ziert den dunkelblauen Stoff am Oberteil und an 

der Taille sowie am Ärmelrand.  Der  wenige Schmuck: 

eine dünne Goldkette mit einem zarten Anhänger und 

einen Ring an der rechten Hand, die sie auf ihrem Schoss 

über ihre linke gelegt hat, betont den dezenten Charakter 

der Kleidung. Auch die weiße Rose, die sie in der linken 

Hand hält unterstreicht diesen Eindruck. Vergleicht man 

dieses Bildnis mit jenem von Anneliese Schweizer, so  

hat der Maler mit wenigen Mitteln einen ganz anderen 

Ausdruck geschaffen. Zum einen ist es die Kleidung, die 

bei Annelise Schweizer auffallend elegant und edel ist, 

zum anderen hält diese den Kopf in Richtung des Be-

trachters und wirkt deswegen aktiver und  aufgeschlosse-

ner. 
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Meine Tante, 1956,  Öl auf Leinwand, Signatur unten links, 

Städtische Gemäldesammlung Murrhardt (Abb. 26) 

 

Das Gemälde der Tante ist schlicht. Das Brustbild gehört 

zu jenen, bei denen das Bildsujet Dargestellte frontal zum 

Betrachter sitzt und ihn anschaut. Ein Motiv, das Carl 

Obenland auch bei  Lina Losch angewendet hat, die 

ebenfalls zum Zeitpunkt der Darstellung Seniorin war. 

Darüber hinaus herrscht eine große Nähe zu ihm, was 

sich auch der verwandtschaftlichen Linie ableiten lässt.  

Die alte Dame blickt ihren malenden Neffen aus gütigen 

Augen an, mit einem leichten Augenzwinkern, denn der 

Mund ist zu einem leicht spöttischen Lächeln verzogen. 

Der Hintergrund ist neutral, hier überwiegend rosafarben, 

was der Dargestellten schmeichelt und gleichzeitig das 

Blaugrau der Damenjacke aufnimmt. Das Licht kommt 

bildimmanent von rechts und ist so gehalten, dass es das 

Gesicht zu modellieren hilft, während es bei der Klei-

dung keine große Rolle spielt. Deren Farbzusammenstel-

lung: blaugraue Jacke, braune Bluse mit braunen Knöp-

fen und weißem Bubikragen und Perlenkette harmoniert 

nicht wirklich. Besonders die Kette wirkt wie zum Anlass 
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angelegt. Die Haare sind praktisch geschnitten und nicht 

sehr sorgfältig frisiert. Das Gesicht ist vom Alter gekenn-

zeichnet. Wenngleich die Stirn bis auf die Kämpferfalte 

noch erstaunlich faltenlos ist, durchziehen tiefe Furchen 

den Rest ihres Antlitzes, vor allem um die Augen und 

seitlich ihres Mundes, was natürlich auch mit ihrem Lä-

cheln zusammenhängt. Die braunen Augen unter den 

buschigen grauen Brauen blicken etwas verschleiert. Die 

Wangen sind gerötet, minutiös sind auch das Doppelkinn 

und die Halssehnen wiedergegeben. 

 

Es ist zweifellos ein privates Bildnis, keine Auftragsar-

beit. Dafür sprechen das Format, die große Nähe, die 

Kleidung und auch die Mimik der Dargestellten.  

 

4.7 Porträts im Umfeld der Neuen Sachlichkeit 

Obgleich Carl Obenland dem Stil der Neuen Sachlichkeit 

außerordentlich skeptisch gegenüberstand und immer den 

Stil altniederländischer Meister und italienischer Renais-

sancemaler bevorzugte, wurde er durch den Unterricht 

von Hans Spiegel bei einigen seiner Porträts deutlich 
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davon beeinflusst. Das drückt sich nicht nur in der Mal-

weise aus, sondern in einer ganz anderen Darstellung des 

Körpers, der gespannt und angestrengt wirkt; auch zeigt 

sich in diesen Werken die Tendenz zur Verhärtung der 

Gesichtszüge und Hände. 

 

Jula Klett, 1930, Mischtechnik auf Leinwand, Maße und Ver-

bleib unbekannt, vermutlich im Zweiten Weltkrieg zerstört (o. 

Abb.) 

 

Das außergewöhnliche Gemälde von Jula Klett aus der 

Dynastie der Verlegerfamilie Ernst Klett zeigt deutlich 

neusachliche Merkmale. Jula Klett wird vor einem be-

wegten Hintergrund gezeigt, der in Wahrheit eine schar-

lachrote – karmesinfarbene Kinderdecke ist mit lustigen 

abstrahierenden Motiven wie einem Haus, eine weibli-

chen Figur und floralen Mustern,  die extra aufgehängt 

wurde. Carl Obenland erzählte dazu, dass es ihm dabei 

allein um die Wirkung ging. Allerdings ist eine Affinität 

zum Ehrentuch bei Madonnendarstellungen nicht zu 

leugnen und man muss in Betracht ziehen, dass der Mal-

student aufgrund seiner Studien sich dessen bewusst 
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war.
90

 Die junge Frau sitzt mit dezidiert abgewendetem 

Gesicht im Profil auf einem nicht sichtbaren Stuhl. Auf-

fallend ist die unmittelbare Nähe zum Betrachter, die mit 

der Kopfhaltung kontrastiert. Der Gesichtsausdruck ist 

streng und unterstreicht die verschlossene Geste der Ar-

me, die vor dem Oberkörper verschränkt sind. Diese 

strenge Drehung des Kopfes betont die Unterwerfung des 

Körpers zur Funktionalität, die in der Weimarer Zeit auf-

gekommene Tendenz zur Mechanisierung des menschli-

chen Leibes. Strenge evoziert auch das glatte, in einem 

Knoten zusammengehaltene dunkle Haar, zusammen mit 

dem betonten Profil und der gebogenen Nase.  Betont 

sind auch die Hände, die sehr ausdrucksvoll und akzentu-

iert gemalt sind, lediglich ein Ehering ziert den linken 

Ringfinger. Es sind richtige Künstlerhände, denn die 

Dargestellte war Pianistin. Laut Auskunft der Enkelin 

Sisi Klett, hat der Maler sie stark geschönt, denn sie wa-

ren in Wirklichkeit kurz und dicklich.  Durch die betont 

herbe Pinselführung wirken sie nervös und abwehrend 

zugleich.  Die Kleidung ist sehr schlicht. Ein V-Pullover, 
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 Z. B. Raffael,  Pala Colonna, Holz, 173,0 x 127,0 cm, New York, 

Metropolitan Museum. 
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dessen Falten akkurat und natürlich wiedergegeben sind, 

ein kariertes Tuch, in grau-silber-schwarz, das um den 

rechten Ellbogen geschlungen ist, und eine Kette aus 

Edelsteinperlen. 

 

Mit der Betonung der Hände, die seiner Ansicht nach 

genauso gut die Persönlichkeit ausdrücken, stand Carl 

Obenland in seiner ersten Schaffensphase nicht alleine 

da. Malerkollegen wie Egon Schiele und Oskar Koko-

schka betonten sie ebenfalls.  So schreibt Patrick Werk-

ner: „Schon der Symbolismus verwendet vielfach Gebär-

den, mit denen Stimmungen ausgedrückt und Empfindun-

gen evoziert werden sollen…Kokoschka baut mit der 

Gestik, die er den von ihm porträtierten Männern und 

Frauen verleiht, vor allem Spannung auf. Ihre Arme und 

Hände wirken oft wie Energiekanäle, durch welche die 

Personen charakterisiert werden...Seine >Seelenmale-

rei<, wie er selbst und seine Zeitgenossen sie verstanden, 

wirkt vor allem durch den Blick auf Gesicht und Hände.“
 

91
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 Patrick Werkner: in: Oskar Kokoschka, a. a. O. S. 31ff.  
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Darüber hinaus nahm die Neue Sachlichkeit Zitate frühe-

rer Malerei auf, insbesondere der frühen Neuzeit, inso-

fern ist eine Ähnlichkeit mit der Darstellung von Händen 

altniederländischer Maler wie z. B. Rogier van Weyden
92

 

nicht zu verleugnen, die gerade bei diesem Maler sehr 

gelängt und zartgliedrig dargestellt werden. Doch auch 

die damalige Fotografie nahm sich dieses Motivs an, so-

gar isoliert vom übrigen menschlichen Körper, um die 

Expressivität des manuellen Gestus auszudrücken, be-

sonders schön ist dies an der Fotografie von Jean Coc-

teaus Händen von Berenice Abbott aus dem Jahre 1930
93

 

(Abb. 30) zu erkennen oder an dem Foto „Reifenarmbän-

der“ aus dem Moden-Spiegel
94

(Abb. 31). 
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 als Beispiel sei genannt: Rogier van Weyden oder Werkstatt, Ma-

donna, um 1460, Öl auf Eichenholz, 49 x 31 cm, The Henry E. 

Huntington Library and Art Gallery, San Marino, Kalifornien. 
93

 Berenice Abbott, Jean Cocteaus Hände, 1930, Gelatine-Silber-

Abzug, 20,3  x  25, 4 cm, Sammlung Charles Cowles, New York. 
94

 Reifenarmbänder, „Moden-Spiegel, H. 49, 1929, S. 2. 
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Günter Lang, 1930, Öl auf Leinwand, 73x 59 cm, Signatur 

unten links, Privatbesitz (Abb. 25) 

 

Dieses Kinderbildnis ist insofern interessant, als es ein 

Standmotiv wiedergibt, wenngleich nicht in voller Größe. 

Jahrhunderte lang war es nur dem Adel vorbehalten, ste-

hend gemalt zu werden. Auch die Größe des Bildnisses 

entspräche einem offiziellen Auftrag, doch da der Porträ-

tierte ein Knabe ist, widersprechen sich Anspruch und 

Realität. Es mag wohl an der geringen Größe der Bildsu-

jets gelegen haben, dass es im Oeuvre Carl Obenlands 

auch Ganzfigurenbildnisse gibt, wie das von Wolfram 

Widmaier. Das Alter ist nicht ganz leicht abzuschätzen, 

der kleine Günter mag etwa zwölf Jahre alt gewesen sein. 

Er steht ganz lässig vor einem dunkelbraunen Hinter-

grund, der sehr flächig gehalten ist, und zwar ganz frontal 

zum Betrachter. Den rechten Unterarm lehnt er auf die 

rote Lehne eines Stuhls auf, der Daumen der linken Hand 

wiederum ist locker in den braunen Gürtel eingehängt. 

Diese Haltung bewirkt eine unterschiedliche Schulterhö-

he, die linke geht etwas nach oben, die rechte hingegen 

fällt zum Ausgleich etwas ab. Der Bildausschnitt lässt 
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ahnen, dass Günter in einem Kontrapost steht, vielleicht 

sogar den rechten Fuß vor den linken geschoben hat. Die 

Kleidung ist Freizeitkleidung. Eine graue Flanellhose, der 

Schnitt scheint weit zu sein, wie es damals für die Her-

renmode der Dreißiger Jahre obligatorisch war, zumin-

dest schlägt sie Falten, ein brauner Gürtel mit schlichter 

Silberschließe und ein Pullover mit gemusterten Quer-

streifen, wobei der braune Farbton des Hintergrundes 

darin ebenso vorkommt, wie das Rot des Stuhls, so dass 

man davon ausgehen kann, dass zumindest der Hinter-

grund farblich an das Kleidungsstück angepasst wurde. 

Diese Methode hat Carl Obenland später perfektioniert. 

Das Licht kommt bildimmanent von links vorne, so dass 

über drei Viertel des Gesichts angestrahlt ist und flächig 

wirkt. Das ist bei einem glatten Kindergesicht ohne Fal-

ten kein Nachteil. Lediglich die rechte Seite ist verschat-

tet, so dass sich die unterschiedlichen Hautniveaus ab-

zeichnen und hier wird auch wie bei den Händen der neu-

sachliche Einfluss evident. Das dunkle Haar ist gleich-

falls flächig gehalten. Die steingrauen Augen blicken den 

recht nahe stehenden Betrachter direkt ins Gesicht, nicht 



123 

 

neugierig, aber doch kindlich selbstbewusst. Der Mund 

ist leicht geöffnet, die großen Schneidezähne sind sicht-

bar. Ebenso viel Aufmerksamkeit wie das Gesicht ist den 

Händen gewidmet, dies ist wiederum ein Hinweis auf den 

vermögenden Auftraggeber, da natürlich der Endpreis 

eines Porträts von dem Umfang der Darstellung abhing.  

 

Seine Größe, die Haltung des Heranwachsenden und 

auch die neusachliche Malweise bar jeglicher Verniedli-

chung machen das Gemälde bemerkenswert, denn diese 

Lässigkeit ist selten in Obenlands Werk. 

 

Richard Dürr, 1931, Mischtechnik auf Leinwand, 84,5 x 68,0 

cm, Privatbesitz, Signatur unten links (Abb. 26) 

 

Der Porträtierte besaß eine bedeutende Münzsammlung, 

deshalb hat er sich mit einer Münze in der rechten Hand 

und einem Vergrößerungsglas in der linken haltend port-

rätieren lassen, ein Motiv, dass seit der Renaissance be-

kannt ist
95

, hier aber nicht so augenscheinlich verwendet 
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 z. B. Sandro Botticelli, Porträt eines jungen Mannes mit der Me-

daille Cosimos des Älteren, ca. 1474, Öl auf Holz, 57 x 44 cm, Flo-
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wird. Für dieses Bildnis entstanden zwei Vorzeichnun-

gen. Eine, die sich noch im Besitz des Malers befindet, 

zeigt die „kubistische“ Beeinflussung aufgrund seines 

Studiums bei Professor Hans Spiegel an der Stuttgarter 

Akademie, der Kopf wird hier nicht organisch, sondern 

eben kubisch aufgefasst (Abb. 28). Dr. Dürr entstammte 

einer alten Ärztefamilie, die in Schwäbisch Hall ansässig 

war und arbeitete im dortigen Diakonissenkrankenhaus, 

er war Sanitätsrat. Wie auch bei den Frauenporträts Carl 

Obenlands, die in seinen ersten Jahren als Künstler ent-

standen, arbeitete der Maler stark mit dem Schatten des 

Porträtierten, der das lebendige Abbild einfängt. Dr. Dürr 

sitzt etwas unbequem und sehr aufrecht auf einem ge-

polsterten altdeutschen Stuhl. Vom Muster her könnte es 

sich um ein japanisches Blumenmotiv handeln. Der höl-

zerne Rahmen ist gedrechselt, von den Lehnen hängen 

grün-rote Troddeln herab. Der Hintergrund ist mono-

                                                                                              
renz, Galleria degli Uffizi und Hans Memling, Bildnis eines Mannes 

mit römischer Münze, ca. 1480, Öl auf Pergament auf Holz, 29 x 22 

cm, Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten. (Abb.29) 

Das Motiv, sich als Kunstsammler porträtieren zu lassen, findet sich 

auch bei Tizian, Jacopo da Strada, Öl auf Leinwand, 125 x 95 cm, 

Wien, Kunsthistorisches Museum.  (Abb.27). 
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chrom, er wirkt wie eine verknitterte Papierrolle und 

nicht wie eine Wand. „In den frühen dreißiger Jahren 

hat der Hintergrund in den Arbeiten Obenlands eine ei-

gene klare Struktur. Der Maler hat in dem Porträt des 

Mediziners den Hintergrund, gleich einem Vorhang ge-

faltet und drapiert wiedergegeben.“ 
96

 Durch die steile 

Rückenlehne ist auch die Sitzhaltung ungemütlich und 

steif. Er sitzt fast als Kniestück in einem dunklen Anzug, 

so dass noch die Oberschenkel zu sehen sind. Das weiße 

Hemd mit dem weißen Kragen, um den sich eine rote 

Krawatte windet,  passt zu der Starrheit der gesamten 

Erscheinung.  Auffallend sind die großen dunklen und 

weit aufgerissenen Augen und die steilen Augenbrauen. 

Die Spuren des Alters machen sich in dem Gesicht deut-

lich bemerkbar, so an der etwas hängenden Wangenpar-

tie. Das weiße Haar ist erstaunlich voll und betont die 

Stirn, auch der Oberlippenbart ist völlig weiß. In der 

rechten Hand hält der Porträtierte betont distanziert eine 

Münze,  die linke ruht lässig auf seinem linken Ober-

schenkel. Daumen und Zeigefinger halten das Vergröße-
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 Armin Panter: a. a. O. S. 15f. 
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rungsglas. Auffallend sind die langen sensiblen Finger 

und die faltenreiche Wiedergabe der Haut, so als wäre sie 

nicht wirklich biologischen Ursprungs
97

.  Insgesamt 

wirkt das Porträt etwas sehr hölzern in seiner Darstellung 

und der Sitzposition. 

 

4.8 Adelsporträts 

Carl Obenland hatte mehrfach betont, wie wichtig es ihm 

gewesen war, Anschluss an die wichtigen gesellschaftli-

chen Kreise zu bekommen. Aus diesem Grunde suchte er 

in München Bälle auf und auch später verstand er es, 

Kontakte zu gesellschaftlich relevanten Personen zu 

knüpfen. Dabei war für ihn der „exotische“ Beruf des 

Porträtisten von Vorteil. Auch viele Jahre später porträ-
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 Sie erinnert in ihrer Beschaffenheit an das Gemälde von Oskar 

Kokoschka von Auguste Forel.  Claude Cernuschi,  Oskar Kokosch-

ka „Es scheint, als ob für Kokoschka das >innere Leben< in der 

Körperstruktur der Anatomie gesucht werden musste, als ob die sich 

selbst auferlegte Aufgabe des Künstler diejenige war, die äußeren 

Hautschichten abzuziehen und sich selbst nicht nackt, sondern ent-

häutet darzustellen. Dies gab Kokoschka auch selbst zu, als er sich 

erinnert, dass das, was sein Publikum an seinen frühen Arbeiten 

>besonders irritiert hat, war, dass bei den Figuren die Nerven drau-

ßen, auf der Haut, gezeichnet waren, so als ob man das auch in der 

Wirklichkeit sehen könnte<.“  (zit. nach Ludwig Goldscheider, Ko-

koschka, Köln 1963 S. 15), (Abb.31). 



127 

 

tierte er Adlige, die jedoch nicht wollten, dass die Port-

räts publiziert werden. Deshalb werden hier nur die bei-

den Porträts des Ehepaars von Schwerin-Krosigk exemp-

larisch vorgestellt.  

 

Gräfin Ehrengard Schwerin-Krosigk, geb. Freiin von Pletten-

berg, 1939, Mischtechnik auf Leinwand, zerstört (Abb. 32) 

 

Dieses Porträt wurde im Zweiten Weltkrieg zerstört, liegt 

aber als Schwarzweißfotografie vor. Carl Obenland lernte 

die Gräfin während seines zweiten Berlinaufenthalts von 

1937-1940 kennen. Carl Obenland beschrieb sie als eine 

äußerst kultivierte und feinsinnige Dame. Das Bildnis 

zeigt die Gräfin sitzend in der rechten Ecke eines elegan-

ten Damensofas, das so um 1870-80 entstanden und mit 

gemustertem Chintz bezogen ist. Sie trägt ein aufwändig 

gearbeitetes dunkles Seidenkleid mit halblangen Puffär-

meln, tiefem Ausschnitt, der bis zur breiten Mieder-

Gürtel-Partie reicht und von einem weißen Einsatz  unter-

fangen ist, dessen Kragen in gefältelte Spitze übergeht, 

ebenso die Ärmel. Bis auf das aufwendig gestaltete Dia-

mantendiadem, das die noble Herkunft der Dargestellten 
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demonstriert, ist der Schmuck eher zurückhaltend. Sie 

trägt keine Armbänder und an ihrer rechten Hand nur 

zwei schlichte Goldringe sowie um den Hals eine einrei-

hige Perlenkette und Perlenohrhänger im Ohr. Die Porträ-

tierte sitzt etwas nach rechts gedreht, so dass sowohl der 

Schoß wie auch der Oberkörper ein wenig in diese Rich-

tung zeigen. Ihr Gesicht erscheint im starken Dreiviertel-

profil.  Aus dieser Haltung resultiert, dass ihr Blick aus 

dunklen Augen den Betrachter ignoriert und sie in unbe-

stimmte Ferne schaut. Das Gesicht der noch jungen Frau 

ist ausdrucksvoll: Die Nase ist lang und gerade, die Lip-

pen sind voll und gerade und die Augenbrauen dunkel 

und ausgeprägt. Das Kinn springt leicht hervor. Die 

dunklen, üppigen Haare trägt sie im Nacken zusammen-

gefasst. Mit dem rechten Ellbogen stützt sie sich auf der 

Armlehne des Sofas ab, der linke Arm hängt locker her-

unter, die Hand hält eine Nelke als Ausdruck von Vor-

nehmheit und als Zeichen der Ehe, damit sie nicht müßig 

ist
98

. Das Motiv, eine  Blume, explizit eine Rose, in der 
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 Stephanie Riechelmann: Blumen mit Symbolcharakter, Internet. 

„Seit dem 15. Jahrhundert machten weiße Nelken als Zeichen der 
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Hand zu halten, ist  eine Geste, die dem Adligenporträt 

entnommen ist. Franz Xaver Winterhalter
99

 hat die dama-

lige Kronprinzessin Olga von Württemberg in einer ähn-

lichen Sitzhaltung mit Rosen auf dem Schoß porträtiert. 

Hier betont die Königin der Blumen den gesellschaftli-

chen Rang der Dargestellten. Der Hintergrund  bei Oben-

lands Porträt ist schlicht und monochrom gehalten. Die 

Inschrift in der linken oberen Ecke ist nicht mehr leser-

lich, es könnte sich auch um einen Wahlspruch handeln, 

der sich auf die Gräfin bezieht.  

 

Johann Ludwig Graf Schwerin von Krosigk, 1940, Mischtech-

nik auf Leinwand, Maße und Verbleib unbekannt, Signatur 

unten links (Abb. 33) 

 

Bereits im Zweiten Weltkrieg entstand dieses Porträt des 

Reichsfinanzministers und letzten Reichskanzlers. Wäh-

rend dieses Bildnis entstand, weilte der Politiker sehr oft 

in Polen. Der Maler erzählte, dass Graf Schwerin von 

                                                                                              
Ehebunds und der Liebe auf  vielen Brautbildern der bürgerlichen 

Gesellschaft Furore.“ 
99

 Franz Xaver Winterhalter, Kronprinzessin Olga von Württemberg, 

1856, Öl auf Leinwand, o. Maßangabe, Landesmuseum Stuttgart. 
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Krosigk
100

 sehr abwesend gewirkt hätte und sehr 

schweigsam gewesen wäre. Aufgrund der vielen Aus-

landsaufenthalte des Politikers zog sich die Fertigstellung 

dieses Werkes hin. Vor einer hellen, neutralen Wand als 

Hintergrund sitzt der Politiker auf einem gepolsterten 

Gobelinstuhl mit geschnitzten Armlehnen vor einem 

Schreibtisch, auf dem eine Decke und Schreibutensilien 

liegen. Das Wappen im rechten Bildgrund verweist auf 

die Genealogie, der Dargestellte war 1925 von seinem 

Onkel Alfred Graf von Schwerin adoptiert und damit in 

den Grafenstand erhoben worden. Der Stuhl steht seit-

wärts zum Betrachter, der Porträtierte hat sich mit dem 

Oberkörper gegenläufig dazu gedreht, so dass dieser und 

das Gesicht in Dreiviertelansicht zu sehen sind und trotz 

des Sitzmotivs Dynamik wie auch Tatkraft impliziert 

wird. Auf den überkreuzten Knien liegt ein weißes Blatt 

Papier, das er mit der rechten Hand festhält. Zwischen 

Zeige- und Mittelfinger klemmt eine Zigarette. Das Pa-

pier nimmt aufgrund seiner Lage den Schwung der Arm-

lehnen auf. Die linke Hand hält er unter dem linken Re-

                                                 
100

 Eigentlich Johann Ludwig von Krosigk, ab 1925 Graf Schwerin 

von Krosigk. 
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vers seines dunklen Anzugs. Carl Obenland hatte ihn 

gebeten, diese Geste einzunehmen. Um den Kragen des 

weißen Hemdes hat er eine dunkle gepunktete Krawatte 

geschlungen. Die dunklen Haare mit dem hohen Ansatz 

sind seitlich gekämmt. Der Blick des Grafen geht leicht 

nach oben in unbestimmte Ferne, der Mund ist geschlos-

sen. Um den Kopfbereich ist die Figur von einer hellen 

„Aura“ hinterfangen. Aufgrund der nachdenklichen Mie-

ne wirkt der Dargestellte für den Betrachter unantastbar. 

Ein Eindruck, der noch durch die Armlehne, die quasi als 

Barriere funktioniert und dem angewinkelten Ellbogen – 

ähnlich dem Ellbogen in Anthonis van Dycks Gemälde 

von Karl I. von England
101

, verstärkt wird. Rechts im 

Hintergrund  ist der Ausschnitt eines Teppichs sichtbar.  

Von dem Gesicht gibt es eine Vorstudie
102

 (Abb. 34). Sie 

war unter anderem auch nötig, um das Porträt in Abwe-

senheit des Reichsfinanzministers vollenden zu können. 

Sie unterscheidet sich nur unwesentlich von dem ausge-

führten Werk, lediglich der Mund ist etwas geöffnet, so 
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 Anthonis van Dyck, König Karl I. auf der Jagd, 1635, Öl auf 

Leinwand, 272 x 212 cm, Louvre, Paris. 
102

 Carl Obenland, Vorstudie, Graf Schwerin von Krosigk, 1940, 

Kohle, Weißhöhungen auf braunem Papier. Privatbesitz. 
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dass die Zähne sichtbar werden. Allein diese kleine Vari-

ante lässt das Gesicht zuversichtlicher, extrovertierter 

und dynamischer wirken. Später wird Carl Obenland die-

se Bildnisform als Würdeformel bei dem zweiten Gemäl-

de von Professor Dr. Otto Warburg übernehmen. 

 

Beim Vergleich beider Porträts von Graf und Gräfin 

Schwerin von Krosigk fällt auf, dass der letzte Reichs-

kanzler kantiger in der Malweise aufgefasst wurde als 

seine Ehefrau. Während ihr Bildnis im „altmeisterlichen“ 

Stil gehalten ist, sind in dem des Grafen durch aus Stil-

elemente wie flächiger Farbauftrag zu erkennen, die un-

gleich moderner und noch dem Einfluss der Stuttgarter 

Zeit zuzuschreiben sind. Dennoch: Obenland malte den 

Grafen nicht als Helden, sondern als nachdenklichen 

Menschen, der so gar nichts von der Kriegseuphorie wi-

derspiegelt. Da es Obenland um die Personen und nicht 

um die Typisierung ging, entzog er sich so ganz subtil 

der nationalsozialistischen Kunstmaschinerie. Er 

schwamm sozusagen im Strom der Zeit, ohne sich in die 

Politik begeben zu müssen. 
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4.9 Die fünf Professorenbildnisse 

Durch die Freundschaft mit der Familie Ehrhardt, der 

Besitzer der Löwenbrauerei Schwäbisch Hall, die wiede-

rum bis auf den heutigen Tag mit der Familie Theilacker 

bekannt ist, bekam Carl Obenland im Jahre 1959 den 

Auftrag, fünf Professoren der damaligen Technischen 

Hochschule in Hannover zu porträtieren. Es war ein Auf-

trag, der ihn fünf Monate in Anspruch nahm. Bis gegen 

Ende der sechziger Jahre war es an der Technischen 

Hochschule und heutigen Leibnitz-Universität für die 

Professoren Vorschrift, sich porträtieren zu lassen. Vier 

Gemälde hängen heute in der TIB/UB Hannover/Rethen, 

jenes von Professor Theilacker im Laser-Zentrum in 

Hannover.  

 

Die Bildnisauffassung ist vorgeschrieben, insofern ähneln 

sich alle fünf Porträts. Es sind Brustbildnisse, die Profes-

soren sind im offiziellen Ornat, d. h. Talar dargestellt und 

sie tragen die goldene Amtskette bzw. Rektorkette
103

 mit 
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 Gunter Stemmler: Die Rektorkette – eine kreierte Insignie, HSW 

Jahrgang 2002, S. 55. Gunter Stemmler weist nach, dass die Rektor-

kette eine Erfindung des 19. Jahrhundert ist, und vom Gedanken des 
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dem Medaillon Doppelporträt Ernst August, Kronprinz 

von Hannover auf der linken Seite und Kaiser Wilhelm 

II.
104

 

 

Diese – auch in anderen Universitäten üblich gewesene – 

Darstellungsart hat ein großes Vorbild: Tizians Darstel-

lung von Karl VI. im Lehnstuhl
105

(Abb. 34). Natürlich 

handelt es sich bei dem Herrscherporträt um ein ganzfi-

guriges Herrscherbildnis, das die Ausstrahlung, Macht 

und Würde eines Renaissancefürsten zum Ausdruck 

bringen soll und bringt. In unserem Zusammenhang ist 

ein wichtiges Detail die Kette mit dem Orden vom Gol-

                                                                                              
Bildungsbürgertums geprägt, der die Einrichtung von Universitäten 

förderte. Sie löst die herrschaftliche Gnadenkette ab, die personenbe-

zogen war und gerne von Professoren auf Bildnissen im 16. und 17. 

Jahrhundert getragen wurde, aber dann ab dem ausgehenden 18. 

Jahrhundert von den Universitäten nicht mehr akzeptiert wurde. 1805 

anerkannte die Wiener Universität die von Kaiser Franz II. verliehe-

ne Rektorkette als erste Hochschule an.  
104

 Am 1. April 1879 wurde die Vorgängerschule zur Königlich 

Technischen Hochschule und unterstand Berlin. Im selben Jahr ver-

lieh Kaiser Wilhelm II. den preußischen Hochschulen und somit 

auch der Hannoverischen, das Recht, den Titel des Doktoringenieurs 

und Diplomingenieurs zu verleihen, deshalb sind beide Herrscher auf 

dem Medaillon dargestellt. 
105

 Tizian, Karl V. im Lehnstuhl, 1558, Öl auf Leinwand, 205 x 

121cm,  Alte Pinakothek, München. 
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denen Vlies.  Bereits Hans von Aachen hat diese Vorlage 

bei seinem Bildnis von Rudolf II. von Habsburg
106

 (Abb. 

35) so abgewandelt, dass es sich auf die Professorenbild-

nisse übertragen lässt. Der Herrscher ist hier schlicht, 

relativ nah und nicht wie bei Tizian in würdiger Distanz 

wiedergegeben. Die Kleidung ist, aus feinen edlen Stof-

fen, aber nicht wirklich dezidiert kaiserlich. Das einzige 

Attribut ist jene Kette mit dem Orden vom Goldenen 

Vlies, die Rudolf II. als das auszeichnet, was er ist: ein 

adeliger Herrscher. Im übertragenen Sinne ist der Profes-

sor Herrscher über ein topografisches kleines Reich, vom 

Wissensanspruch jedoch universelles Imperium. 

 

Walter Hensen, 1959, Öl auf Leinwand, 74,8 x 58,8 cm,  Sig-

natur unten links, TIB/UB Hannover-Rethen (Abb. 36) 

 

Dr. Walter Hensen war von 1949 bis 1971 Professor an 

der Technischen Hochschule, der späteren Leibnitz-

Universität für Grund- und Wasserbau und Direktor der 

hannoverschen Versuchsanstalt für Grundbau und Was-

                                                 
106

 Abb.45, Hans von Aachen, Kaiser Rudolf II. 1606 - 1608, ohne 

Materialangabe, 60 x 48 cm, KHM, Wien. 
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serbau, dem „Franzius-Instiut“. Daneben hatte er noch 

andere Ämter inne.
107

 

 

Walter Hensen sitzt bei diesem Brustbild, das genau mit 

dem Medaillon der Amtskette endet,  dem Betrachter 

zugewandt, aber nicht frontal gegenüber, der Kopf ist 

leicht geneigt. Das Gesicht wird mithilfe von Graublau-, 

Gelb- und vor allem Rottönen plastisch modelliert und ist 

sehr akkurat wiedergegeben. Die Augenbrauen sind 

schon ergraut, es zeichnen sich Falten zwischen und un-

ter den Augen ab, die allerdings von der Brille kaschiert 

werden, ebenso an der Nasolabialfalte. Ein leichtes Dop-

pelkinn ist sichtbar.  Das Licht kommt bildimmanent von 

links, so dass bis auf einen schmalen Streifen am rechten 

Gesichtsrand das ganze Gesicht beleuchtet ist. Das brau-

ne, etwas melierte Haar ist rechts gescheitelt und dann 

glatt nach hinten gekämmt, die Koteletten sind, der da-

maligen Mode entsprechend, rasiert. Die Stirn ist hoch 

und klar. Professor Hensen trägt eine randlose Goldbrille 

                                                 
107

 Quelle: Catalogus Professorum 1831 - 1981, Bd.2 Festschrift zum 

150jährigen Bestehen der Universität Hannover,  Schriftleitung Rita 

Seidel,  Stuttgart, Berlin, Köln, Mainz 1981. 
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mit runden Gläsern, dahinter blicken graue Augen den 

Betrachter an.  Der Nasenrücken ist unterhalb der Wurzel 

etwas eingedrückt, die schmalen Lippen unterstreichen 

den Eindruck eines distinguierten Herrn. Das weiße 

Hemd und der weiße Schlips sind hier eher hellblau. 

Hensen ist bei diesem offiziellen Gemälde  im obligatori-

schen Talar gekleidet und trägt die Rektor- bzw. Amts-

kette mit dem bereits beschriebenen Medaillon. Insge-

samt fällt dieses Gemälde von den Farben etwas rötlicher 

aus wie bei  Professor Schlums, der im Folgenden be-

sprochen wird. Dicke Pinselstriche arbeiten bei diesem 

Gemälde besonders gut die schwere Qualität des Samtes 

heraus und das massive Gold der Kette. Die Betonung 

der stofflichen Qualität unterstreicht die Würde aller Pro-

fessoren. Obgleich nur die Oberarme sichtbar sind, folgt 

aus dem Gestus, dass die Hände über dem Schoß überei-

nander gelegt sind.  Der schwarze Talar ist hier in Vio-

letttönen gehalten. Dicke, tiefdunkelpreußischblaue Stri-

che markieren die Falten.  
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Der Hintergrund ist fast neutral in Rotgrüntönen gemalt, 

er ist links vom Betrachter heller und geht nach rechts in 

ein dunkleres Rot über. Eine kleine violette Fläche rechts 

unten  deutet einen Boden und eine dunkle moosgrüne 

Linie einen Raum an.  Der Schatten rührt jedoch nicht 

vom Porträtierten. Durch die Drehung und den Bildaus-

schnitt bildet die Person kein Dreieck, der Körper wirkt – 

bedingt auch durch die Kleidung – eher blockhaft und 

trapezförmig. Professor Hensen war der einzige der Han-

noveraner Professoren, der sich auch privat porträtieren 

ließ. Das Originalgemälde war nicht zu eruieren. 

 

Privatbildnis Walter Hensen, 1959, Mischtechnik auf Lein-

wand, Maße und Verbleib unbekannt, Signatur unten rechts  

(o. Abb.) 

 

Im Gegensatz zu dem offiziellen Porträt ist es sehr 

schlicht gehalten, ohne irgendeinen Bezug zur berufli-

chen Qualifikation. Im Gegenteil, der Porträtierte sitzt so, 

dass ihm wenig Raum bleibt, was vielleicht so gar nicht 

beabsichtigt war, er wirkt etwas unglücklich platziert, da 

die Unterlage, auf die er seinen linken Ellbogen gelegt 
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hat, zu hoch für den Oberkörper wirkt. Deshalb scheint 

Professor Hensen auch nicht zu sitzen, sondern an einem 

extrem hohen Tisch zu stehen, so dass die Tischdecke 

etwas deplatziert wirkt. Zu dem etwas missglückten Ein-

druck trägt auch die Ecke bei, die sich hinter dem Darge-

stellten befindet und die gleichfalls die Umgebung ein-

schränkt. Es handelt sich um ein Brustbildnis, wie bereits 

angedeutet, befindet sich das Bildsujet in Dreiviertelposi-

tion hinter einem Tisch, der Kopf folgt als Dreiviertelpro-

fil der Richtung des Oberkörpers. Hinter den Brillenglä-

sern schauen die Augen unbestimmt in Richtung Boden. 

Die schmalen Lippen sind fest zusammen gepresst, so 

dass die Wangen eingefallen wirken. Die dunklen Haare 

sind der damaligen Mode gemäß glatt nach hinten ge-

kämmt und lassen eine hohe Denkerstirn frei. Unterhalb 

des festen Kinns zeichnet sich ein altersbedingtes Dop-

pelkinn ab. Walter Hensen ist in Bürokleidung gekleidet. 

Ein heller Anzug mit jeweils vier Ärmelknöpfen, ein 

weißes Hemd und eine gestreifte Krawatte. Aufgrund der 

Haltung ist die rechte, gepflegte Hand mit dem Ehering 

zu sehen.  
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Johannes Schlums, 1959, Öl auf Leinwand, 74,8 x 58,8 Signa-

tur unten links, Archiv der Universität Hannover =TIB/UB 

Hannover/Rethen (Abb. 37)  

  

Professor Dr. Johannes Rudolf Schlums ist in vollem 

Ornat dargestellt und trägt sowohl seinen Talar als auch 

die Ehrenkette der damaligen Technischen Hochschule  

Er hatte sein Amt als Professor für Verkehrswirtschaft, 

Straßenwesen und Städtebau von 1949 bis 1980 inne. Der 

Porträtierte hat sein Gesicht und seinen Oberkörper dem 

Betrachter in Dreiviertelposition zugewandt und blickt 

diesen geradewegs an. Interessant ist die Führung des 

Lichtes, das von links auf die vollständig sichtbare rechte 

Gesichtshälfte fällt und dafür die linke stark verschattet. 

Allerdings sind die klare hohe Stirn und das linke Auge 

vollständig ausgeleuchtet,  so dass sie eine Betonung 

erfahren. Mit fast fotografischer Detailgenauigkeit ist die 

Physiognomie eingefangen: die von Denkerfalten zer-

furchte Stirn, die gebogene Nase, die gerötete Augenlider 

und bartlosen Wangen und das Doppelkinn. Vom Licht 

getroffen, leuchtet auch das rechte Ohr rot auf. Da beide 

Ohren etwas abstehen, ist das linke teilweise sichtbar.  
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Die Frisur entspricht der Mode der fünfziger Jahre: Lan-

ges, mit Pomade zur rechten Seite gekämmtes blondes 

Deckhaar, das bereits von Silberfäden durchzogen ist, 

während das Haar am Hinterhaupt kurz geschnitten ist 

und die Koteletten rasiert sind. Unter dem dunklen Talar 

mit karmesinrotem
108

 Samtkragen zeichnet sich das wei-

ße Hemd ab, das in einem gebrochenen Cremeweiß wie-

dergegeben ist. Auch der akkurat geknotete Schlips ist 

von derselben Farbe. Das Schimmern der schweren, teil-

weise dreireihigen Goldkette, an der das große Medaillon 

hängt, wird neben Gelb durch die Grundfarben Grün, 

Rot, Blau erzielt; das samtige Aussehen des Talarkragens 

dagegen durch eine weiche, fast sfumatohafte Pinselfüh-

rung, die besonders die Falten auf der rechten Schulter 

zur Geltung kommen lässt. Die Masse des offiziellen 

Habitus wird durch die breiten Pinselstriche unterstrichen 

und betont wie die Spannungslosigkeit des Oberkörpers 

den repräsentativen Charakter des Gemäldes. Die drei-

ecksförmige Gestalt hebt sich vor einem in fedrigen 

Blau-Violett-Grüntönen gehaltenen Hintergrund ohne 
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 Durchaus eine königliche Farbe, auch wenn es nicht Purpur ist. 
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Schlagschatten ab, so dass eine räumliche Tiefe entsteht. 

Der Hintergrund ist nicht gleichmäßig schattiert. Links 

vom Porträtierten ist er in dunklen Grüntönen gehalten, 

denen ein lichtes Blau, durchzogen von Violetttönen ent-

steigt. Diese Helle geht auf der rechten Seite wieder in 

dunkle Farbabstufungen über, so dass sich ein diagonaler 

Ausgleich ergibt. 

 

Andreas Nicolaisen, 1959, Öl auf Leinwand, 74,8 x 60,1 cm, 

Signatur unten links, TIB/UB Hannover/Rethen (Abb. 38)  

 

Dr. Andreas Wilhelm Nicolaisen war von 1949 bis 1966 

Professor für Gemüsebau an der damaligen Technischen 

Hochschule. Das Gemälde wurde von Studenten ange-

malt und musste restauriert werden, deshalb wurde der 

Firnis abgenommen, es wirkt daher etwas anders. Der 

Vorfall –  so wurde mündlich mitgeteilt -  wäre mit einer 

der  Gründe gewesen, die Gemälde ins Archiv zu schaf-

fen. Der Bildausschnitt bei diesem Porträt variiert ein 

klein wenig. Von dem Winkel ist er Hensens sehr ähn-

lich, nur ist hier wie bei Professor Schlums der Bildaus-

schnitt etwas größer. Gleich Hensen sitzt Nicolaisen in 
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leichter Dreiviertelansicht dem Betrachter zugewandt. 

Der Kopf ist wenig weiter in  Drehrichtung geführt und 

kaum geneigt. Der Blick aus grauen Augen ist leicht nach 

unten gesenkt. Vielleicht veranlasste die starke Hornbril-

le den Maler dazu, sein Modell so wiederzugeben. Das 

stark melierte und an der Stirn leicht schüttere Haar ist 

links gescheitelt und glatt nach hinten gekämmt. Grün-

blau und Gelbtöne weisen auf einen einstmals dunkel-

blonden Farbton hin. Das Gesicht wie auch das ganze 

Gemälde wird von Rottönen in allen Schattierungen be-

stimmt. Da das Licht dieses Mal von rechts kommt, ist 

natürlich die dem Betrachter abgewandte Seite ange-

strahlt, und die verschattete Gesichtshälfte erscheint 

gleichfalls in Rot. Dieser Schatten wird nur hin und wie-

der durch Blaugrün und Gelb verstärkt. Die Gesichtszüge 

zeigen deutlich die Spuren des Alters. Kämpferfalten, 

faltige Tränensäcke, Nasolabialfalte und Doppelkinn. 

Das Hemd und der weiße Schlips sind bei diesem Bildnis 

eher weiß zartrosé, gelb und grün. Besonders wird die 

Stoffqualität des Talars und des karmesinroten Samtkra-

gens herausgearbeitet – so wird wiederum die Bedeutung 



144 

 

des Amtes unterstrichen. Die Kette ist ebenfalls fein ge-

malt worden. Carl Obenland erzählte voller Stolz wie er 

das Gold der Kette mit den Farben Weiß, Rot und Grün 

gemalt habe, ohne Gelb zu verwenden. Die Haltung der 

Oberarme deutet auf dem Schoß gefaltete Hände an. Der 

Hintergrund ist in Himbeerrot gehalten, er ist nicht mehr 

wolkig wie bei den anderen Professorenporträts, sondern 

seit seiner Restaurierung vermutlich flächiger. 

 

Walter Theilacker, 1959, Öl auf Leinwand, 75 x 60 cm, Signa-

tur unten rechts, Laserzentrum Hannover (Abb. 39) 

 

Dr. Walter Theilacker war ab 1949 bis zu seinem Tode 

1968 Professor für organische Chemie an der Techni-

schen Hochschule Hannover. Aufgrund der Kopfbede-

ckung, bzw. des Professorenhuts nimmt das Porträt von 

Walter Theilacker eine Mittelstellung ein. Die Hängung 

könnte folgendermaßen geplant worden sein:  

 

Die Professoren Grossmann und Schlums links von Pro-

fessor Theilacker, rechts von ihm die Professoren 

Nicolaisen und Hensen. Auch die Größe der einzelnen 
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Gemälde von rund 75 x 60 cm nimmt aufeinander Bezug. 

Die Sitzposition ist allerdings nicht frontal, der Professor 

sitzt mit der rechten Körperhälfte so dem Betrachter zu-

gewandt, dass er in Dreiviertelansicht zu sehen ist, der 

Kopf geht noch ein Stück weiter in die Richtung seines 

betrachtenden Gegenübers, so dass er es bequem ansehen 

kann. Eine Haltung, die es dem  Maler zudem ermöglich-

te, das Gesicht plastischer auszuarbeiten. Auffallend bei 

dem Gemälde ist wie bei den anderen die stoffliche Be-

handlung des Samtes, vor allem bei der Kopfbedeckung. 

Diese Betonung der offiziellen Berufskleidung, unter-

streicht die gesellschaftliche Stellung, verleiht ihr noch 

mehr Würde, die üppige Professorenkette tut ihr Weite-

res. Das Gesicht ist präzise gemalt: Die etwas abstehen-

den Ohren, ebenso wie die buschigen braunen Augen-

brauen, die über den Rand der hellbraunen Hornbrille 

stehen. Hier ist am linken Brillenglas durch die optische 

Verzerrung zu erkennen, dass der blauäugige Brillenträ-

ger kurzsichtig ist. Die Wangen zeigen eine leichte, al-

tersbedingte Couperose. Das sichtbar melierte Haar ist 

kurz geschnitten. Da die Kleidung der seiner Kollegen 
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entspricht, muss nicht explizit darauf eingegangen wer-

den. Die Fliege wirkt sehr weiß, dadurch dass der Schat-

ten mehr mit Grün denn mit Blau gearbeitet wurde. Ein 

zweiter Unterschied zu den Porträts der anderen Profes-

soren ist die Behandlung des Hintergrunds. Hier wird 

tatsächlich ein Raum angedeutet, der nicht nur zu erah-

nen ist, wie bei Professor Hensen, sondern definitiv exis-

tent. Links von dem Gelehrten ist eine cremefarbene Pa-

neele zu sehen, die in der Höhe des Oberarms endet, die 

darüber befindliche Wand wirkt türkisfarben mit violet-

ten Einsprengseln. Das Bildsujet sitzt so nahe davor, dass 

ein leichter Schatten sichtbar ist. 

 

1965 ließ Professor Theilacker noch seinen Sohn Dieter 

von Obenland porträtieren.
109
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 Verbleib unbekannt.  



147 

 

Walter Hans Gustav Großmann, 1959,  Öl auf Leinwand, 74,8 

x 60,2 cm, Signatur unten rechts, TIB/UB Hannover/Rethen 

(Abb. 40) 

 

Dr. Walter Großmann war von 1942 bis 1965 ordentli-

cher Professor für Geodäsie. Die Bildauffassung kommt 

der Schlums´ ganz nahe allerdings schließt der untere 

Bildrand nur wenig unterhalb des Medaillons ab, so dass 

sich hier eine leichte Variation ergibt.  Er ist in Dreivier-

telposition mit der rechten Körperhälfte dem Betrachter 

zugewandt. Das Licht kommt bildimmanent von rechts, 

so dass die dem Betrachter zugewandte Seite  angestrahlt 

wird, doch wirft die Gestalt keinen Schatten auf den wol-

kigen, rosa-grünen Hintergrund. Das graumelierte Haar 

mit dem stark gelichteten Ansatz ist wie bei seinen Kol-

legen nach hinten gekämmt. Er trägt eine unauffällige, 

braune Hornbrille mit unterem durchsichtigen Glasrand. 

Das Gesicht ist gut ausgeleuchtet, auch die abgewandte 

schattige Seite nicht dunkel. Wie bei den anderen Profes-

soren wird es mithilfe von Rot, Gelb und etwas Grün, 

verbunden mit Weißhöhungen modelliert. Das Doppel-

kinn ist nicht geschönt. Das sichtbare Ohr ist wie bei al-
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len Hannoverschen Konterfeis sorgfältig herausgearbeitet 

und rot. Das Weiß von Hemd und Schlips wirkt aufgrund 

der dicken gelben und grünblauen Pinselstriche lebendig. 

Das Schwarz des Talars ist hier auffallend blauviolett-

grün wie bei Schlums, nicht rötlich wie bei Hensen und 

Nicolaisen. Das Karmesin des Kragens erfährt auf der 

linken Schulter eine Aufhellung, so dass es wie mit Gelb 

überstäubt erscheint. An dieser Seite liegt er nicht glatt 

auf, sondern wirft Falten. 

 

Das interessanteste Professorenporträt, da am unkonven-

tionellsten und trotzdem die Intellektualität am meisten 

ausdrückend, malte Carl Obenland jedoch während sei-

nes Aufenthalts in England.  

 

Professor Carnegy, 1935/36, Mischtechnik auf Leinwand, Ver-

bleib unbekannt (o. Abb.) 

 

Dieses Porträt entstand als Auftragsarbeit während des 

zweijährigen Aufenthaltes in London. Der Dargestellte 

lehrte Deutsch in Cardiff und hatte zwei Jahre lang in 

Königsberg gelebt. Carl Obenland beschrieb ihn als lege-
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ren Menschen. Er wurde in einem Bruststück wiederge-

geben und steht vor der linken Ecke eines leeren Raumes, 

dessen Wände in einem dunkleren Uni gehalten sind und 

gleichsam die abstrakte Geisteswelt des Bildsujets zu 

symbolisieren scheint. Dieses steht mit seinem Oberkör-

per leicht nach links vom Betrachter abgewandt, wobei es 

nur wenig sein Gesicht in dessen Richtung wendet, so 

dass es im Dreiviertelprofil zu sehen ist. Das Licht 

kommt bildimmanent von rechts. Professor Carnegy ist in 

einem dunklen, gestreiften Jackett gekleidet und trägt 

dazu eine passende dunkle Krawatte mit hellen Querstrei-

fen sowie ein längsgestreiftes Hemd mit weißem Kragen.  

Die schlanke Gestalt und die feinen sensiblen Hände mit 

den deutlich sichtbaren Sehnen wie auch die großen Au-

gen unter den geschwungenen Brauen, die auf den Be-

trachter gerichtet sind, wirken vornehm. Die eigenartig 

über seiner Brust verschränkten Arme sind wie ein Affekt 

gemalt, als ein verweltlichtes „Noli me tangere“: Die 

linke Hand „hält“ sozusagen den rechten Ellbogen, wäh-

rend die rechte Hand oberhalb des Herzens ruht, was die 

entspannten Finger implizieren, die lang und schlank 



150 

 

sind. Diese etwas manieristisch verspannte Haltung – sie 

wäre einsehbarer, wenn das Kinn nachdenklich auf die 

Rechte gestützt wäre oder sie eine Pfeife  hielte – erinnert 

an ein Selbstbildnis Oskar Kokoschkas von 1917
110

. Der 

schmallippige Mund ist fest geschlossen, das dunkle Haar 

der damaligen Mode entsprechend nach hinten gekämmt. 

Auffallend sind die dunkleren Ohren, es wird sich wohl 

um ein intensiveres Rot handeln, das gleichfalls auf einen 

nervösen und sensiblen Charakter verweist. Insgesamt ist 

das Gesicht sehr naturalistisch gehalten, es wirkt keines-

falls geschönt, so ist die Haut des etwa zweiundvierzig-

jährigen Mannes nicht mehr ganz straff, es zeichnet sich 

bereits ein leichtes Doppelkinn ab, das Kinn selbst ist 

gespalten und deutlich ausgeprägt.  

 

4.10 Die Professorenporträts von Gustav Essig im 

Vergleich 

Gustav Essig wurde beauftragt, 1927 ein Bildnis von 

Oberbaurat Hans Daiber anzufertigen, danach von 1933 

                                                 
110

 heute im Heydt-Museum in Wuppertal. Überhaupt hat das Bildnis 

Professor Carnegys noch manche andere frappierende Ähnlichkeit in 

Kleidung und Gesichtsausdruck.  
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bis 1939 fünf Professoren der Tübinger Eberhard-Karls-

Universität zu porträtieren. Diese Porträts sind hinsicht-

lich des Malstils der Neuen Sachlichkeit zu zuordnen. Sie 

sind sehr flächig und glatt gemalt, dabei mit der kühlen 

beobachtenden Einstellung dieser Stilrichtung versehen. 

Von der Darstellungsweise sind sie freier in der Auffas-

sung wie jene von Carl Obenland ungefähr dreißig Jahre 

später. 

 

Hans Daiber, 1927, ÖL auf Leinwand, 88,8 cm x 67 cm, Signa-

tur, Professorengalerie, Universität Tübingen (Abb. 41) 

 

Bereits 1927 porträtierte Gustav Essig den Architekten 

und Oberbaurat Hans Daiber, dem im Jahre 1930 auf-

grund seiner Bauten, unter anderem konzipierte er die 

Neue Aula, die Würde des Ehrensenators verliehen wur-

de. Trotz des offiziellen Auftrags durch die Universität 

Tübingen war Gustav Essig nicht an ein Schema gebun-

den, weswegen die Darstellungsart sehr leger ist und der 

Persönlichkeit des Bildsujets mehr Aufmerksamkeit ein-

räumt als dem Anlass für das Porträt.  
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Vor einem monochromen schwarzen Hintergrund steht 

Hans Daiber in diesem halbfigurigen Bildnis in seinem 

braunen Mantel mit breitem Revers, dessen Knopfleiste 

offen ist, doch nicht offen steht. Die rechte Hand hat er in 

der Manteltasche vergraben, in der linken hält er eine 

halbgerauchte, glühende Zigarre. Dieses Motiv findet 

sich bei Emil Schwamberger (Abb. 11) wieder. Von der 

Kleidung ist das weiße Hemd und die rote unifarbene 

Krawatte zu sehen. Der Dargestellte hat sich ein wenig 

nach rechts vom Betrachter abgewendet, so dass er sei-

nen Kopf in dessen Richtung drehen muss, um ihn direkt 

anzublicken. Gustav Essig malte sehr akkurat, zwar nicht 

fototechnisch, doch mit parteiloser Genauigkeit. Das 

schüttere graumelierte  Haar ist nach hinten gekämmt, die 

buschigen braunen Augenbrauen betonen die blauen Au-

gen, die Oberlippe ziert ein kleines Schnurrbärtchen. Vor 

allem die Beschaffenheit der Gesichtshaut mit ihrer Fal-

tenlandschaft ist exakt und durch den harten Lichteinfall 

von rechts auf der verschatteten rechten Gesichtshälfte 

sehr plastisch. Auch die Hand – und es ist gerade die 

Zeit, in der die Hände eine besondere Betonung in der 
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Malerei erfahren, wie oben bei Carl Obenland bereits 

diskutiert wurde – ist mit äußerster Feinheit gemalt, doch 

so, dass nicht genau zu erkennen ist, ob nicht der Zeige-

finger fehlt. Die stoffliche Qualität des warmen Mantels 

und sein Faltenwurf erfahren die gleiche malerische 

Aufmerksamkeit.  

 

Gustav Essig, Paul Simon, 1933,  Öl auf Holz, 76,5 x 56,5 cm, 

Signatur unten links, Professorengalerie Universität Tübingen  

(Abb. 42) 

 

Paul Simon (1880-1962) war Professor für katholische 

Theologie und hatte das Amt des Rektors von 1932 bis 

1933 inne. Dieses auf Holz gemalte Porträt ist von der 

Bildnisauffassung „klassisch“. Es ist ein Brustbildnis, bei 

dem der Dargestellte im starken Dreiviertelprofil abge-

bildet ist, und zwar so, dass  Oberkörper und Gesicht eine 

Achse bilden, deswegen muss Paul Simon die blauen 

Augen zum Betrachter drehen, um ihn anzublicken. 

Durch diese Art der Darstellung zerfällt das Angesicht in 

zwei Teile. Durch die Lichtführung ist die rechte, dem 

Betrachter zugewandte Gesichtshälfte voll ausgeleuchtet, 
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während die andere durch Licht und Schatten modelliert 

wird. Auffallend ist hierbei, dass Gustav Essig sehr viel 

Rot für das Gesicht verwendet hat, was bei den anderen 

Porträtierten nicht der Fall ist. Auch legte er mehr Wert 

auf die Schattierungen in Blau, z. B. beim Bartschatten 

um den Mund, dessen Lippen weder schmal noch voll 

sind.  Paul Simon wirkt trotz der stark gelichteten braun-

melierten Haare noch jung, da er bis auf die Kämpferfalte 

keine Falten hat.  Der Malstil ist sehr akkurat und klar, 

hier jedoch steht die Qualität der Oberfläche des Talar-

stoffs und der goldenen Ehrenkette im Fokus. Vor dem 

schwarzen Hintergrund leuchten das Violett des Revers 

sowie das Gold der Kette. Alles in allem scheint dieses 

Gemälde im Hinblick auf stoffliche Qualität das am sorg-

fältigsten gearbeitete zu sein.  

 

Gustav Essig, Karl Fezer, 1935, Öl auf Leinwand, 78,5 cm x 

62,5 cm, Signatur oben rechts, Professorengalerie  Universität 

Tübingen (Abb. 43)  

 

Karl Fezer war Professor für evangelische Theologie und 

von 1933 bis 1935 Rektor.  Bei diesem Porträt ist der 
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Hintergrund monochrom ockerfarben. Eine Farbe, die der 

Maler auch zwei bzw. vier Jahre später bei den Porträts 

von  Professor Otto Stickl und Gisela Schweizer wieder 

anwenden wird. Im selben Jahr entstand auch das Bildnis 

des Professors für Alttheologie Friedrich Focke vor hel-

lem Hintergrund. Die Vermutung liegt nahe, dass die 

Komplementarität zur Farbe Violett ausschlaggebend 

war. Es ist das einzige Professorenporträt, bei dem das 

Angesicht des Dargestellten im Profil zu sehen ist, wäh-

rend der Körper etwas mehr in Richtung des Betrachters 

gedreht ist.  Karl Fezer trägt sein Ornat, den Talar mit 

dem breiten violetten Revers, ein weißes Hemd mit Spit-

zenjabot und die Ehrenkette sowie ein goldenes Posa-

ment aus einer Litze mit Troddeln. Die textile Beschaf-

fenheit des Talars ist sehr schön wiedergegeben, als 

schimmernder, edler Stoff. Auch die Falten wurden, zwar 

im Stil der Neuen Sachlichkeit scharfkantig, doch korrekt 

abgebildet. Tatsächlich ist es dieses Kleidungsstück, das 

die ganze Würde des Bildnisses ausdrückt.  Die Arme 

ruhen auf den sichtbaren Sessellehnen. Die feinen Hände 

halten ein weißes Papier. Das Licht kommt bildimmanent 
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von rechts, so dass die dem Betrachter zugewandte Ge-

sichtshälfte verschattet und modelliert ist, die Stirn und 

die Gesichtsmitte jedoch beleuchtet. Karl Fezer trägt sein 

braunes, volles Haar raspelkurz geschnitten und einen 

kleinen Oberlippenbart. Der Mund ist geschlossen, der 

Blick aus braunen Augen geht in die Ferne. Durch die 

starke Profildarstellung wirkt er sehr unnahbar. 

 

Gustav Essig, Otto Stickl, ohne Datierung, Öl auf Leinwand, 

78,5 cm x 63,5 cm, Signatur unten rechts, Professorengalerie, 

Universität Tübingen (Abb. 44) 

 

Otto Stickl war Professor für Medizin und von 1933 bis 

1945 Rektor.  Vor einem goldbraunen Hintergrund, der 

um den Dargestellten auratisch aufgehellt ist,  sitzt der 

Professor auf einer nicht sichtbaren Unterlage. Die leich-

te Aufsicht bedingt, dass er zum Betrachter hinaufschau-

en muss.  Die Sitzposition ist leicht nach rechts gedreht, 

die Hände, die in weißen Handschuhen stecken, halten 

den Professorenhut auf dem Schoß. Auch Otto Stickl 

trägt das volle Ornat, den Talar mit dem Posament und 

die Ehrenkette, doch wirkt die malerische Behandlung 
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des Stoffes hier viel flächiger; dazu noch ein weißes 

Hemd mit gefalteten Ecken und ein Spitzenjabot. Auch 

hier kommt das Licht bildimmanent von rechts und teilt 

das bartlose Gesicht, das fast en face zu sehen ist, in eine 

beleuchtete und unbeleuchtete Hälfte. Der Professor trägt 

sein noch kaum meliertes braunes Haar nach hinten ge-

kämmt.  Auffallend sind die Nasolabial-Linien in dem 

hageren Gesicht. Die braunen Augen sind zum Betrachter 

gewendet, der schmallippige Mund ist geschlossen. Bei 

diesem Porträt liegt das Augenmerk des Malers mehr auf 

dem Gesicht, als auf der prächtigen Robe, die zwar akku-

rat wiedergegeben ist, aber durch die verhaltende Darstel-

lung hier die Physiognomie eher betont.  

 

Gustav Essig, Hermann Hoffmann, 1939, Öl auf Leinwand,  79 

cm x 64,5 cm, Signatur unten rechts, Universität Tübingen, 

Professorengalerie (Abb. 45) 

 

Hermann Hoffmann war von 1937 bis 1939 neben seiner 

Tätigkeit als Professor für Psychiatrie auch Rektor und 

von 1936 bis 1943, also bis ein Jahr vor seinem Tod,  

Direktor der Universitätsnervenklinik Tübingen. Herr-
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mann Hoffmann hat sich sowohl in seiner SA-Uniform 

mit Kampfbinde und Orden wie auch mit der Ordenskette 

abbilden lassen. Das Schulterstück und die Kragenspiegel 

weisen den Professor als Obersturmführer aus. Außerdem 

befindet sich im schwarzen Hintergrund sein Familien-

wappen, das in seiner Gestaltung: gekreuzte Ehrenpal-

men und Kleeblattmotiv auf rotem Grund, Ritterhelm = 

Hundsgugel mit geschweiften Hörnern auf mittelalterli-

che Adelsgeschlechter zurückgeht. Der Name 

Hof(f)mann leitet sich durch die mittelalterliche Funktion 

ab und bedeutet einen mit einem Gut belehnten Bauern. 

Durch diesen Hintergrund wird die altniederländische 

Maltradition aufgegriffen. Auch die präzise Maltechnik, 

die deutlich jedes Detail erkennen lässt, basiert auf die-

sem Stil, aber gleichzeitig behielt Gustav Essig die kühle 

Maldistanz der Neuen Sachlichkeit bei.  Hermann Hoff-

mann sitzt bei diesem Bildnis auf einer nicht zu sehenden 

Unterlage, die auffallend feinen Hände hat er auf seinem 

Schoß gefaltet. Passend zur Uniform, die neben Dienst-

rangabzeichen auch mit vier Orden geschmückt ist, trägt 

der Dargestellte eine braune Krawatte zum weißen 
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Hemd, dessen Manschetten mit goldenen Knöpfen zu-

sammengehalten werden. Der Oberkörper ist leicht nach 

rechts gedreht, so dass der Kopf eine gegenläufige Be-

wegung macht, um den Betrachter direkt aus blauen Au-

gen anzuschauen. Das Licht kommt bildimmanent von 

rechts, so dass die rechte Gesichtsseite deutlicher hervor-

gehoben wird. Die verbleibenden Haare sind völlig abra-

siert, so dass das Bildsujet kahlköpfig erscheint, lediglich 

an der rechten Seite ist ein graumelierter Haaransatz zu 

erkennen. Auch die Augenbrauen sind grau. Im Gegen-

satz dazu wirkt die Gesichtshaut jünger, denn es sind nur 

wenige Falten zu erkennen. Auffallend sind jedoch die 

rötlichen Stellen auf der Wange und Stirn. Der schmal-

lippige Mund ist geschlossen. Insgesamt wirkt die Physi-

ognomie etwas undurchdringlich.  

 

Als dieses Bildnis in den sechziger Jahren im Archiv 

wieder aufgefunden wurde, löste es Betroffenheit aus. 

Aus diesem Grunde begann die Universität damals, ihre 
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eigene Geschichte historisch aufzuarbeiten, da sie wäh-

rend der Zeit des Nationalsozialismus linientreu war.
 111

 

 

Es zeigt sich also, dass beide Maler eine unterschiedliche 

Auffassung hegten. Während Carl Obenland seinen an 

altniederländischen Vorbildern geschulten Stil beibehielt, 

malte Gustav Essig für die Entstehungszeit viel moder-

ner, summarischer, mehr der Neuen Sachlichkeit gemä-

ßer. Die Professorenporträts wirken unter anderem auch 

deswegen dynamischer und zeitgemäßer, weil das Porträt 

von Hans Daiber ohne Reglementierung seitens der Uni-

versität angefertigt wurde und jenes von Hermann Hoff-

mann in seiner Uniform den politischen Geist des Dritten 

Reichs widerspiegelte. 

 

4.11 Porträts von nationalen Persönlichkeiten 

Carl Obenlands wohl bedeutendstes Modell war der 

Bundespräsident Dr. Theodor Heuss. Durch die Kontakte 

seiner Frau Lore mit Dr. Hermann Schuon, der wiederum 

gut mit Heuss bekannt war, wurde der Auftrag des Port-
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räts für die damalige Gesellschaft der Freunde (GdF), 

heute die Wüstenroter Bausparkasse, hergestellt. „Eines 

Tages teilte mir Dr. Schuon mit: <Herr Obenland, 

richten Sie sich darauf ein, dass Sie für drei bis vier 

Wochen nach Bonn müssen, um eine wichtige Per-

sönlichkeit zu porträtieren.> Noch vor den eigentli-

chen Sitzungen durfte ich mit Professor Heuss und 

seinem Privatsekretär Bott speisen. Der Bundes-

präsident fragte mich, ob er während der Sitzungen 

schreiben dürfe. Das ginge auf keinen Fall, entgeg-

nete ich, bot ihm aber an, dass er seinem Sekretär 

diktieren könne. Ein Schreiner musste ein dreißig 

Zentimeter hohes Podest anfertigen, darauf wurde 

der Sessel gestellt, in den sich Heuss setzen muss-

te. Ich konnte so besser um ihn herumlaufen. Damit 

sein Blick lebhaft blieb, habe ich eine Postkarte an 

die Wand geheftet.“  Tatsache ist, dass sich die Sitzun-

gen in die Länge zogen. Noch im Sommer musste Heuss 

seinen dicken Winteranzug tragen. Er war sehr froh, als 

das Gemälde endlich fertig gestellt wurde.
112
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162 

 

Bundespräsident Theodor Heuss, 1954, Mischtechnik auf 

Leinwand, Signatur unten links,  118,0 x 83,0 cm  Städtische 

Gemäldesammlung Murrhardt (Dauerleihgabe der Wüstenrot 

Bausparkasse AG Ludwigsburg) (Abb. 46)  

 

Das Bildnis ist, obgleich es einen repräsentativen Charak-

ter besitzt und für einen öffentlichen Raum – innerhalb 

der damaligen GdF – bestimmt war, zurückhaltend. 

Wenngleich Adolf Reinle in Bezug auf den Typus des 

sitzenden Herrscherporträts feststellt: „Die zweite Wür-

deform des ganzfigurigen Bildnisses ist die sitzende Ge-

stalt.“
113

,  werden hier dessen Elemente hypostasiert und 

                                                                                              
Esslingen 1965, S. 57. „Carl Obenland, ein gebürtiger Schwabe, 

malte im Sommer 1954 den Bundespräsidenten für die GdF in Lud-

wigsburg. Es wurde ein gutes Bild. Aber Obenland pinselte mit 

schwäbischer Bedachtsamkeit und Gründlichkeit, und so zogen sich 

die Sitzungen etwas hin. Man hatte bei recht kühlem Wetter begon-

nen, also im dicken Anzug mit Weste, doch im Laufe der Zeit war es 

wieder hochsommerlich geworden. Um den Maler nicht zu irritieren, 

zog der Bundespräsident trotz der Hitze brav und ergeben jedes Mal 

die warmen Sachen an, auch wenn er unter dieser „Gewissenhaf-

tigkeit als Leidenschaft“, wie er anstelle von Pedanterie sagte, etwas 

stöhnte. Doch einmal, kurz bevor das Gemälde beendet war, konnte 

er nicht länger an sich halten. Als sein persönlicher Referent herein-

kam, um sich nach dem Stand der Dinge zu erkundigen, rief ihm der 

Präsident zu: „Bott, binden Sie dem Maler eine Rakete unter den 

Hintern, dass das Bild endlich fertig wird!“. 
113

 Adolf Reinle: a. a. O. S. 186. 
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auf das bürgerliche Selbstverständnis reduziert. Trotzdem 

vermerkt Armin Panter: „Diese Inszenierung vermittelt 

dem Betrachter die Bedeutung des Porträtierten.“
114

So 

wurde auf die Darstellung als Ganzfigurenporträt ver-

zichtet, die einen Rückgriff auf das politische Herrscher-

bildnis bedeutet hätte. Vielmehr betont die Wahl als 

Kniestück, das den Betrachter näher herankommen lässt, 

demokratische Bürgernähe. Der neobarocke Sessel, der 

auf Wunsch des Malers auf einem Podest stand,  verweist 

zwar mit seinem Rot auf den absolutistischen Thron, 

doch ist das Motiv so aufgelockert, dass er gleichsam nur 

eine elegante Sitzgelegenheit im Sinne des Bildungsbür-

gertums ist, der Politiker sitzt nicht frontal und statisch 

überhöht dem Betrachter zugewandt, sondern seitlich 

gedreht und mit einer gewissen eleganten Lässigkeit. 

Heuss erscheint nicht als Mann der Tat, wie bei dem 

Porträt von Walter Rathenau auf dem Gemälde von 

Edvard Munch(Abb.12), sondern als Denker und gewis-

sermaßen als geistiger Vater der jungen Bundesrepublik. 

Die Farben sind extrem dezent, es ist eine Komposition 

                                                 
114

 Armin Panter: a. a. O. S. 17. 
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in Grün und Grau, so dass der Blick automatisch auf das 

Gesicht und die Hände des Dargestellten wandert.  

Dadurch, dass der Porträtierte vor einer Ecke sitzt, die 

allerdings nicht die Mittelachse des Bildes darstellt, und 

die Knie sich in dieser Flucht befinden, bekommt das 

Werk eine fokussierende Tiefendimension. Theodor 

Heuss hat in dem grünen Fauteuil mit geschwungenen 

dunklen Holzlehnen sehr lässig Platz genommen, so sind 

die Beine übereinander geschlagen und das Rückgrat 

etwas eingesunken, eine Haltung, die wie bereits er-

wähnt, den offiziellen Status etwas mindert. Doch die 

folgenden Gemälde von Otto Warburg (Abb. 47), Dufour 

Feronce  (Abb. 58) und Herzog Christian IV. von Pfalz-

Zweibrücken (Abb. 48) zeigen, dass der Gestus der über-

einander geschlagenen Beine durchaus in den Kanon ei-

nes offiziellen Porträts passt, es allerdings etwas weniger 

formell erscheinen lässt. Andererseits ist diese Geste 

ebenso eine der Abgrenzung wie verschränkte Arme und 

wahrt Distanz. Beide Arme liegen auf den Lehnen auf. In 

der rechten Hand hält er seine obligatorische Zigarre, die 

etwas gemütlichere Variante der Zigarette, die geistige 
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Regsamkeit und Nervosität impliziert, in der Linken ein 

Schreiben, über das er zu sinnieren scheint. Obgleich der 

Oberkörper fast frontal dem Betrachter zugewendet ist, 

gibt es eine leichte Drehbewegung nach links, so er-

scheint der Kopf im Dreiviertelprofil, parallel zu dem 

rechten Oberschenkel. Die Augen sind unbestimmt (d. h. 

auf die Postkarte an der Wand) in die Ferne gerichtet. 

Deutlich sind die Spuren des Alters zu erkennen, an den 

geäderten Händen, dem gelichteten schlohweißen Haar, 

den geröteten Wangen und dem Doppelkinn. Es ist auch 

den Lippen anzusehen, dass sie an Fülle verloren haben. 

Zu dem grauen Anzug trägt Theodor Heuss eine passende 

Krawatte und ein weißes Hemd. Im Vergleich zu dem 

Politikergemälde von Walter Rathenau gemalt von 

Edvard Munch (Abb. 12)
115

, das durch seine Standpositi-

on, seine Aufsicht und der sich dadurch ergebenen Win-
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 Dazu Uwe M. Schneede, Oskar Kokoschka: Das moderne Bildnis 

1909 bis 1914: >Ähnlicher als man ist<, Die Kunst der Moderne, 

Köln 2002,  S. 16. „Von dem Industriellen und Politiker Walther 

Rathenau, der 1922 von Rechtsradikalen ermordet wurde, stammt 

übrigens die Bemerkung, er fände sich in dem Porträt von Munch 

>ekelhaft<: >Das hat man davon, wenn man sich von einem großen 

Künstler malen lässt, da wird man ähnlicher als man ist.“ (zit. nach 

Peter Krieger, Der Lebensfries für Max Reinhardts Kammerspiele, 

Berlin 1978, S. 67). 
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kel sowie Perspektive sehr dynamisch gibt. Die Standpo-

sition mit leicht gespreizten Beinen wurde von Heinrich 

VIII als „straddling posture“
116

 eingeführt. Sie drückt 

Männlichkeit und eben Standfestigkeit aus, während die 

Drehung Flexibilität unterstreicht. Eine positive Analogie 

zum neuen Hoffnungsträger Weimarer Demokratie. Zu 

den konservativen Fünfziger Jahre jedoch  passte diese 

Darstellung eines Bundespräsidenten besser. 

 

Zwei weitere wichtige Porträts fertigte Carl Obenland 

von dem Nobelpreisträger und Ehrenbürger der Stadt 

Berlin, Professor Dr. Otto Warburg an. Anlässlich des 75. 

Geburtstages des Wissenschaftlers beauftragte ihn die 

Max-Planck-Gesellschaft im Jahr 1958, ein offizielles 

Bildnis zu malen. Carl Obenland reiste darauf hin nach 

Berlin. Carl Obenland durfte zudem das Versuchslabor 

sehen. Der Professor hatte sich während seiner intensiven 

Studien im Zuge der Krebsforschung auch mit dem Chlo-
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 Lorne Campbell: Renaissance Portraits – European Portraits, 

Painting in the 14th, 15th and 16th century, New Haven & London 

1990, S. 95. „…the straddling posture adopted by Henry VIII of 

England in Holbein´ s full-length portrait was doubtless a break of 

etiquette that would have been excused only in a monarch.”  



167 

 

rophyll beschäftigt, dessen Zellstruktur bis auf den Mag-

nesiumkern dem des menschlichen Blutes so ähnelt. Der 

Maler wurde darüber hinaus zur Geburtstagsfeier einge-

laden.   Zehn Jahre später folgt der zweite Porträtauftrag, 

und zwar von der Stadt Berlin, die Otto Warburg zum 

Ehrenbürger ernannt hatte. 

 

Otto Warburg, 1958, Öl auf Leinwand, 127,5 x 82,1 cm , Signa-

tur unten links, Max-Planck-Institut, Berlin (Abb. 47)  

 

1958 wurde Carl Obenland vom Max-Planck-Institut in 

Berlin beauftragt, ein großes Porträt von dem Nobelpreis-

träger von 1931, Professor Dr. Otto Heinrich Warburg 

(1883-1970), anzufertigen. Für diesen Auftrag reiste der 

Maler nach Berlin und wohnte in den Räumen des Insti-

tuts. Das entstandene Gemälde ist sehr repräsentativ und 

offiziell im besten Sinne. Zwar ist das Schema der Um-

gebung – Zimmerecke im Hintergrund, Sitzposition auf 

einem Stuhl, so dass der dreieckige Aufbau deutlich her-

vortritt – durchaus üblich für Carl Obenland und doch 

eignet dem Gemälde die Aura der Unnahbarkeit, was in 

der Gestalt Otto Warburgs begründet liegt, der zwar et-
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was in Richtung des Betrachters sitzt, sich ihm aber nicht 

wirklich zugewandt hat. Dennoch, die Nähe zur Zimmer-

ecke beschneidet dem Dargestellten den Wirkungsraum. 

Im Kontrast zu dem roten Lederstuhl, der aufgrund der 

Farbe wie ein Thron erscheint, mit seinen Neorenaissance 

Schnitzereien und massiven Metallnieten, ist der Zell-

physiologe, Biochemiker und Mediziner im Frack ge-

kleidet und trägt seine Orden, um den Hals den Pour le 

Mérite für Wissenschaft und Künste. Carl Obenland be-

dauerte, dass später noch ein Band von einem anderen 

Maler darüber gemalt wurde, so wäre die Ausponderie-

rung gestört. Er wurde von Friedrich II. von Preußen ur-

sprünglich als Militärorden gestiftet. Da Orden historisch 

bedingt eine hohe gesellschaftliche Bedeutung eignet, 

steigert ihr Tragen die Repräsentativität des Gemäldes. 

Die Hose ist an den Seitennähten zudem mit Satinbän-

dern verziert. Die schwarze Farbe des Fracks ist im Ge-

mälde braun-schwarzbraun. Zu dem vornehmen Frack, 

dessen sichtbarer rechter Schwalbenschwanz elegant über 

die Sitzgelegenheit drapiert ist, trägt er eine weiße Sei-

denweste, das Hemd und die Fliege sind von derselben 
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Farbe. Die Beine sind übereinander geschlagen, dieses 

Motiv wird von den spiegelbildlich darauf liegenden 

Händen wieder aufgenommen. Während die Rechte sehr 

fein gezeichnet ist mit all ihren Falten und glänzenden 

Nägeln, ist die darunter liegende Linke sehr summarisch 

dargestellt und wirkt etwas klobig und unproportioniert. 

Die melierten Haare sind links gescheitelt. Viel Wert 

legte der Maler auf die Darstellung des distanziert wir-

kenden Blicks des Wissenschaftlers aus blaugrauen Au-

gen, der darüber hinaus müde und abgeklärt, gleichzeitig 

jedoch ungemein intelligent und durchdringend erscheint. 

Die Lippen sind zusammengepresst, die faltigen Wangen 

und das Doppelkinn würdigen das Alter. Ungewöhnlich 

für Obenland ist das betont blasse, vornehm wirkende 

Inkarnat. Die Lichtführung von links ist so gehalten, dass 

sich ein leichter Schatten an der Wand abzeichnet. Er gibt 

zwar nicht die Silhouette Warburgs wieder, trägt aber zur 

Verstärkung des Raumeindrucks bei, der hier für Oben-

landsche Verhältnisse sehr präzise ist. Ein etwas dunkler 

Balken unterteilt die in blaugrau-apricotfarben gehaltene 

Wände. Ein bräunlicher Boden rundet das räumliche 
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Moment ab.  Warburgs weißer Pudel hat erwartungsvoll 

seine Schnauze auf das Knie seines Herrn gelegt und 

blickt ihn sehnsüchtig an. Dies ist eine weitere Adaption 

an das Adelsporträt. Auch die elegante Sitzhaltung ist 

nobel, wie bei das Gemälde von Georg Ziesenis, das den 

Herzog Christian IV. von Pfalz-Zweibrücken darstellt, 

bezeugt
117

 (Abb. 48) und auch durch Bildnisse wie das 

des Leipziger Kaufherrn Dufour Feronce von Johann 

Friedrich August Tischbein
118

 (Abb. 58), das das Groß-

bürgertum salonfähig gemacht hat. 

 

Es ist ungemein interessant, dass Carl Obenland die Far-

ben sehr lasierend aufgetragen hat, so dass die Leinwand 

darunter sichtbar ist. So wirkt die Kleidung leicht und 

elegant, es fehlt jegliches schwere Element. Bei den oben 

besprochenen fünf Professorenporträts ist die Robe 

schwer gemalt als Zeichen der Würde. Zu diesem Bildnis 
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 Georg Ziesenis, Herzog Christian IV. von Pfalz-Zweibrücken, 

1757, Öl auf Leinwand,  175,5 x 135, 5 cm Schlossmuseum, Darm-

stadt. 
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 Johann Friedrich August Tischbein,  Bildnis des Leipziger Kauf-

herrn Dufour Feronce, 193 x 120 cm, 1802, Öl auf Leinwand, Kas-

sel, Staatliche Gemäldegalerie. 
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gibt es eine Vorstudie (Abb. 49). Obgleich die Haltung 

identisch ist, fällt auf, dass die Figur des Otto Warburg 

längst nicht so elegant erscheint, sondern gedrungener ist, 

so als hätte der Maler auf dem endgültigen Porträt die 

Gestalt etwas gelängt, um sie vornehmer erscheinen zu 

lassen. Selbst die Kopfform wirkt quadratischer, das 

hängt damit zusammen, dass die Stirn auf der Zeichnung 

nicht so hoch erscheint, weil das Haar eine Spur anders 

frisiert ist. Darüber hinaus ist es stärker von Falten 

durchzogen, vermutlich entspricht es eher dem Aussehen 

eines 75-jährigen. 

 

Otto Heinrich Warburg, 1968, Mischtechnik auf Leinwand, 90 

x 68,7 cm,  Signatur, unten rechts, Abgeordnetenhaus, Berlin 

(Abb. 50) 

 

Zehn  Jahre nach dem ersten Porträt erhielt Carl Oben-

land von der Stadt Berlin den Auftrag, Professor Dr. Otto 

Heinrich Warburg als 74. Ehrenbürger für die Ehrenbür-

gergalerie zu porträtieren. Die Ehrenbürgerwürde war 

Warburg bereits fünf Jahre zuvor, anlässlich seines 80. 

Geburtstages am 8. Oktober 1963, verliehen worden.   
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Obgleich sich das Motiv ähnelt, ist es insgesamt auf ei-

nen kleineren gesellschaftlichen Maßstab zugeschnitten 

worden. Es ähnelt vom Sujet den bürgerlichen Gelehr-

tenbildnissen des 19. Jahrhunderts, wie zum Beispiel dem 

Gemälde von Alexander von Humboldt von Joseph Stie-

ler aus dem Jahr 1843
119

, der gleichfalls auf einem ge-

polsterten Armlehnstuhl sitzt und ein Schriftstück in der 

Linken hält. Doch fehlen ihm die Dimensionen des Vor-

gängerporträts. Dass es sich um ein offizielles Porträt 

handelt, ergibt sich aus der Tatsache, dass er den Orden 

Pour le Mérite um den Hals anstelle einer Fliege bzw. 

Krawatte gebunden hat; der Wissenschaftler hatte ihn 

aufgrund seiner wegweisenden Leistungen auf dem Ge-

biet der Krebsforschung erhalten.  Wie beim ersten Port-

rät sitzt der Zellphysiologe und Biochemiker auf einem 

roten Sessel, in diesem Fall allerdings mit hölzernen 

Armlehnen, auch hier sind die Hände deutlich sichtbar, 

blickt er fast im selben Winkel auf den Betrachter und 

schlägt – gerade noch erkennbar – die Beine übereinan-

der. Dennoch, dieses Bildnis ist trotz Ordens längst nicht 
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 Joseph Karl Stieler, Alexander von Humboldt, 1843, Öl auf 

Leinwand, 107 x 87 cm, o. Ortsangabe. 
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so Respekt heischend, obgleich der Sichtwinkel nahezu 

identisch ist und die hölzerne Armlehne als trennendes 

Parapetto fungiert. Das liegt zum einen an der größeren 

Nähe zum Betrachter, zum anderen wirkt der Dargestellte 

aufgrund seines Alters verletzlicher. Man muss beden-

ken, Warburg zählte zu diesem Zeitpunkt 85 Jahre. Sein 

Gesicht ist faltiger geworden, sein Körper erscheint unter 

dem Anzug eingesunken und etwas fülliger, denn um die 

Knopflöcher der Anzugsjacke spannt es ein wenig. Eben-

so ist die Aussage in der Haltung, der nun von Altersle-

cken übersäten Hände, eine andere.  Der Wissenschaftler 

hält ein gefaltetes Stück Papier. Die Sessellehne als Pa-

rapetto und der Zettel erinnern an Motive der altnieder-

ländischen Malerei, besonders an Jan van Eyck.  Den 

Kopf hat er nur wenig weiter als seinen Oberkörper ge-

dreht, deswegen ist auch das Gesicht in einem starken 

Dreiviertelprofil sichtbar. Der Ausdruck seines Gesichtes 

hat sich in den vergangenen zehn Jahren jedoch nicht 

wesentlich verändert, er ist immer noch distanziert, aber 

mehr in sich versunken  Der Hintergrund ist relativ neut-
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ral, bis auf die Kante der Ecke und direkt hinter dem Rü-

cken des Professors eine lichte Stelle. 

 

Diese wichtigen Porträts, zu denen auch jene von Wil-

helm Keil und Dr. Carl Schäfer gehören, erhöhten Oben-

lands heimischen Bekanntheitsgrad, so dass einer Karrie-

re nichts mehr im Wege stand.  

 

Wilhelm Keil, 1950, ÖL auf Leinwand, 92,5 x 69,0 cm , Signa-

tur unten rechts,  Wüstenrot Bausparkasse AG, Ludwigsburg  

(Abb. 51) 

 

Obgleich das Porträt von dem württembergischen Land-

tagsabgeordneten und Vorstand der Bausparkasse Wüs-

tenrot, Wilhelm Keil, im Jahre 1950 entstand, wirkt es 

vom Sujet und der Bildbehandlung dem 19. Jahrhundert 

verhaftet. Bei diesem Kniestück sitzt der Parlamentarier 

so nah vor einem neutralen, in Brauntönen gehaltenen 

Hintergrund, dass sein Schatten als Schemen zu sehen ist. 

Der Sessel mit  hölzernen Lehnen steht fast parallel zur 

Fläche - ein Motiv, das Carl Obenland immer wieder 

verwendet – so dass die Lehne wie ein Parapetto wirkt. 
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Der Bezug sieht wie ein grober bunter Gobelinstoff aus. 

Wilhelm Keil trägt einen braunen Anzug mit passender 

Weste, ein Hemd mit Stehkragen und abgeknickten En-

den, ein Schnitt, der eher zu festlicheren Anlässen passt, 

da normalerweise eine Fliege dazu getragen wird und 

nicht, wie in diesem Fall, eine grauschwarze Krawatte. 

Die kaum unter dem Ärmel vorschauenden Manschetten 

werden durch goldene Manschettenknöpfe gehalten. Mit 

der rechten Hand stützt sich Wilhelm Keil auf der Lehne 

auf. Dieses Motiv ist bei den Porträts des Grafen Schwe-

rin von Krosigk, von Theodor Heuss und Otto Warburg 

ebenfalls zu sehen. Seine Hand hält gleichzeitig eine 

Goldrandbrille, deren linker Bügel eingeknickt ist. Farb-

lich passt die Brille zum breiten Ehering. In der Linken 

hält er ein Blatt Papier, dessen Rückseite unbeschriftet 

ist. Es soll so wirken, als hätte der Politiker und Vorstand 

seinen Inhalt gerade gelesen und würde nun im Dreivier-

telprofil sinnierend auf den Betrachter schauen, mit ei-

nem nachdenklichen Blick aus wasserblauen Augen. 

Auch dieses Gemälde reiht sich in die bürgerlichen Ge-

lehrtenporträts des 19. Jahrhunderts ein. Das einstmals 
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rote Haar ist weiß und schütter geworden. Ebenso haben 

sowohl die buschigen Augenbrauen als auch der Oberlip-

pen- und spitze Kinnbart ihre Naturfarbe fast verloren. 

Das Gesicht wirkt durch die schmalen Lippen und die 

kühle Augenfarbe streng. Wie immer sind bei Obenland 

die Spuren des Alters deutlich zu erkennen: die Lym-

phanstauung im oberen Wangenbereich, die Hautrötun-

gen und die tiefen Falten. Das Gemälde wurde für eine 

begrenzte Öffentlichkeit gemalt, es ist nicht eindeutig 

privater oder öffentlicher Natur. Es ist schlicht im Auf-

bau, aber die Position der Lehnen grenzt ab, wie auch der 

Ellbogen. Obgleich Wilhelm Keil sitzt, gibt es keine Auf-

sicht, sondern Betrachter und Modell befinden sich auf 

dem gleichen Niveau. Die Gestik ist  stilisiert und soll 

den Porträtierten als Autorität darstellen, deswegen ist 

der Kopf etwas größer als normal wiedergegeben. Sein 

Aussehen wirkt dadurch etwas antiquiert und konserva-

tiv.  
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Carl Schäfer, 1962, Mischtechnik auf Leinwand, 124 x 84 cm, 

Signatur unten rechts, IHK Region Stuttgart, Bezirkskammer 

Ludwigsburg (Abb. 52) 

 

Dr. Carl Schäfer war Aufsichtsrat der IHK Ludwigsburg 

und der Bausparkasse Wüstenrot. Allein schon durch 

seine Größe wirkt das Bildnis imposant, aber auch die 

Sitzhaltung und die Statur des Dargestellten erheischen 

Aufmerksamkeit. Es handelt sich hierbei um ein Knie-

stück. Dr. Schäfer sitzt auf einem hellen Holzstuhl oder 

Hocker, das ist nicht genau festzustellen, da der massige 

Oberkörper eine eventuell vorhandene Lehne verdeckt. 

Die Beine sind gespreizt, die typische Sitzhaltung eines 

Beleibten. Der Oberkörper ist fast frontal dem Betrachter 

zugewandt. Der Kopf ist etwas rechts zur Seite gedreht, 

so dass das Gesicht in einem leichten Dreiviertelprofil 

erscheint, und zwar so, dass die Wange, die einen deutli-

chen Schmiss aufweist, zu sehen ist. Das stark melierte 

lange Deckhaar ist gescheitelt und nach hinten zurückge-

kämmt, an den Seiten ist es ganz kurz gehalten. Der 

Porträtierte trägt einen taupefarbenen Anzug, eine silber-

graue Weste mit passender silberfarbener, gemusterter 
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Krawatte und ein weißes Hemd. In der Jackettasche 

steckt ein Taschentuch, das so genannte Poussiertuch. 

Die Manschetten schauen nur millimeterweise unter den 

Ärmeln hervor. Beide Hände stützen sich auf den Ober-

schenkeln ab, die rechte etwas seitlicher als die linke, 

auch das ist typisch für die Sitzweise eines korpulenteren 

Herrn. An der linken Hand befindet sich ein Ring, es 

könnte sich dabei auch um den Ehering handeln. Dr. Carl 

Schäfer gibt sich als typischer Repräsentant der oberen 

Gesellschaftsschicht der sechziger Jahre. „Die räumlich 

reduzierte Darstellung hat einzig und allein die Aufgabe, 

Schäfer, der aus dem Bild heraus in die Ferne blickt, in 

seiner Machtfülle zu zeigen.“
120

 Die vollen Wangen sei-

nes Gesichts sind gerötet, Tränensäcke und Doppelkinn 

sind akkurat wiedergegeben. Die hellblauen Augen 

schauen zwar unbestimmt, aber nicht gedankenleer in die 

Ferne; der Mund ist geschlossen. Der Schmiss, den seine 

linke Wange ziert, galt seinerzeit in schlagenden Studen-

tenverbindungen als Auszeichnung. Zum Repräsentati-

onstypus passt auch die Darstellung des wertvollen Ori-
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entteppichs als dezente Andeutung, dass der Porträtierte 

zu den vermögenden Kreisen gehörte. 

 

4.12 Die späten Porträts 

Die meisten Porträts, die in den späteren Lebensjahren 

Carl Obenlands entstanden sind, folgen zwar weiterhin 

dem Schema Sitzposition mit auf die Kleidung ange-

stimmten Hintergrund, doch ist der Malstil lockerer im 

Pinselstrich geworden, so dass insgesamt ein legerer Ein-

druck des Dargestellten entsteht. 

  

Gerhard Bodura, 1994, Öl auf Leinwand, 70,4 x 58,2 cm, Sig-

natur unten links, Privatbesitz (Abb. 53) 

 

Bei diesem Porträt merkt man an der Pinselführung, dass 

es sich um ein Spätwerk handelt. Vor allem das Gesicht 

wird nicht mehr beschönigend aufgefasst, insgesamt 

wirkt die Malweise etwas eckiger und härter. Im aktiven 

Berufsleben war der Dargestellte Statiker. Er gehörte 

auch viele Jahre dem Gemeinderat der Stadt Murrhardt 

an Er selbst ist über das Ergebnis der Sitzungen nicht 

zufrieden, findet sich auch nicht gerade von der Persön-
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lichkeit her getroffen. Es fällt auf, dass die Wiedergabe 

des linken Armes zu massig und anatomisch nicht ganz 

korrekt ist. Trotzdem oder vielleicht deswegen zeugt 

auch dieses Bildnis vom gesellschaftlichen Wandel vom 

Überkorrekten zum Legeren, ohne gesellschaftliche 

Schnörkel und Attribute, denn die Aufmachung des Dar-

gestellten ist ungemein lässig. Es ist im weiteren Sinne 

Freizeitkleidung: ein dunkler Blouson und ein weißes 

Hemd mit offenem Kragen, ohne Krawatte. Dieser Stil 

impliziert Aktivität, da der Blouson ein Outdoor-

Kleidungstück ist. Die Sitzhaltung bei diesem Brustbild 

ist Standard, der Porträtierte sitzt in Dreiviertelposition, 

so dass die linke Körperhälfte zu sehen ist, den Kopf hält 

er fast geradeaus, nur ein wenig mehr als der Körper zum 

Betrachter gewandt, so dass er ihn mit beiden Augen an-

schauen kann. Zudem ist er leicht geneigt. Dadurch ergibt 

sich eine fast klassische Dreieckskomposition vor dem 

obligatorisch neutralen Hintergrund, der vor und neben 

dem Bildsujet heller ist als dahinter. Trotz der Mängel in 

der Wiedergabe ist es ein Gemälde, bei dem die stoffliche 

Wiedergabe des dunklen Textils gut wiedergegeben ist, 
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auch das Gesicht erscheint sehr lebendig. Wie immer 

werden Falten und altersbedingte Erscheinungen wie 

schütteres Haar wahrheitsgetreu auf Leinwand gebannt. 

Gerhard Bodura blickt ganz frei und offen in Richtung 

des Betrachters, ein leichtes Lächeln umspielt seine 

schmalen Lippen.   

 

Stephanie Widmann, 1998, Pastell auf  braunem Papier, Oval, 

Signatur unten rechts Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Im vorletzten Jahrzehnt des zwanzigsten Jahrhunderts 

wandte sich der Maler verstärkt der Pastellkreide zu und 

legte die Ölmalerei beiseite. Zum einen, um Neues aus-

zuprobieren, zum anderen, weil es ein schnelleres Medi-

um ist. 

 

Das Porträt von Stephanie Widmann gehört zu den späte-

ren Bildnissen und ist das zweite, das der Maler von der 

jungen Frau anfertigte.  Der Hintergrund ist in Himmel-

blau gehalten und passt farblich zum Kragen der Bluse. 

Carl Obenland wandte also auch bei der Pastellzeichnung 

die Methode an, den Hintergrund auf die Kleidung abzu-
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stimmen. Die Dargestellte ist als Brustbild in Dreiviertel-

ansicht zu sehen, wobei die zeichnerische Ausarbeitung 

auf das Gesicht beschränkt ist, der Schulterausschnitt ist 

lediglich skizziert. Sie dreht ihre linke Seite leicht dem 

Betrachter zu, das Haupt ist etwas geneigt, so dass sie, da 

sie den Betrachter anblickt, ihre blauen Augen explizit in 

dessen Richtung dreht. So wird der Ausdruck bewusst 

und kritisch, auch durch den schönen Schwung der dunk-

len Brauen. Der bräunliche Bildträger wird bei der Her-

ausarbeitung des Inkarnats mit einbezogen. Wie bei vie-

len Porträts von Carl Obenland wird das Wangenrot be-

sonders betont. Das Rosa wird auch zum plastischen Mo-

dellieren des Gesichts benutzt, z. B. am Kinn, an der 

Stirn, der Nase. und an den Ohren, so dass sie schon et-

was zu sehr rot wirken. Weiterhin werden Gelb und 

Weißhöhungen zum Herausarbeiten der Gesichtszüge 

verwendet, und Blau für Lichtreflexe im Haar.  Das Licht 

kommt bildimmanent von links, so dass die dem Betrach-

ter zugewandte Seite stärker beleuchtet ist, doch ist das 

Spiel von Schatten und Licht nicht sehr kontrastierend 

gearbeitet. Die junge Frau ist für ihr Alter sehr konserva-
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tiv aufgemacht, das dunkle Haar ist in der Mittel geschei-

telt und hinten zusammengefasst. Auch die weiße Perle 

als Ohrschmuck ist in Anbetracht ihrer Jugend fast anti-

quiert. Um den Hals trägt sie eine dunkelbraune Kette. 

 

Obgleich Carl Obenland es auch weiterhin gut verstand, 

Gesichtszüge malerisch zu modellieren, eignet den Pas-

tellzeichnungen ein skizzenhafter Charakter an. Es ist 

eine schnelle Arbeit. 

                     

Christoph Seeger, 1999, Öl auf geleimter Bodenplatte, 49 x 37 

cm, Signatur unten links, Privatbesitz (Abb. 54) 

 

Der Kunsthistoriker ist ein großer Bewunderer von Carl 

Obenlands Porträts, speziell auch von seinen früheren 

Werken. Dieses Ölporträt ist m. W. nach das drittletzte 

überhaupt. Der Pinselauftrag ist hier recht pastos und 

locker und nicht mehr so lasierend wie in früheren Zei-

ten. Das Schema jedoch ist tradiert. Christoph Seeger 

sitzt bei diesem Brustbild vor einem neutralen Hinter-

grund, der mit seiner Kleidung korrespondiert. Zum klas-

sischen dunklen Anzug mit weißem Hemd trägt er eine 
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grau-silber-gemusterte Krawatte. Oberkörper und Kopf 

sind etwas nach rechts gedreht, so dass der das Gesicht 

im vollen Dreiviertelprofil erscheint. Die Augen blicken 

aufmerksam, was zu dem agilen Mann passt. Auch hier 

schönt der Maler nicht allzu sehr, das sich lichtende lo-

ckige Haar, das sich nicht wirklich in Fassung bringen 

lässt, ist ebenso wieder gegeben wie der rötliche Teint 

und das stark gespaltene Kinn mit Doppelkinn sowie die 

kurze Nase.  Das Licht kommt bildimmanent von links, 

so dass die dem Betrachter zugewandte Seite stark be-

leuchtet ist und das Antlitz an manchen Stellen glänzt, 

wie am linken Stirnknochen und Wangenknochen. Von 

der Farbgebung ist es sehr zurückhalten, fast distinguiert. 

Silbergrautöne, vermischt mit Rosa, besonders im Be-

reich der Wangen. Bis ins hohe Alter hatte Carl Obenland 

die Tendenz, das Wangenrot als Ausdruck von Gesund-

heit zu betonen. 

 

4.13 Exkurs: die Krise der Porträtmalerei 

Die nach der Jahrhundertwende aufkommenden Strö-

mungen in der Malerei wie Expressionismus, Kubismus 
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oder abstrakte Malerei lehnte Carl Obenland grundsätz-

lich ab, er wollte das menschliche Antlitz nicht karikie-

ren.  Insofern konnte er aus innerer Überzeugung nicht 

mehr mit der Moderne Schritt halten und wandte sich der  

traditionellen Malrichtung zu, wie sie bis zum Ende des 

19. und zum Anfang des 20. Jahrhunderts ausgeübt wur-

de und in den zwanziger und dreißiger Jahren durchaus 

populär war. Denn gerade die Porträtmalerei „litt“ unter 

der neuen malerischen Auffassung, die die Wiederer-

kennbarkeit des Dargestellten stark modifizierte und auf-

löste, schließlich war mit der Ära des Expressionismus 

ein Hauptanspruch der Porträtmalerei aufgegeben wor-

den: die Wiedererkennbarkeit. Hielt sich der impressio-

nistische Malstil noch immer an die optischen Gesetze 

der Wahrscheinlichkeit, so wurde diese Einstellung im 

Expressionismus
121

 völlig negiert, nicht mehr der Ein-

druck von außen war maßgeblich, sondern jener im Inne-

                                                 
121

 Magdalena M. Moeller: in: Vincent van Gogh und die Moderne 

1890 - 1914, Freren 1990, S. 312. „Für die Entstehung der modernen 

Kunst in Deutschland war die Rezeption der Stilprinzipien Van Go-

ghs von wesentlicher Bedeutung. Insbesondere der Expressionismus 

ist ohne Van Gogh nicht denkbar.“  
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ren des Künstlers.
122

 Carola Muysers beschreibt dies fol-

gendermaßen: „Mit der sich rapide verbreitenden Psy-

choanalyse kam es nach einer 40jährigen Blütezeit zu 

Auflösungserscheinungen (innerhalb der Porträtkunst). 

Die bürgerliche Porträtmalerei wurde vom Typus des 

psychopathologischen Bildnisses abgelöst, der sich nicht 

mehr am gesellschaftlichen Status des Dargestellten auf-

hielt, sondern die ‚Krise des Menschen’ thematisierte. 

Dem widmeten sich dann vor allem die Expressionis-

ten.“
123

 Die Malerei wird im Expressionismus mit als 

Akt der Selbstentäußerung verstanden und kann vollends 

nicht mehr vom Künstler getrennt werden. Daraus ergibt 

sich, dass mit jedem expressionistischen Porträt eine Art 

sich spiegelndes Doppelporträt entsteht, jenes des Darge-

                                                 
122

 Frank Whitford: Das Porträt im Expressionismus, München 1987, 

S. 9. „Intuition, Blick in die Innenwelt, Transzendenz waren Kenn-

zeichen für eine Generation  von Malern und Literaten, für die der 

Sinn von Kunst darin bestand, eine neue, höhere, übertragene Wirk-

lichkeit kundzutun. Dies war Expressionismus... “.  

Gerbert Frodl und G. Tobias Natter, Oskar Kokoschka und der frühe 

Expressionismus, Wien 1997, S. 43: „Gerade im Anspruch auf die 

individuelle Berufung, die >innere Notwendigkeit< entzieht sich das 

künstlerische Handeln letztlich einer verbindlichen Allgemeingültig-

keit.“ 
123

 Carola Muysers: Das bürgerliche Porträt im Wandel, Hildesheim, 

Zürich, New York 2001, S. 257. 



187 

 

stellten und jenes des Darstellenden zugleich. Frank 

Whitford schreibt dazu: „So ist jedes gelungene Werk 

expressionistischer Kunst als eine Art von Selbstporträt 

zu verstehen, wenn man es grundsätzlich als Selbstdar-

stellung des Künstlers begreifen will.“
124

  Diese Entwick-

lung wurde vom überwiegenden Teil der Porträtierten 

nicht gut angenommen
125

  und als Krise des Porträts be-

zeichnet; die Gattung selbst kam an ihre Grenzen.
126

 Eine 

ähnliche Auflösung der Sehgewohnheiten betrieben die 

                                                 
124

  Frank Whitford: a. a. O. S. 9. 
125

 Frank Whitford: a. a. O. S. 7. „So zeigte sich der berühmte Na-

turwissenschaftler Auguste Forel über sein 1910 gemaltes Konterfei 

gar nicht erfreut, weil es seine physischen Schwächen andeutete. 

Andererseits waren die Maler überzeugt, „dass leidenschaftliche 

Intensität allein imstande war, die Tür zwischen vertrauter Wirklich-

keit und höherer Wahrheit zu öffnen. Alle glaubten daran, dass die 

ungewöhnliche Verwendung von Farbe sie zu dieser Intensität ge-

langen lassen würde und übertriebene Formstrukturen sie dazu befä-

higen würden, etwas vom eigenen, inneren geistigen Leben offen-

kundig zu machen.“   
126

 Beate Elsen-Schwedler: Die Frau im Bild, Künzelsau 2002, S. 9. 

„Die Abkehr der Avantgarde vom Naturalismus erfolgte zwangsläu-

fig, denn die Empfindungen und Gefühle, Ängste und Visionen, die 

politischen Konstruktionen und die Darstellung gesellschaftlichen 

Wandels brauchten ein Forum, das sie in den neuen künstlerisch 

ausdrucksstarken Formen fanden. Fragmentarisierungen des Körpers 

und Verzerrungen des Spiegelbildbezuges, so dass gewohnte Identi-

fikationen nicht mehr möglich sind, bisweilen alptraumhafte oder 

idealisierte Kunstgebilde, veränderten nun zunehmend die Darstel-

lungsform.“  
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Kubisten, die eine organische Form in eine geometrische, 

allansichtige pressten auf einer zweidimensionalen Un-

terlage. Mit Aufgabe der Zentralperspektive wurde die 

Landschaft der menschlichen Physiognomie gleichfalls 

umstrukturiert. Auch hier ist das Resultat vom Vorbild so 

stark verfremdet, dass es nicht mehr die mindeste Ähn-

lichkeit gibt, was ja auch nicht im Geringsten angestrebt 

wurde.
127

 Gesichter besitzen keine psychologisch deutba-

                                                 
127

 Beate Elsen-Schwedler: a. a. O. S. 11. „In der Kunst der Moderne 

hingegen finden wir von Picasso bis Baselitz, von Hrdlicka oder 

Tamayo bis zur Magritte, Arp und Ernst... immer wieder Bilder eines 

verformten, teilweise verzerrten oder gar zerstörten Körpers.“  

Martin Faas: Lyonel Feininger und der Kubismus, Frankfurt a. M. S. 

14f. „In der traditionellen Kunst sind alle Gestaltungsmomente idea-

liter einheitlich der abbildlichen Organisation des Bildganzen unter-

worfen. Ihre Werke folgen einer Ästhetik der Widerspruchslosigkeit. 

Das ändert sich zunächst auch nicht, als immer mehr abstrakte, d. h. 

nicht gegenstandssignifkante Momente in die bildende Kunst Einzug 

halten. Im Jugendstil begegnen wir einer ganzen Reihe solcher Ge-

staltungsmomente... (Sie) bedeuten innerhalb des Bildes keinerlei 

Störung... Der Kubismus dagegen vollzieht einen radikalen Bruch 

mit dem bisherigen Kunstschaffen. Er realisiert Gestaltungsmomen-

te, die als Zusätze, Störungen oder Brüche aus der abbildlichen Or-

ganisation des Bildganzen herausfallen, Gliederungskanten etwas, 

die in gerade Linie die Komposition durchschneiden, oder Lücken 

im Umriss der Gegenstände. Diese für die Kunst des Kubismus typi-

schen Gestaltungsmomente lassen sich als Negation von Abbildung 

verstehen, dem Gedanken folgend, dass sich alles Unpassende im 

Widerspruch auf das System bezieht, das es durchbricht. Daher ist 

die Grundform des kubistischen Bildes die Konfrontation von Abbil-

dung mit ihrer Negation.“  
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re Mimik wieder, sondern sind erstarrt in einer mehran-

sichtigen Urform, die nicht auf das Individuum als sol-

ches verweist, auch wenn der Titel des Gemäldes dies 

implizieren sollte. Das Antlitz ist als solches nicht mehr 

mimetisch abgebildet, sondern einer starken Deutung 

vonseiten des Künstlers unterworfen.
128

  Insofern war der 

Kubismus eine klare Absage an jegliche Form der nach-

ahmenden Abbildung.
129

 Die Mehransichtigkeit der Dar-

                                                 
128

 Patricia Drück: a. a. O. S. 27. „Frontalität wird zugunsten einer 

multiplen Perspektive aufgegeben. Die Konstruktion der Illusion von 

Subjektivität geschieht hier mit bis zur Unkenntlichkeit stilisierten 

und aufgesplitterten Formen. Schritt für Schritt werden mit Einsetzen 

des Kubismus die psychologisierende, soziale oder typisierende 

Einordnung der Porträtierten sowie gängige Porträtmerkmale aufge-

geben.“  

Zitat Picassos nach Ulrich Heimann: Picassos Kubismus und die 

Ironie, München 1998, S. 129. „Die Menschen (Eingeborenen)  

schufen diese Masken ... zu magischen Zwecken, als eine Art Ver-

mittler zwischen ihnen selbst und den unbekannten bösen Mächten, 

die sie umgaben, um ihre Furcht und ihren Schrecken zu überwin-

den, indem sie ihnen Form und Gestalt verliehen. In diesem Augen-

blick erkannte ich, dass dies und nichts anderes der Sinn der Malerei 

ist. Malerei ist kein ästhetisches Unterfangen, sie ist eine Form der 

Magie, dazu bestimmt, Mittler zwischen jenen fremden feindlichen 

Welt und uns zu sein. Sie ist ein Weg, die Macht an uns zu reißen, 

indem wir unseren Schrecken wie auch unseren Sehnsüchten Gestalt 

geben.“  
129

 Ramón Gomez de la Serna: Die Wahrheit über Picasso und den 

Kubismus, Berlin 1990, S. 45. „Alles, was an die Photographie 

grenzt, ist abstoßend, denn die Photographie ist ein prähistorisches 
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stellung ging auf Kosten ihrer klaren Lesbarkeit. Den-

noch war ihre Malerei eine diesseitige, realitätsbezogene 

Kunst, das Objekt wurde zwar verfremdet, aber  das Vor-

bild war ein tatsächlich vorhandenes
130

 und somit der 

Fotografie ähnlich, die ohne dingliches Objekt nicht ar-

beiten kann. In Bezug auf die Porträtkunst schrieb Robert 

Delauney, der Begründer des dem Kubismus nahe ste-

henden Orphismus bzw. der Simultankontrasts „Um ein 

menschliches Gesicht zu malen, muss man es nicht ma-

len; man muss die ganze Atmosphäre geben, die es um-

hüllt.“
131

 Dieser Satz ist eine klare Absage an die physi-

ognomische Darstellbarkeit der dem Menschen imma-

nenter psychologischer und seelischer Komponenten, 

sondern ersetzt sie durch ein auratisches wie auch cha-

rismatisches Element, das den Betreffenden umgibt. Mit 

                                                                                              
Auge. Das Auge muss denken; seine Sympathie gilt der Beschaffen-

heit, der Tiefe, der Proportion, dem Charakter.“ 
130

 David Cottington: Kubismus, Ostfildern-Ruit 2002, S 43. „In 

(seinen) Arbeiten… trieb Picasso die Malerei bis an den Rand der 

Abstraktion. Doch weder er noch Braque waren daran interessiert, 

darüber hinauszugehen; ihre Kunst blieb eine Kunst des Realismus, 

nicht nur weil die Darstellung der sichtbaren Realität im Mittelpunkt 

ihrer Erforschung der sprachlichen Natur der Malerei stand, sondern 

auch weil – insbesondere für Picasso – diese Realität einfach zu 

anziehend war, um sie aufzugeben.“  
131

 Zit. nach David Cottington: a. a. O. S. 49. 
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dem Kubismus war das konventionelle Porträtkonzept am 

Ende angelangt, da es die wichtige traditionelle Funktion 

nicht mehr erfüllen konnte: Wiedererkennbarkeit und die 

Identifikation der realen Person mit seinem Konterfei.  

 

Die Abstrakte Kunst, die von Wassily Kandinsky einge-

leitet wurde, trieb die Auflösung des  Mimetischen voll-

ends voran
132

 und  war damit kontraproduktiv zur Port-

rätmalerei. Aber auch Oskar Kokoschka gehörte der Ge-

neration an, die „dem Überhöhungswettbewerb des His-

torismus ein Ende setzte und in der Kunst neue Regeln 

einführen wollte.“
133

 Interessant ist, dass nun die „Die 

Abwesenheit des Dargestellten
134

 erfahren wurde und 

nicht dessen Stellvertreterfunktion.
135

 

                                                 
132

 Heinrich Klotz: Kunst im 20. Jahrhundert, Moderne, Postmoder-

ne, Zweite Moderne, München 1994, S. 12. „Dies war der entschei-

dende Schritt hin zum >rein Schönen<; erst das Kunstwerk, das über 

den abstrahierten Gegenstand hinausging und zur reinen Form aus 

Linie, Fläche und Farbe wurde, war autonom.“  
133

 Thomas Trummer in: Oskar Kokoschka a. a. O.  S. 36. 
134

 Thomas Trummer: a. a. O. S. 36. 
135

 Thomas Trummer:  a. a. O. S. 37. „Tatsächlich gibt es in Koko-

schkas frühen Porträts kaum jemanden, den er den damaligen Kon-

ventionen folgend ruhmvoll, standesgemäß, beschönigend oder auch 

nur abbildgetreu zeigte...Tatsächlich ging Kokoschkas Bestreben 

dahin, die geforderten Ansprüche zu brüskieren, indem er die Darge-
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Dieses Paradoxon  löst sich durch die veränderte Sicht-

weise auf. Jahrhunderte lang bedeutete die Gegenwart 

eines Porträts, egal ob gemalt oder als Skulptur die wie 

auch immer geartete Präsens des Dargestellten, naturge-

mäß ist die porträtierte Person im allgemeinen aber nicht 

zwingend real gegenwärtig, sondern im übertragenen 

Sinne.  Negiert man dieses Moment, bleibt nur noch die 

Abwesenheit zurück. Diese Phase ab der Moderne ist 

durch die Krise des zeitgenössischen Subjekts
136

 gekenn-

zeichnet. „Mit der Figur des Menschen als Erfindung des 

modernen Denkens wird die Absolutheit des Subjektes, 

als Garant der Selbstdarstellung der Moderne, von un-

terschiedlichen Positionen und Ansätzen heraus einer 

                                                                                              
stellten anders deutete: Sie waren nun nicht Personen, die jemand 

anderer sein wollten, sondern Personen, die sehr viel mehr zu sein 

vermochten, als sie selbst erahnten...Im Unterschied zur ikonischen 

Realität des Bildes, die immer den Vergleich und die Ähnlichkeit mit 

der Wirklichkeit anvisiert und letztlich im fotografischen Bild kul-

miniert, ersetzte Kokoschka das Abbild durch eine scheinhaft indexi-

kalische Realität...Das Bild erscheint so, als wäre es ein Vibrations-

feld von etwas hinter oder unter ihm Befindlichen...Um jene direkte 

und unmittelbare Phänomenalität zu erzwingen, die sich gleichsam 

aus der Dimension heraus entfaltet, wird das Bild nicht länger als 

Abbild, sondern als Abdruck und Spur verstanden.“   
136

 Martina Weinhart: Selbstbild ohne Selbst, Berlin 2004, S. 36. 
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Kritik unterzogen.“
137

  Das Subjekt als solches ist im 

Begriff der Malerei obsolet geworden. „Die Frage des 

Subjekts oder des Selbstbezugs löst sich  in Auflösung 

und Transformation des Subjekt auf.“
138

  Das Porträt als 

solches ist nicht mehr an die Wiedergabe des Dings, d. h. 

des Gesichts an sich gebunden, sondern erweitert seinen 

Begriff als Spiegelung dessen, was wesenhaft ist,  und 

das ist der Bezug auf sich selbst.
139

 Allerdings muss hier 

prosaisch angemerkt werden, dass solche Überlegungen 

erst auf der Basis des bereits künstlerisch Erreichten an-

gestellt werden können bzw. konnten.  Petra Gördüren 

relativiert denn auch die Abkehr vom Ähnlichkeitsge-

danken: „Die kunsttheoretisch untermauerte und in zahl-

reichen Werken nachvollzogene Lösung vom traditionel-

len Ähnlichkeitspostulat, die mit der Neubestimmung des 

Ähnlichkeitsbegriffs einherging, kann zweifellos als die 

entscheidende Erneuerung der Porträtkunst im 20. Jahr-

hundert betrachtet werden. Von wesentlicher Bedeutung 

dabei ist, dass keineswegs auf eine erkennbare und nach-

                                                 
137

 Martina Weinhart: a. a. O. S. 37. 
138

 Jean-Luc Nancy: a. a. O. S. 51. 
139

 Jean-Luc Nancy:  a. a. O. S.17. 
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vollziehbare Verbindung zwischen einem individuellen 

Menschen und seinem Bild(nis) verzichtet wird, das 

heißt, das Kunstwerk soll weiterhin seinem realen Vor-

bild in irgendeiner Form ähnlich sein…“
140

          

 

Diese Strömungen waren für einen Porträtmaler wie Carl 

Obenland nicht nachahmenswert, nur wenige Avantgar-

disten ließen sich in diesen Stilen porträtieren, die bür-

gerliche Klientel stand diesen Darstellungsmodi ableh-

nend gegenüber. Allerdings hat der in Murrhardt  gebo-

rene Oskar Zügel sich mit kubistischer Kunst auseinan-

dergesetzt und war deswegen in seiner Heimatstadt nicht 

sehr beliebt.   Oskar Zügel wurde am 18. Oktober 1892 in 

Murrhardt als Sohn des städtischen Schultheißen gebo-

ren. Er absolvierte die Mittlere Reife und eine Schreiner-

lehre. Anschließend studierte er zunächst an der Stuttgar-

ter Kunstgewerbeschule, dem sich ein weiteres Studium 

an der Akademie der bildenden Künste unter anderem bei 

Christian Landenberger und Adolf Hölzel anschloss.  

Bereits 1923 nahm er zum ersten Mal an der Ausstellung 

                                                 
140

 Petra Gördüren: a. a. O. S. 287. 
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der Stuttgarter Sezession teil. Zehn Jahre später wird er 

als entarteter Künstler eingestuft und verlässt 1934 

Deutschland, um nach Tossa de Mar in Spanien umzu-

siedeln. Aufgrund des Bürgerkrieges in Spanien wanderte 

er 1937 nach Argentinien aus und kehrte nach dreizehn 

Jahren Exil nach Tossa de Mar zurück, wo er am  5. März 

1968 verstarb. Er lernte unter anderem Pablo Picasso 

kennen, den er sehr verehrte. In den Jahren 1929 bis 1931 

entstand das Porträt: 

  

Oskar Zügel, Die Frau des Bierbrauereidirektors, 1929/31, Öl 

auf Leinwand, 102 x 73,5 cm, Provenienz nicht angegeben 

(Abb. 55)  

 

In der Katalogbeschreibung steht „ironisch-kritische 

Darstellung der Gattin eines Brauereibesitzers“
141

 Tat-

sächlich wird kein erkennbares Individuum wiedergege-

ben, wenngleich aus den geometrischen Formen eine 

menschliche Gestalt abzulesen ist, die einseitig Locken 

trägt und damit als Frau identifizierbar ist. Das Gesicht 

                                                 
141

 Susanne Jakob (Hrg.): Oskar Zügel, Retrospektive, S. 144. 
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besteht aus einem Keil, der die Nase darstellt, und einer 

Geraden als Profil, zwei halbkreisförmige graue Gebilde, 

gekoppelt mit einem Rechteck stellen die restliche Physi-

ognomie und das tiefe Dekolleté dar. Eine trapezförmige 

weiße Fläche mit olivgrünem Dreieckmuster  ist als 

Oberkörper und Arme zu interpretieren. Ein Kreis mit 

einer vieldeutigen Schachbrettdecke ist der Tisch, auf den 

sie sich aufstützt. Das Interieur – gleichfalls aus geomet-

rischen Formen zusammengesetzt – ist auffallend üppig, 

so dass die Dargestellte darin aufgeht. Dadurch, dass die 

Augen nicht angedeutet sind, wirkt sie zwar nicht leblos, 

aber maskenhaft, der Betrachter kann keine Beziehung zu 

ihr aufbauen. Lediglich die extrem gerade Haltung, die 

auf ein Repräsentationsbedürfnis schließen lässt, gibt 

Aufschluss über den Charakter. Susanne Jakob beschreibt 

ihn so: „…durch die Fragmentierung des Kopfes…in ein 

geometrisches, bierseidelähnliches Formele-

ment…entsteht ein allgemeines Sinnbild der Ignoranz, 

Borniertheit und Unkultur des Geldadels…“
142

  Die Au-

torin interpretiert die Geometrisierung in Zügels Werk als 

                                                 
142

 Susanne Jakob: a. a. O. S. 8. 
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nicht ästhetisches, sondern sozialkritisches Stilmittel.
143

 

Insofern ist das Porträt keine Darstellung des Menschen 

selbst, sondern spiegelt die subjektive Auffassung des 

Malers über den Menschen in seinem sozialen Umfeld 

wider.   

 

Die Nachkriegsmalerei der ersten Stunde versuchte an 

die Kunst der Vorkriegszeit anzuknüpfen.
144

 Auffallend 

ist, dass die abstrakte und abstrahierende Malerei zu-

nächst auf wenig Verständnis stieß
145

, für einen Porträt-

maler wie Carl Obenland musste dieser Umstand als Be-

stätigung des eingeschlagenen Wegs gewirkt haben. 

Doch für viele Maler war dieser Stil zukunftsweisend. 

                                                 
143

 Susanne Jakob: a. a. O. S. 8. 
144

 Karl Fricke: Das Erscheinungsbild der Malerei in Westdeutsch-

land, Insbesondere im Raum Köln von 1945 bis 1950, ohne Ortsan-

gabe 1983, S. 11f. „Insgesamt gesehen war wieder eine Künstler-

schaft aller Stilarten am Werk…Der lebendige Strom war unterir-

disch weitergeflossen; es war 1945 eine Wiedereinsetzung in den 

vorherigen Stand. Es gab somit für die Malerei nicht die `legendäre’ 

Stunde Null, keinen Neubeginn; die 12 Jahre nationalistischer Kul-

turdiktatur wirkten nur wie ein retardierendes Moment.“  
145

 Karl Fricke: a. a. O. S. 17. „Das Publikum zeigte seine Ablehnung 

moderner Kunst in Ausstellung auf drastische, manchmal militante 

Weise…“ 
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Die Malerei in den sechziger Jahren brachte im Zuge der 

Experimentierfreude mit Rauschmitteln die psychedeli-

sche Kunst
146

 hervor, die in die Tiefen des menschlichen 

Bewusstseins hinab stieg, aber doch hie und da etwas 

Porträthaftes erlaubte. Ansonsten negierten die aktuellen 

Kunstströmungen die Abbildung des Gesichtes.
147

 Über-

haupt wurde gerne vom „Ende der Malerei“ gespro-

chen.
148

 Doch gab es zwei Ausnahmen, so zeigte die Po-

part Gesicht, entweder als Comicfigur oder als verfrem-

dete Fotografie. Als Gegenströmung zur Abstraktion kam 

der Fotorealismus auf, der mit fast fotografischer Detail-

genauigkeit arbeitete.
149

 Ebenso etablierte sich ab Mitte 

                                                 
146

 Robert E. L. Masters, Jean Houston: Psychedelische Kunst, Mün-

chen 1973. Die Autoren propagieren in dem zeitgenössischen Buch 

mehrfach die Einnahme von Psychedelika unter ärztlicher Aufsicht, 

um „bessere“ Kunst produzieren zu können.  
147

 Brandon Taylor: Kunst heute, Serie art in context, Köln 1995 S. 8. 

„Amerikanische Minimal-Künstler führten in der Mitte der 60er Jahr 

einen anderen Ausweg aus der Moderne vor. Sie konstruierten einfa-

che, undekorierte geometrische Objekte, die durch Symmetrie, das 

Fehlen des traditionellen Kompositionsschemas und die sparsame 

Verwendung von Farbe charakterisiert waren. Diese >einfachen 

Objekte< verstand man damals als Herausforderung für das Tafelbild 

der Moderne…“ 
148

 Brandon Taylor: a. a. O. S. 56. 
149

 Axel und Christa Murken: a. a. O. S. 227. „Für die Kunst der 

ausgehenden fünfziger und der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts 

zeigen ein die Fotografie nachahmender Realismus einerseits und ein 
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der sechziger Jahre wieder ein figurativer, realistischer 

Stil ab, so versuchte der Maler Georg Baselitz „die Tra-

dition der abendländischen Tafelmalerei fortzuführen, 

und zwar mit figürlichen, nichtabstrakten Bildern…“
150

 

Allerdings nicht mehr in der altbekannten mimetischen 

Weise, sondern durchaus mit verfremdenden Mitteln, wie 

Halbierungen des Bildgegenstandes und Frakturbildern. 

Doch egal welche malerische Richtung auch eingeschla-

gen wurde, das Konzept einer unhinterfragten oder „nai-

ven“ mimetischen Nachbildung funktionierte nicht mehr. 

Im Gegenteil, selbst in nicht abstrakten Gemälden erfuhr 

das menschliche Gesicht eine Deformation. 

 

                                                                                              
kritischer, politisch orientierter Realismus anderseits die wohl ge-

gensätzlichsten Standpunkte. Der Terminus >Fotorealismus< drückt 

schon aus, dass das Foto sowohl technisch wie inhaltlich der Aus-

gangspunkt für den Maler ist…Die auf die Leinwand zu projizieren-

de Wirklichkeit ist für den Maler bereits gefiltert durch die Bildaus-

wahl der von fremder oder eigener Hand gefertigten Vorlage, so dass 

es sich um eine doppelte Realitätsaneignung handelt…Die Fotorea-

listen setzen sich mit diesem Zerrbild (von den Wissenschaften und 

Technologien aufgebauten sekundären Welten – vorhergehender 

Satz) der Wirklichkeit auseinander. “  
150

 Christos Joachimides, Norman Rosenthal, Wieland Schmied 

(Hrg.): Deutsche Kunst im 20. Jahrhundert, Malerei und Plastik 

1905-1985,  München 1986, S. 64. 
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Diese Entwicklung war das Resultat mehrerer gesell-

schaftlicher und künstlerischer Strömungen, von denen 

eine im  Aufschwung der Fotografie zu sehen ist. Denn 

eines ist festzuhalten, im Grunde genommen bedarf es 

seit dem Aufkommen der Fotografie nicht mehr des Port-

räts, damit jemand sein Aussehen zu einem bestimmten 

Zeitpunkt konserviert, sofern sich die Definition des Port-

räts auf das äußere Abbild einer Person bezieht. 
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5 Carl Obenland und seine bürgerliche Klientel 

Wie in der Einleitung bereits erwähnt wurde, liegt der 

Erfolg des überaus konservativen Malers und Porträtisten 

Carl Obenlands bei seinem bürgerlichen Publikum eben 

in der historischen Entwicklung des Bürgertums begrün-

det. Es kann aufgrund seines Wertekodex´ gar nicht an-

ders, als auf Tradiertes zurückgreifen. Exemplarisch soll 

das Porträt des Frankfurter Bankiers Dr. Kurt Arnhold
151

 

(Abb. 56), der sich von Otto Dix porträtieren ließ, zum 

einen, weil er ein Maler der Avantgarde war, zum ande-

ren, weil er den altmeisterlichen Stil beherrschte, ange-

führt werden. Arnhold war von seinem gemalten Gegen-

über nicht sonderlich angetan, obgleich es im Dixschen 

Verständnis nahezu schmeichelhaft ist.
152

 Doch nicht frei 

von subtiler Kritik, die selbst das großstädtische, intellek-

                                                 
151

 Otto Dix, Bildnis Bankier Dr. jur. Kurt Arnhold, 1927, Misch-

technik auf Tischlerplatte, 100,2 x 80, 2 cm, Pfalzgalerie Kaiserslau-

tern. 
152

 Henrike Bierbrodt, Britta E. Buhlmann, Annette Reich, Otto Dix: 

Bildnis Bankier Dr. jur. Kurt Arnhold,  Berlin 1999, S. 9. “Es ent-

stand ein Bildnis, von dem der eine Sohn des Porträtierten berichtet, 

die Mutter habe es gehaßt. Ein in seiner Quelle nicht rekonstruierba-

rer Text überliefert, der Dargestellte habe das Gemälde, als er es 

entgegennahm, ohne ein Wort darüber zu verlieren, auf den Fußbo-

den gestellt.” (Quelle: Diether Scheidet, Otto Dix im Selbstbildnis, 

Berlin (Ost), 1978, S. 234).  
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tuelle Großbürgertum, da Bürgertum, kaum dulden konn-

te. Deshalb ist es unumgänglich, kurz die Entwicklung 

des bürgerlichen Porträts zu umreißen, die mit dem Auf-

stieg des Bürgertums ab 1800 einherging.  

 

5.1 Die bürgerliche Ikonografie 

Das bürgerliche Porträt ist mit Ausnahme der holländi-

schen Bürgerporträts des Goldenen Zeitalters auf die 

Französische Revolution von 1789 zurückzuführen, die 

trotz restaurativer Bestrebungen des Adels das 19. Jahr-

hundert zum bürgerlichen geraten ließ. Vor allem in der 

aufsteigenden Bürgerschicht entwickelte sich ein neues 

Bewusstsein um den eigenen Wert. Vorbild jedoch war 

die nächst höhere, also adlige Schicht. Man wurde im 

wahrsten Sinne des Wortes an-ständig. Nicht der Adel 

orientierte sich an der emporsteigenden Klasse finanz-

starker Bürger, sondern diese, deren ganzes Bestreben 

galt, in den Adelsstand erhoben zu werden oder zumin-

dest dessen Lebensstil zu adaptieren
153

, an politischer 

                                                 
153

Elisabeth Fehrenbach: Adel und Bürgertum im deutschen Vor-

märz, München 1994, S. 5f. „Vor allem überrascht, dass dabei der 

Adel seine Defensive durchaus offensiv hat führen können, d. h. dass 
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Macht zu gewinnen und sich bewusst gegen die unteren 

Gesellschaftsschichten zu distanzieren, wie es vordem 

der zweite Stand getan hat. Am Ende des 19. Jahrhun-

derts, den Gründerjahren, gab es eine äußerst wohlha-

bende Bürgerschicht, vornehmlich der Großfabrikanten, 

die in ihrem Lebensstil durchaus mit dem des Adels kon-

kurrieren konnte. Mehr noch, mancher wurde aufgrund 

seiner Verdienste sogar in den niederen Adelsstand erho-

ben, entweder mit oder ohne Vererbbarkeit des Titels. 

Zum Beispiel der Erfinder, Begründer der Elektrotechnik 

und Industrielle Ernst Werner Siemens, der ab 1888 den 

Namen „von Siemens“ führen durfte. Ein Maler, der das 

Repräsentationsbedürfnis dieser neuen Oberklasse voll-

endet auf Leinwand bannen konnte, war Franz von Len-

bach,  ein Malerfürst seiner Zeit. Laut Gerhard Finkh: 

„…malte  (Lenbach)  sie (seine Klientel) vielmehr so, als 

wären sie von Tizian, Rubens, Rembrandt oder Reynolds 

                                                                                              
weniger von einer geschickten Anpassung der alten Eliten an eine 

moderne bürgerliche Welt, als vielmehr umgekehrt von einer Neo-

aristokratisierung zumindest bestimmter bürgerlicher Schichten in 

diesem Kontext gesprochen werden muss. Als Ziel und Konsequenz 

des historischen Aufstiegs des Bürgertums präsentiert sich der Bür-

ger als Edelmann.“  
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in Szene gesetzt worden. Das war es, was Lenbach als 

das Neue, Revolutionierende in seiner Kunst erkannte 

und was bei seinem Publikum blitzartig auf Gegenliebe 

stieß! Lenbach konzipierte > das Porträt im Stilkostüm, 

dessen altmeisterliche Aufmachung den Dargestellten 

suggerierte, sie seien jenen großen Individuen verwandt, 

die sich von Tizian, Rembrandt oder Rubens hatten ma-

len lassen <“
154

. Diese Rückwärtsgewandtheit an große 

Vorbilder war weniger Traditionalismus, als der Wunsch 

in die Reihe der Großen eingegliedert zu werden. Den-

noch bestehen Unterschiede – vornehmlich in den Her-

renporträts - zu jenen der Vergangenheit, durch die In-

szenierung bürgerlicher Bildinhalte wurden dieselben 

gleichsam erhoben.  

 

Allerdings konnte die bürgerliche Klasse nicht direkt die 

Ikonografie des Herrscherporträts übernehmen, da diese 

auf eine über die Jahrhunderte standardisierte Symbol-

sprache zurückgriff: Die Säule der Macht, die Herr-

                                                 
154

 Gerhard Finckh: Franz von Lenbach und die Kunst von heute, 

Essen, 2003. S. 13. Finckh zitiert Winfried Ranke: Franz von Len-

bach, der Münchner Malerfürst,  Köln 1986. 
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scherinsignien, der Vorhang, der die erhabene Sphäre des 

Souveränen von jener des profanen Betrachters trennt, 

Gottheiten, die Tugenden darstellen, zum Beispiel Pallas 

Athene, die Göttin der Weisheit, und natürlich auch das 

Ganzfigurenbildnis. Auch jeglicher affektierte Habitus 

verbot sich von selbst: „Die Bürger beobachteten sich 

und andere Stände, um die ihnen adäquate Sprache zu 

finden. Die ausdifferenzierte, am höfischen Zeremoniell 

entwickelte Körpersprache korrelierte nicht.“
155

 Doch 

die stoische Gelassenheit in der Darstellung wird vom 

Adel übernommen. Nur Bildnisse von gesellschaftlich 

Geringstehenden ließen einen mimisch angespannten 

Gesichtsausdruck zu, wie zum Beispiel bei Genrebildern. 

Ulrich Rehm kommt zwar zu dem Schluss, dass die bür-

gerliche Gestik eine Natürlichkeit angestrebt hat
156

, und 

macht dies an Karikaturen des „bürgerlichen“ Malers  

                                                 
155

 Ilsebill Barta in: Frauen, Bilder, Männer, Mythen, Berlin 1987, S. 

86. 
156

 Ulrich Rehm: Stumme Sprache der Bilder, München, Berlin 2002, 

S. 152. „..entwickelte sich die Bevorzugung dessen, was nun unter 

Gesichtpunkten der Emanzipationsbestrebungen des Bürgertums als 

Natürlichkeit jenseits des Künstlichen propagiert wurde.“ 
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Daniel Nikolaus Chodowieki
157

 fest, doch ist der Blick-

winkel nicht korrekt, da er die Außenansicht auf einen 

Stand beschreibt und ihn konterkariert. Tatsächlich fin-

den sich auch in bürgerlichen Bildnissen trotz aller „Na-

türlichkeit“ kleine Hinweise auf eine gestische Zeichen-

sprache, die aus der Sphäre des Adels stammt, sie sind 

nur versteckter. So ersetzt der repräsentative Stuhl den 

Thron und ist durchaus als Zeichen der Macht zu verste-

hen im Sinne von Bildung. Bereits in der Antike wurde 

der Philosoph als Inbegriff der Weisheit sitzend darge-

stellt, in der christlichen Religion gibt es zudem die Auf-

fassung des salomonischen Throns als „sedes sapientiae“.  

Ebenso wird die Kleidung und das Interieur dementspre-

chend „geadelt“. Man trägt feinste Kleidung und Hand-

schuhe, die ursprünglich ein Kleidungsstück des Ritter-

tums waren, um seinen Wohlstand zu dokumentieren.  

                                                 
157

 Ulrich Rehm: a. a. O. S. 180. „…in der Bilderfolge (Natürliche 

und affectierte Handlungen des Lebens von 1789)  (spiegelt sich) der 

vielschichtige Wandel zu einer bürgerlichen Bewegungsästhetik … 

die geprägt ist von Selbstbeherrschung und Triebverzicht, einer da-

mit verbundenen weitestgehenden Reduktion erotischer Konnotatio-

nen, einem Zurückdrängen des weiblichen Haltungs- und Bewe-

gungsspektrums in weitestgehende Passivität, vor allem aber vom 

Übergang vom Affekt zu dem nun neu geprägten Begriff des Ge-

fühls.“  
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Weitere Beispiele sind die goldenen Knöpfe von Anton 

Köferle (Abb. 57) und die Darstellung des Kaufmanns 

Feronce (Abb. 58).  Auch der Begriff der Natürlichkeit 

muss etwas relativiert werden. Zweifelsohne wurden die 

stilisierte und komplizierte höfische Etikette und ihr Spiel 

mit der Künstlichkeit nicht übernommen. Doch sind die 

bürgerlichen Porträts auf ihre Weise genauso gestellt und 

künstlich, wie ein natürlich wirkender Englischer Garten. 

„Spontanität“
158

 und eine Lässigkeit der Präsentation 

finden sich eigentlich nur bei Bildnissen im Umkreis von 

Künstlern wie zum Beispiel bei Christian Gottlieb 

Schicks Porträt von Heinrike Danneker
159

, die durch ihre 

Heirat einem eher avantgardistischen Zirkel angehörte.
160

 

                                                 
158

 Im eigentlichen Sinne kann kein gemaltes Porträt spontan sein, es 

ist immer gestellt, doch kann es mit Hilfe der Gestik diesen Eindruck 

vermitteln. 
159

 Christian Gottlieb Schick, Heinrike Dannecker, 1802, Öl auf 

Leinwand, 119 x 100cm, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Natio-

nalgalerie. 
160

 Hildegard Westhoff-Krummacher: Als die Frauen noch sanft und 

engelsgleich waren, Münster 1995, S. 384. „Schick malte die junge 

Frau durchaus etwas im Sinne der aktuellen anthropologischen Rol-

lensicht der Geschlechter als Hausfrau und zur Mutter vieler Kinder 

bestimmt...Wenn er auch durchaus die von der Natur bestimmte 

Rolle ihres Geschlechtes akzentuiert, verleiht Schick der jungen Frau 

mit einem munteren, hellwachen selbstgewissen, intelligenten Blick 

und ihrer völlig ungezwungenen Haltung lebensvolle Freiheitlich-
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Das Bürgertum entwickelte folglich seine eigenen Zei-

chen, die sich in manchen Fällen direkt an das Adelsbild-

nis hielten, in anderen dieses neu interpretierten. Auf der 

anderen Seite wandeln sich auch die Herrscherporträts.  

Der junge König Wilhelm I.
161

 steht lediglich in Uniform 

vor der grünenden Natur seines Landes, unter Verzicht 

auf die obligatorischen Zeichen der Macht wie Krone, 

Zepter, Rüstung oder Hermelin.  

 

Zwei Porträts, die das neue Selbstverständnis der neuen 

wichtigen Bürgerschicht dokumentieren, sind jene von 

Anton von Köferle gemalt von Konrad Huber und dem 

Leipziger Kaufherrn Jacob Ferdinand Dufour Feronce 

gemalt von Johann Friedrich August Tischbein. 

 

                                                                                              
keit... Nicht in der Stube, sondern vor blauem Himmel, nicht auf 

einem modischen Stuhl, sondern auf einem Felsblock sitzend, in 

einem zeitlosen linnenen, fast ungenähten Gewand, ein rotes Tuch 

um die Haare geschlungen ist sie fern aller menschlichen Reglemen-

tierung und Mode als frei sich entfaltendes, blühendes Leben gemalt. 

Inmitten der bereits bürgerlich domestizierten „sanften und engels-

gleichen“ Damen ...fällt die junge Bildhauergattin geradezu ‚revolu-

tionär’ heraus.“  
161

 Georg Friedrich Ehrhardt nach Joseph Karl Stieler,  König Wil-

helm I. nach 1816 vor 1822, 211 x 139,  Öl auf Leinwand, um 1870, 

Landesmuseum Württemberg, Stuttgart.  
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Konrad Huber, Porträt des Anton von Köferle, fugg. Kanzlei-

rat, um 1800, Öl Konrad auf Leinwand,  33 x 25 cm, Heimat-

museum Weißenhorn (Abb. 57)  

 

Der Kanzleirat Anton von Köferle trägt wenige Jahre 

nach der  Französischen Revolution keine Perücke mehr, 

sondern hat seine Haare im damals sehr beliebten, so 

genannten „Tituskopf“
162

, geschnitten; auch die schräg 

geknöpfte Weste sowie der Justaucorps mit seinem brei-

                                                 
162

 Zur Herrenfrisurenmode im 19. Jahrhundert bemerkt Ralf M. 

Schmitt In: Christof Trepesch, Kultur des Biedermeier – Der Maler 

Louis Krevel, Worms 2001, S. 103. „In der ersten Hälfte des 19. 

Jahrhunderts erlebte die Frisurenmode einen gleichsam bewegten 

Wechsel wie die Kleidung. Vom >Tituskopf< oder >Windstoßfrisur< 

der Empirezeit ausgehend, veränderten sich die Herrenfrisuren nur 

sehr langsam. Lockige Strähnen legte man zum Teil von den Seiten 

weit ins Gesicht, wobei die bis zur halben Wange heruntergezogenen 

Koteletten mit einbezogen wurden. Gegen 1825 verbreiterten sich 

diese Strähnen zu fülligeren Locken, die um 1830 auch bei den Her-

ren die Verwendung von Lockenwicklern, so genannten >Papillo-

ten< erforderlich machten. Der seitliche Bartansatz verlängerte sich 

bis zum Hals und nahm auch an Breite zu. In der ganzen Biedermei-

erzeit wurde die Bart- und die Haartracht häufig als ‚Ausdruck der 

politischen Gesinnung’ genutzt und je nach Rasur, Haarschnitt und 

kämpferische Motivation, mehr oder weniger deutlich zur Schau 

gestellt. Ab 1845 begannen nun die Locken wieder langsam zu ver-

schwinden und eine >bravere< Seitenscheitel-Frisur nahm im Bür-

gertum die bestimmende Grundvariante des maskulinen Haarstils 

ein. Die Koteletten zogen sich immer weiter zum Kinn hin, wo sie 

um 1840/42 zu einer zusammengewachsenen Bartlinie geformt wur-

den.“  
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ten Revers sind Adaptionen der revolutionären Mode der 

„Incroyablen“, die zu tragen dem Dargestellten in dieser 

Zeit opportun erschien. Trotzdem ganz schwäbisch subtil 

ein Zeichen von Stand und Wohlstand, nämlich ein 

Hauch von Gold: Ohrringe, Knöpfe, Brosche und Uhrket-

te: „Der sprichwörtliche „Alte Zopf“ ist abgeschnitten... 

Seinen Stand und seinen offensichtlichen Wohlstand do-

kumentiert er dennoch mit seinen goldenen Ohrringen, 

den goldenen Knöpfen, der goldenen Uhrkette und der 

mit Schmuckstein besetzten goldenen Brosche, die den 

mehrfach geschlungenen weißen Halbbinder zusammen-

hält.“
163

  So schlicht das Porträt ist, auf diese Standes-

symbole wollte der Dargestellte nicht verzichten. 

 

 

 

 

                                                 
163

 Thomas Heitele in: Wolfgang Ott (Hrg.): Konrad Hu-

ber…welcher als Künstler im Leben so berühmet, Weißenhorn, 

2002,  S. 115. 
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Johann Friedrich August Tischbein, Bildnis des Leipziger 

Kaufherrn Dufour Feronce,  193 x 120 cm, 1802, Öl auf Lein-

wand, Kassel, Staatliche Gemäldegalerie (Abb. 58) 

 

Vor dem Ausblick auf eine englische Landschaft sitzt der 

überaus gepflegt und blasiert wirkende Kaufmann Jacob 

Ferdinand Dufour Feronce in dezenter und gleichzeitig 

nobler Robe auf einer Gartenbank. Es handelt sich hier-

mit um eines der seltenen bürgerlichen Porträts, das nicht 

in einem Interieur lokalisiert ist. Es ist die Zeit der Auf-

wertung der Natur und der Naturphilosophie.  Seine rech-

te Hand steckt lässig in der weißen Weste,  eine Geste, 

die im Biedermeier zum Stereotyp wird, die linke um-

greift die Lehne. Auch die ganze Sitzhaltung mit den 

übereinander geschlagenen Beinen wirkt weltmännisch 

und wie bei dem Gemälde von Herzog Christian IV. von 

Pfalz-Zweibrücken (Abb. 60) nobel-lässig zugleich, inso-

fern wurde also ein adliger Gestus adaptiert und zum 

bürgerlichen umfunktioniert. Ungefähr zwei Jahrhunderte 

später hat Carl Obenland sie bei seinem betont eleganten 

Porträt von Otto Warburg (Abb. 47) wieder aufgenom-
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men, was bezeugt, dass sie nichts von ihrer edlen, adligen 

Ausstrahlung verloren hat. 

 

Unauffällig liegt der Zylinder auf dem Boden, die Reit-

gerte ist subtil an die Bank gelehnt. Sie substituiert 

gleichsam das Pferd im Adelsporträt, während der Zylin-

der, der sich vom ungeliebten modischen Accessoire zu 

dem Inbegriff einer eleganten Kopfbedeckung entwickel-

te, eine Reminiszenz an Bekrönung eines Herrschers wie 

den Herzogshut darstellt. Vor ihm steht seine grazile 

Tochter, die nicht ihren Vater, sondern gleich ihm den 

Betrachter anblickt. Auffallend ist die vornehme Blässe 

von beiden, wie sie zur Zeit des Rokoko den Vertretern 

der Noblesse geschminkt wurde. 

 

Betont nobel und beeindruckend ist das Gemälde von 

Louis Krevel, das den Besitzer der Eisenhütte in Quint 

bei Trier Heinrich Adolf Kraemer wiedergibt. Es folgt 

den Standards des Adelsporträts mit Ausnahme der 

Ganzfigurendarstellung, denn das Porträt ist ein Knie-

stück. 
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Louis Krevel, Heinrich Adolf Kraemer, 1838, Öl auf Leinwand, 

106,0 x 88,0 cm, Rheinisches Landesmuseum Trier (Abb. 59) 

 

Der Unternehmer sitzt auf einem Stuhl vor der Balustrade 

einer Loggia, die den Ausblick auf seine Fabrik
164

 und 

die sie umgebende Landschaft freigibt. Der Ellbogen des 

rechten Arms ruht lässig auf der steinernen Abgrenzung. 

In der Hand hält er ein dunkles Taschentuch. Die linke 

mit einem Siegelring geschmückte Hand stützt sich auf 

dem linken Oberschenkel ab. Ihm zur Seite steht sein 

treuer Jagdhund, ein aus dem Adelsporträt adaptiertes 

„Beiwerk“
165

. Wie später noch erläutert wird, ist das 

Jagdprivileg der Adelsschicht erst nach 1848 auf das 

(Groß-)Bürgertum übergegangen. Der Anzug ist aus 

feinstem Tuch und die Frisur entspricht der damaligen 

Mode.  Heinrich Kraemer schaut den Betrachter direkt 

                                                 
164

 Ein außerordentlich berühmtes Beispiel eines Porträts, dessen 

Hintergrund das Land des Porträtierten zeigt, ist das Gemälde des 

Herzogs von Montefeltro von Piero della Francesca, 1465, Farbe auf 

Holz, 47 x 33 cm, Uffizien, Florenz (Abb. 30, Fußnote 79). 
165

 Das Vergleichsgemälde findet sich im Bildteil neben jenem von 

Otto Warburg aufgrund der ähnlich vornehmen Sitzposition. Es ist 

von Georg Ziesenis und zeigt Herzog Christian IV. von Pfalz-

Zweibrücken, 1757, Öl auf Leinwand, 175,5 x 135,5 cm, Schlossmu-

seum Darmstadt (Abb.50). 
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an, doch liegt in seinem Blick nichts Offensives, sondern 

vermittelt eher den Eindruck von Zufriedenheit mit der 

eigenen Lebens- und sozialen Situation sowie Selbstbe-

wusstsein. Auffallend ist bei der Darstellung des bürger-

lichen Mannes seine körperliche Passivität. Er ist nicht 

der Agierende, nicht der Kriegerische - die Offizierslauf-

bahn  war noch ein ganz junges Privileg
166

 -  aber derje-

nige, dessen Arbeits- und Aktionsfeld nicht die weite 

Welt ist, sondern das durch Architektur umgrenzte Um-

feld. 

 

Wie angesehen der Stand der Jäger immer war, zeigen 

auch die zahlreichen Darstellungen hochadeliger Perso-

nen im Jagdkostüm wie sie z. B. Ferdinand Rayski oder 

Wilhelm Trübner wiedergaben.  Louis Ferdinand von 

                                                 
166

 Dazu René Schilling: Kriegshelden, Deutungsmuster heroischer 

Männlichkeit in Deutschland 1813- 1945, aus der Reihe: Krieg in der 

Geschichte, Bd. 15,  Zürich 2002, S. 54. „In einem Reglement vom 

6. August 1808 wurde die Offizierslaufbahn auch für bürgerliche 

Bewerber geöffnet. Ungeachtet des Widerstands altkonservativer 

Adeliger galt nun für die militärische Karriere das bürgerliche Leis-

tungsprinzip.“ 
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Rayski
167

 war eines der großen Vorbilder Carl Oben-

lands. Er wurde am 23. Oktober 1806 in Pegau in Sach-

sen geboren und verstarb am 23. Oktober 1890 in Dres-

den. Seine adlige Herkunft war für ihn auch künstlerisch 

bindend. „Er hat seinem Zeitalter, soweit es bürgerlich 

geworden war, keine Zugeständnisse ge-

macht…Bezeichnend dafür, wie stark Rayski in einem 

verbürgerlichten Jahrhundert den alten Adelstypus ver-

tritt, ist es, dass er von sich aus sogar den Menschen eine 

aristokratische Haltung verleiht, denen die Ahnenprobe 

nicht ganz leicht gefallen wäre.“
168

  Er verstand es also 

in besonderem Maße, die adlige
169

 wie auch bürgerliche 

Elite in äußerster Eleganz und Vornehmheit wiederzuge-

ben. Vielfach wird in seinem Werk das Thema des Jäger-

                                                 
167

 Karl Römpler, Der deutsche Impressionismus, Die Hauptmeister 

in der Malerei, Dresden 1958 oder 1959, S. 12. „Der größte deutsche 

Bildnismaler vor Leibl, der Sachse Ferdinand von Rayski, malt seine 

adligen und bürgerlichen Freunde mit jener Objektivität und Sach-

lichkeit, die das Romantische ausschließt.“  
168

 Mathias Goeritz: Ferdinand von Rayski und die Kunst des neun-

zehnten Jahrhunderts, Berlin 1942, S. 8f.  
169

 Erhard Frommhold, Ferdinand von Rayski, Dresden 1976, S. 1: 

„Rayski war nicht nur ein Mann des Adels,  er wurde der  Maler des 

Adels…“ 



216 

 

bildnisses aufgegriffen.
170

 Wenngleich der DDR-

Kunsthistoriker Erhard Frommhold seine Porträts so um-

schreibt: „In  Rayskis Malerei liegen künstlerischer Fort-

schritt und junkerliche Beharrung nebeneinander. Aus 

den Bildnissen treten zumeist bieder anmutende Figuren 

heraus, die, mit aristokratischem Chic oder prächtigen 

Uniformen ausgestattet, in ihnen angemessene Räumlich-

keiten oder in eine ihrem Stande gemäße Natur versetzt 

worden sind.“
171

, ist er in Fachkreisen anerkannt
172

, ob-

gleich er lange von der Kunstgeschichte vernachlässigt
173

 

                                                 
170

 Mathias Goeritz: a. a. O. S. 9: „Mit besonderer Vorliebe malt er 

zu allen Zeiten seines Schaffens Jagdszenen und Tierbilder.“  
171

 Erhard Frommhold: a. a. O. S. 2. 
172

 Karl Römpler: a. a. O. S. 20. „Das Bildnis des Grafen Zech-

Bukersroda, 1841 in Rayskis bester Zeit gemalt, ist ein Meisterwerk, 

das im damaligen Deutschland wenig seinesgleichen hat.“  
173

 Walter Maräuschlein: Ferdinand von Rayski, Sein Leben und sein 

Werk, Bielefeld, Leipzig 1943, S. 35f. „Man liebte es, in ihm (Ra-

yski) den <malenden Kavalier> zu sehen, der es verstanden habe, 

„sein Leben mit einer gewissen Lässigkeit auf seine Art zu füh-

ren...dem die Kunst nur „eine empfehlende standesgemäße Beschäf-

tigung“ gewesen sei, selbst vor der abfälligen Einschätzung als „Au-

todidakt“ und „Dilettant“ (im guten Sinne) scheute man nicht zurück. 

Er galt als Märtyrer seiner Begabung, immer wieder betonte man 

sein Sonderlings- und Außenseitertum.  

Hans Joachim Neidhardt: Deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, 

Leipzig 1997, S. 34. „Sein Außenseitertum äußert sich sowohl im 

Verhältnis zu seinen Auftraggebern als auch in der so ganz unzeit-
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wurde, bis er im Jahre 1906 große Aufmerksamkeit  er-

weckte. 

 

Carl Obenland hat ab und zu Herren im Jagd- bzw. 

Trachtenjanker porträtiert, wenngleich  diese Mode aus 

Traditionsbewusstsein getragen wurde und noch wird, ist 

sie unter anderem bei einem Versand für Jagdwaffen zu 

beziehen. Meines Wissens ist bis heute noch keine Arbeit 

über das bürgerliche Jagdbildnis verfasst worden. Gerald 

Kohl hat in seiner Veröffentlichung „Jagd und Revoluti-

on“ nachgewiesen, dass das Jagdrecht erst nach der Re-

volution von 1848 einigen privilegierten bürgerlichen 

Kreisen zugestanden wurde. Voraussetzung war in den 

meisten deutschen Staaten das Eigentum von Grundbe-

sitz.
174

  Das Tragen von Jagdkleidung war wieder weni-

                                                                                              
gemäßen, gegen klassizistische Trockenheit und biedermeierlicher 

Enge durchgesetzten großen malerischen Form…“  
173

 Friedrich Haak: Die Kunst des XIX. Jahrhunderts und der Ge-

genwart, Teil I und II,  Esslingen a. N. 1922, S. 212. „Der oben be-

reits erwähnte Dresdener Bildnismaler Ferdinand von Rayski (1807-

1890) wirkte auf der Berliner Jahrhundert-Ausstellung von 1906 

geradezu wie eine Offenbarung. Vorher war er nicht einmal dem 

Namen nach bekannt.“  
174

 Gerald Kohl: Jagd und Revolution, Das Jagdrecht in den Jahren 

1848 und 1849,  Frankfurt am Main 1993, S. 295. „So lauten die 



218 

 

gen Mitgliedern einer privilegierten Schicht erlaubt, so 

dass sie in den darauf folgenden Jahrzehnten mit einem 

besonderen Status assoziiert wurde. 

 

Eine weitere beliebte Darstellungsart ist die der Lesen-

den, seltener des Lesenden, da Bildung einer der tragen-

den Säulen des Bürgertums war. Carl Obenland hat seine 

Ehefrau Lore in einer Skizze im Garten lesend wiederge-

geben (Abb. 19) Die diskutierten Beispiele machen deut-

lich, dass Bürgerlichkeit und mimetische Porträtkunst 

eine Symbiose darstellen, die Rückwendung zur Traditi-

on in der Kunst ist zwangsläufig. 

 

                                                                                              
Paragraphen 1, 2, 3 des Jagdgesetzes vom 31. Oktober 1848 des 

Preußischen Staates folgendermaßen: § Jedes Jagdrecht auf fremdem 

Grund und Boden ist ohne Entschädigung aufgehoben...§2 Eine 

Trennung des Jagdrechts vom Grund und Boden kann als dingliches 

Recht künftig nicht stattfinden. § 3 Die Jagd steht jedem Grundbesit-

zer auf seinem Grund und Boden zu...“ 
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5.2 Das Bürgertum in Deutschland während der 50er 

und 60er Jahre 

Der überwiegend vorherrschende Konservatismus im 

Nachkriegsdeutschland
175

 bedingte auch die Karriere 

Carl Obenlands. Seine Kunst spiegelte das wider, was 

den Bürgern wichtig war: Eine hohe malerische Qualität 

und eine gediegene Darstellungsform, die ihren besonde-

ren Wert daraus zog, dass sie auf einer manuellen Kunst 

basierte. Im Gegensatz zur bürgerlichen Klientel ließ sich 

von der Avantgarde kaum jemand im traditionellen Stil 

malen, das passte nicht zum Lebensgefühl, auch lehnten 

die damals progressiven Kunststile eine Abbildung der 

Wirklichkeit dezidiert ab.  

 

Nach dem Zweiten Weltkrieg sah sich das Nachkriegs-

deutschland in der Situation, eine neue Ordnung aufzu-

bauen, und zwar nach Gesellschaft fördernden, folglich 

bürgerlichen Prinzipien, die sich vor dem Umsturz be-

währt hatten: „Die gesellschaftlichen, politischen und 

                                                 
175

 Manfred Görtemaker: Geschichte der Bundesrepublik Deutsch-

land, München 1999, S. 160. „Historisch betrachtet, kann den vierzi-

ger und fünfziger Jahren in vielerlei Hinsicht ein rückwärtsbezogener 

Charakter bescheinigt werden.“  
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geistig-kulturellen Prozesse in den Westzonen waren ab 

1947/48 in ihren wesentlichen Inhalten und Richtungen 

zunehmend restaurativ und konservativ geworden.“
176

  

Aufgrund der Londoner Empfehlungen wurde die am 23. 

Mai 1949 gegründete Bundesrepublik ein föderalistischer 

Staat
177

, der sich besonders aus  innenpolitischer und 

wirtschaftlicher Sicht mit großen Herausforderungen 

konfrontiert sah. Trotz der immensen Kriegszerstörungen 

musste Wiedergutmachung geleistet werden.
178

 Die poli-

tische Vergangenheit und momentane Situation führte zu 

einer Wiederbelebung traditioneller Richtlinien. Beson-

ders die Familie und das eigene Heim gewannen an Be-

deutung, denn das waren die Werte, die größtenteils ver-

nichtet worden waren: „Die katastrophalen Erfahrungen 

                                                 
176

 Ludwig Elm: a. a. O. S. 62. 
177

 Thomas Brechenmacher: Die Bonner Republik, Berlin-

Brandenburg 2010, S. 15. „Im Abschlusskommuniqué dieser Konfe-

renz, den >Londoner Empfehlungen< vom Juni 1948, regten die 

sechs Regierungen die Ausarbeitung einer Verfassung für einen 

demokratischen, nicht zentralistischen, sondern föderal verfassten 

Weststaat an.“  
178

 Thomas Brechenmacher: a. a. O. S. 60f. „Deutschland war in 

seinen Souveränitätsrechten stark beschränktes, besetztes Land. 

Ungeachtet der Aufbauhilfe durch den Marshall-Plan war seine 

Wirtschaftskraft nach wie vor gefährdet – durch die Entschädigungs-

forderungen der Alliierten, drohende Demontagen großer Industrie-

anlagen …“ 



221 

 

der Kriegs- und Nachkriegszeit, die langjährige Tren-

nung vieler Familien durch die Abwesenheit des Vaters 

als Soldat und in Kriegsgefangenschaft, der Söhne und 

Töchter in der Kinderlandverschickung einerseits, Ver-

treibung, Flucht und Ausbombung, enge Wohnungs-

zwangsgemeinschaften mit fremden Menschen, hatten das 

Bedürfnis nach privater und familiärer Ungestörtheit 

spezifisch verstärkt.“
179

  Die Schlagwörter waren Wie-

deraufbau
180

 und Wohlstand. Der findige und technisch 

versierte Selfmademan konnte die Gunst der Stunde
181

 

                                                 
179

  Axel Schildt in:  Werner Faulstich (Hrg.): Kultur der 50er Jahre, 

München 2002,  S. 15. 

Michael Salewski: Sexualmoral und Zeitgeist im 19. und 20. Jahr-

hundert,  S. 12. „Zumindest bis in die späten sechziger Jahre unseres 

(des 20. Anm. v. mir.) galt das tradierte Bild von der patriarchali-

schen Familie, innerhalb derer den Frauen wie selbstverständlich 

weil anscheinend „natürlich“ die untergeordnete Funktion, und zwar 

auf allen Ebenen der Existenz, zugewiesen wurde, als ‚normal’.“  
180

Axel Schildt: a. a. O. S. 12. „In geradezu schwindelerregend ra-

santem Tempo wurde aus der Zusammenbruchsgesellschaft der un-

mittelbaren Nachkriegszeit und der wieder erreichten Normalität um 

1950, gemessen am zivilisatorischen Lebensstandard vor dem Zwei-

ten Weltkrieg, eine Wohlstandsgesellschaft – selbst wenn sich deren 

Zuschnitt von heute aus betrachtet noch sehr bescheidenen aus-

nahm.“  
181

 Thomas Brechenmacher: a. a. O. S. 42: „Das Wirtschaftswunder 

der ersten 20 Jahre der Bundesrepublik war nicht ausschließlich ein 

Effekt der sozialen Marktwirtschaft, doch ohne diese hätte sich das 
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nutzen, denn es mangelte an allem und gute Ideen hatten 

große Chancen. In Württemberg selbst machte sich die 

verspätete Industrialisierung im 19. Jahrhundert positiv 

bemerkbar, da die – vorwiegend mittelständische - in-

dustrielle Ordnung zeitgemäßer als in anderen Bundes-

ländern war und in großem Maße die gefragten techni-

schen Industrieprodukte herstellte.
182

 Die Abnahme der 

Landwirtschaft und die Zunahme der Industrialisierung 

brachte auch den Wohlstand und damit eine starke Mit-

telschicht, die politisch gesehen traditionell eingestellt ist 

und moderat-konservativ in ihren Anschauungen.
183

 Be-

                                                                                              
>Wunder< wohl kaum in annähernd nachdrücklicher Weise entfalten 

können.“  
182

 Klaus-Jürgen Matz: Kleine Geschichte des Landes Baden-

Württemberg, Leinfelden-Echterdingen 2010, S. 17. Die besondere 

Gunst der Wirtschafsstrukturen im deutschen Südwesten geht auf die 

Tatsache zurück, dass die Industrialisierung hier im Verlaufe des 19. 

Jahrhunderts mit einer doch erheblichen Verzögerung erfolgte 

und…moderne Industriestrukturen hinterließ…Im Unterschied zu 

anderen Industrieregionen…beherrschten im Südwesten schon die 

>neue Industrien< das Feld: Maschinenbau, Elektrotechnik, Chemie 

und bald auch der Automobilbau.“ 
183

 Manfred Görtemaker: a. a. O. S. 174. „Aus einer Situation ele-

mentaren Mangels an Lebensmitteln, Wohnraum und Arbeitsplätzen 

war in weniger als einem Jahrzehnt eine neuartige Konsumgesell-

schaft entstanden…Zum >Wohlstand für alle< trug dabei neben dem 

generellen Wirtschaftaufschwung auch das traditionelle kleinbürger-
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sonders im Schwäbischen herrschte eine praktische und 

konservative Einstellung vor.
184

 Sie machte sich auch in  

der Herrenmode bemerkbar: „Der Herr der fünfziger 

Jahre war konventionell gekleidet.“
185

  Eines der Porträts 

Carl Obenlands, die diesen Zeitgeist widerspiegeln, ist 

jenes von Willi Weidle, obgleich es in den sechziger Jah-

ren entstanden ist. Jenes von Friedrich Mildenberger ent-

stand in den achtziger Jahren, doch entspricht der Darge-

stellte dem Mann der ersten Stunde im Nachkriegs-

deutschland. 

 

Willi Weidle, 1966, Öl auf Leinwand, 88,2 x 77,3 cm, Signatur 

unten links, Privatbesitz (Abb. 60) 

 

Zwar war die Firma von Willi Weidle bereits 1936 ge-

gründet worden, doch der wirkliche Aufschwung erfolgte 

nach dem Krieg. Das Gemälde suggeriert, dass der Dar-

                                                                                              
liche Arbeitsethos bei, das im deutschen kulturellen Milieuoffenbar 

tief verwurzelt war…“ 
184

 Karl-Jürgen Matz, a. a. O., S. 24. „Dennoch bleibt zumindest für 

den schwäbisch- alemannischen Raum…ein Grundzug unübersehbar 

– der eines auf ökonomischem Pragmatismus und Bodenhaftung 

beruhenden Konservatismus.“ 
185

 Ricarda Strobel: in: Werner Faulstich, Kultur der fünfziger Jahre, 

a. a. O. S. 138 f. 
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gestellte ein tatkräftiger Mann war, der sich gegebenen-

falls durchzusetzen wusste. Allerdings meinte seine 

Tochter dazu, dass sie ihren Vater nicht darin fände, was 

ihr von anderen, die ihrerseits den Firmenbegründer 

kannten, bestätigt wurde. Der Porträtierte sitzt auf einem 

nicht näher definierten Untergrund hinter einem Tisch, 

dessen blanke, furnierte Holzplatte so behandelt wurde, 

dass sie stark glänzt und sich so eine Spiegelung ergibt. 

Sein linker Unterarm ruht darauf. Mit dem Oberkörper 

vollzieht er eine Drehung nach rechts. Obgleich es sich 

hierbei um ein Sitzmotiv handelt, deutet diese Wendung 

Aktivität und innere Unruhe an. Es ist aber auch eine 

Geste, die Menschen beim Aufstehen benützen; während 

des Moments des Abstützens mit dem Unterarm bleiben 

die Finger der betreffenden Hand entspannt.  Die rechte 

Hand liegt auf seiner Hüfte, so dass der Arm angewinkelt 

erscheint. Der Haltung des Oberkörpers entsprechend, ist 

auch das Gesicht dem Betrachter im Dreiviertelprofil 

zugewandt, wobei die blauen Augen direkt auf ihn ge-

richtet sind. Die physiognomischen Details sind nicht 

geschönt. Deutlich wurden das leicht schüttere Haar, die 
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etwas abstehenden Ohren, die Tränensäcke, die vollen 

Wangen und das Doppelkinn wiedergegeben. Die Hände 

sind fest und zupackend. Der Dargestellte trägt einen 

beigefarbenen Anzug, ein weißes Hemd und dazu eine 

rote Krawatte. Der Hintergrund ist auf die Kleidung ab-

gestimmt und neutral. Auffallend ist die körperliche Prä-

senz, die Aktivität und Unternehmensgeist andeutet, die 

leichte Drehung, die wiederum eine aktive Spannung im 

Oberkörper verursacht, ist ein beredtes Zeugnis dieser 

oben genannten Interpretationsmöglichkeit. 

 

Friedrich Mildenberger, 1984, Öl auf Leinwand,  83 x 68 cm, 

Signatur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 61) 

 

Friedrich Mildenberger begründete 1950  eine sehr gut 

florierende Großbäckerei in Backnang, die mittlerweile 

einige Filialen in der Umgebung besitzt. Das Porträt ist 

fast schon opulent. Der Dargestellte sitzt in einem Sessel, 

so dass sogar die Oberschenkel zu sehen sind und natür-

lich auch die Hände. Trotzdem wirkt es auf den ersten 

Blick eher bescheiden, die hölzernen, nicht ganz richtig 

perspektivisch abgebildeten Armlehnen des Sessels sind 
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sehr schlicht, der Hintergrund ist zwar zweigeteilt durch 

die Farben, aber doch nicht näher umrissen und auch die 

Garderobe Friedrich Mildenbergers ist nicht übertrieben 

aufwändig. Es sind eher Feinheiten, die dem Gemälde 

einen eher offiziellen Charakter verleihen, denn vom 

Aufbau würde es sich gut als Firmengemälde eignen. Da 

ist zum einen die durch den Bildausschnitt etwas größere 

Distanz, dann die leicht angespannte Sitzhaltung, die sich 

darin ausdrückt, dass die Beine nebeneinander gestellt 

sind wie auch die Hände auf dem Schoss gefaltet sind, 

und zwar so, dass die rechte Hand wie in die linke hin-

eingesteckt ist. Sie sind fein gezeichnet, alternd und ein 

wenig dicklich. Der sichtbare Körper ist in Dreiviertelpo-

sition  mit der linken Seite zum Betrachter gewandt, der 

Kopf jedoch so gedreht, dass Friedrich Mildenberger den 

Betrachter direkt anblickt. Der Blick wird durch die 

leichte Neigung des Kopfes etwas zurückgenommen. Das 

stark gelichtete braun-grau melierte Haar ist gescheitelt, 

so dass wenigstens ein Teil der Glatze bedeckt ist. Die 

Brille besitzt dem damaligen Geschmack entsprechend, 

große Gläser und wirkt trotz des Goldrandes sportlich. 
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Die Gesichtszüge sind detailgetreu und realistisch wie-

dergegeben. Die kleinen, angewachsenen Ohren ebenso, 

wie das Grübchen in der rechten Wange, das Doppelkinn 

und die starken Mundfalten. Der Ausdruck ist verhalten. 

Der Anzug ist violett-blau-orange-gelblich changierend, 

es sind also die Komplementärfarben, die im Wechsel-

streit liegen. Schön plastisch ist der Faltenwurf des linken 

Ärmels. Dazu wie zu dem weißen Hemd passt die blaue 

orange-weiß gestreifte Krawatte, auch sie ist kein auffal-

lendes Stück, aber keinesfalls altmodisch. Die Art der 

Kleidung hat etwas von schwäbischem Understatement. 

Der Hintergrund ist im Verhältnis 3:2 hell beige, rotbraun 

gehalten, um einen Raum anzudeuten. Durch die Licht-

führung bildimmanent von links kommend, ist die helle 

Seite angestrahlt, während der Rest im Schatten liegt. 

Undeutlich ist der Schatten Friedrich Mildenbergers noch 

zu erkennen, obgleich er bei dieser Nähe zum Hinter-

grund klarer umrissen sein müsste.  

 

Auch die Damenmode zeigte sich konservativ mit der 

Betonung der weiblichen Silhouette: „Die Lust an Mode 
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war nach den Kriegsjahren wieder erwacht....Galt Make-

up um 1950 noch als leicht anrüchig, war es bereits zehn 

Jahre später üblich, täglich Lippenstift zu benutzen...Im 

Vergleich zu heute waren die Kleidungsvorschriften noch 

rigoros.“
186

  Diese bürgerliche Kleiderordnung zeigt sich 

in mehrere Porträts Carl Obenlands aus jenen Jahren, 

auch in jenem von Hanna Kurz. 

 

Hanna Kurz, 1953, Öl auf Leinwand, 81,5 x 66 cm, Signatur 

unten rechts, Privatbesitz (Abb. 62) 

 

Das Porträt von Hanna Kurz strahlt Würde aus. Die Dar-

gestellte sitzt in ganz leichter Aufsicht auf einem Holz-

stuhl mit geschwungener Lehne, der aus dem 19. Jahr-

hundert stammen könnte, allerdings ist zu wenig zu se-

hen, um exakt den Stil – Biedermeier oder Gründerzeit - 

feststellen zu können. Der grünliche neutrale Hintergrund 

passt sich der Kleidung an. Grünes „Jagdkostüm“ mit 

Samtbesätzen am Revers, am weiten Rock und an den 

                                                 
186

 Ricarda Strobel in: Werner Faulstich, Kultur der 50er Jahre a. a. 

O. S. 133f. 
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Manschetten, zu dem sie eine schlichte cremefarbene 

Bluse mit Stehkragen trägt. Auf dem Schoß liegen ihre 

braunen Handschuhe, die zum vornehmen Eindruck bei-

tragen, übereinander, ursprünglich gehörten Handschuhe 

zur Ausstattung eines Adelsporträts, das wird weiter un-

ten besprochen
187

.  Dasselbe Motiv nehmen auch die 

Hände ein, die bis auf einen breiten Ring mit Perle, der 

zu den Ohrsteckern passt, nicht geschmückt sind. Die 

Darstellung der Hände ist sehr fein, deutlich sind die 

Adern und Sehnen zu sehen, so dass die Aufmerksamkeit 

unweigerlich auf sie fällt und sie mit dem Gesicht einen 

zweiten Attraktionsschwerpunkt einnehmen. Diese Geste 

bewirkt aber, dass der Ellbogen eine etwas abgrenzende 

Funktion einnimmt. Die Bildmitte geht durch das Antlitz 

und den Oberkörper, mit dem Grün, das nach Professor 

Max Lüscher, eine erdende Farbe ist
188

,  unterstreicht 

dies die ungemeine Präsenz von Hanna Kurz. Die dun-

kelblonden Haare sind der damaligen Mode entsprechend 

                                                 
187

 s. Beschreibung von Anneliese Schweizer. 

188
 Max Lüscher: Farben – Visualisierte Gefühle, Privatdruck, o. 

Seitenangabe. „Grün, besonders wenn es eher dunkel und bläulich ist 

wie Tannengrün wirkt stabil, fest, beharrend und konstant.“  
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gewellt und kurz. Die braunen Augen starren durch den 

Betrachter hindurch, um den zart geschminkten  Mund 

spielt ein leichtes Lächeln. Dieses Porträt gehört zu je-

nen, die den nunmehr beginnenden Wohlstand im Nach-

kriegsdeutschland ebenso dokumentieren wie das Tradi-

tionsbewusstsein in gutbürgerlichen Kreisen. Es „reprä-

sentiert“, obgleich es für den Privatgebrauch bestimmt 

war.  

 

5.3 Schwäbisches Unternehmertum 

Besonders die beiden angesehenen Murrhardter Familien 

Schweizer und Soehnle ließen mehrere Porträts von sich 

oder ihren Kindern anfertigen. Sie repräsentieren beide 

das schwäbische Unternehmertum, dem Tüfteltalent und 

Traditionsbewusstsein nachgesagt wird. So betont Burk-

hard Riering in seinem Buch über schwäbische Pioniere: 

„Bodenständig waren sie, die schwäbischen Gründer, 

sagt man, fleißig, äußerst sparsam und verschwiegen. 

Und vor allem zäh. Selbstdisziplin besaßen sie, Talent, 

Erfindergeist und einen guten Schuss Bauernschläue.“
189

 

                                                 
189

 Burkhard Riering: Schwäbische Pioniere, Biberach 2012, S. 6. 
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Exemplarisch besprochen werden die Firmengeschichten 

der Waagenfabrik Soehnle, der Lederproduzenten 

Schweizer, beide in Murrhardt ansässig gewesen, und 

von Robert Bosch, der laut Aussage von Carl Obenland 

während seiner Auslandsaufenthalten in London ein 

Tiergemälde, das Kühe auf dem Teurershof bei Schwä-

bisch Hall zeigt,  1934 von ihm bzw. Carl Obenland sen. 

erstanden hat
190

. 

 

In den schriftlichen Firmenporträts wird immer wieder 

die Rechtschaffenheit der Firmengründer betont, die  

keine Spekulanten waren, zu ihrer Belegschaft hielten in 

guten wie in schlechten Tagen und weder Arbeit noch 

Mühe scheuten, ihr Unternehmen durch alle wirtschaftli-

chen Situationen zu führen. So schreibt Peter Steinle über 

den Waagenfabrikanten Wilhelm Soehnle: „Es ist be-

zeichnend für die grundsolide Einstellung Wilhelm 

Soehnles, dass er damals nicht den nahe liegenden Weg 

ging, durch Investitionen auf Kredit mit der Konkurrenz 

                                                 
190

 Es wurde zwar von einem Zeugen ein derartiges Gemälde gese-

hen, doch konnte es nicht mehr eruiert werden.  
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ausstattungsmäßig gleichzuziehen.“
191

 Folkart Schweizer 

zitiert aus einem Brief seiner Großmutter Clara Schwei-

zer über ihren Ehemann Fritz Schweizer: „Spekulieren 

war nicht seine Sache, er baute nicht auf Zufälligkeiten, 

sondern auf Tatsachen. So hatte er…nie Wechsel ausge-

stellt, obwohl damit über die Inflationszeit auch die an-

gesehensten Firmen spekulierten…“
192

 

 

5.4 Porträts von Unternehmern 

 

5.4.1. Robert Bosch 

Robert Bosch war der Sohn des begüterten Wirts und 

Bierbrauers, Servatius Bosch und seiner Frau Maria Mar-

gareta. Geboren wurde er am 23. September 1861 in Al-

beck bei Ulm. Sein Vater gehörte dem Bildungsbürger-

tum an und der Loge der Freimaurer. Die gehobene so-

ziale Stellung drückt sich in dem Umstand aus, dass von 

den Eltern Porträts angefertigt wurden. Die schulischen 

Leistungen Robert Boschs waren jedoch nur mittelmäßig, 

                                                 
191

 Peter Steinle in: 100 Jahre Murrhardter Waagenfabrik, Gebrüder 

Soehnle, S. 25. 
192

 Folkart Schweizer: Aus Tradition für Qualität und Fortschritt, 

Privatdruck 2009, S. 14. 
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deshalb verfolgte der Jugendlich nicht weiter das Ziel 

Zoologe zu werden, sondern lernte den Beruf des Fein-

mechanikers, die Lehre schloss er mit 18 Jahren ab und 

begab sich – wie das damals noch üblich war - auf Wan-

derschaft, jedoch sagte ihm keine der Stellen wirklich zu. 

Daher schrieb er sich für ein Semester an der Techni-

schen Hochschule in Stuttgart ein, doch fehlte es bei ihm 

an dem nötigen theoretischen Grundwissen. Danach reis-

te er für ein Jahr nach Amerika, kehrte aber in erster Li-

nie wegen seiner Verlobten und späteren Ehefrau, Anna 

Kayser, zurück. Auch die endgültige Entscheidung, 1886 

in Stuttgart sein Geschäft zu gründen, lag in dieser Ver-

bindung begründet. Seine Maximen als Unternehmer 

werden von Christof Bosch so beschrieben: „Seinen 

Kunden gegenüber waren ihm zeitlebens höchste Qualität 

und absolute Zuverlässigkeit wichtig. Seinen Mitarbei-

tern brachte er Respekt und Vertrauen entgegen, ermög-

lichte ihnen eine gute Aus- und Weiterbildung und bot 

vorbildliche Arbeitsbedingungen.“
193

 Die damalige wirt-

schaftliche Situation brachte es mit sich, dass der junge 

                                                 
193

Christof Bosch: Robert Bosch, Leben und Werk, Magazin zur 

Bosch-Geschichte, Sonderheft 1, S.11. 
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Unternehmer alle Aufträge annehmen musste und als 

Folge davon eine große Bandbreite an Produkten herstell-

te. Doch legte sich dies nicht in schwarzen Zahlen nieder. 

Trotzdem wurden die Mitarbeiter vorerst nicht entlassen 

und ordnungsgemäß ausgezahlt. Als Chef zeichnete sich 

Robert Bosch dadurch aus, dass er sehr sozial eingestellt 

war - ihm war die umfassende Ausbildung seiner Lehr-

linge ebenso wichtig, wie die Versorgung der Hinterblie-

benen ehemaliger Mitarbeiter - aber auch hohe Anforde-

rungen an seine Belegschaft stellte. Der wirtschaftliche 

Durchbruch gelang ihm mit der Verbesserung des Mag-

netzünders, der bereits von einer Firma in Schorndorf 

hergestellt und an die Firma Deutz in Köln geliefert wur-

de. Robert Bosch war weitsichtig genug, sich eine gute 

Kundschaft im Ausland und in Übersee aufzubauen, doch 

zerstörte der Erste Weltkrieg seinen Absatzmarkt. 1917 

begann der Firmengründer sein Unternehmen umzustruk-

turieren, die Robert Bosch AG wurde gegründet. Den-

noch war der persönliche Einsatz immer noch wichtig, 

denn die ehemaligen Kunden sollten nach dem Krieg 

wieder zurück gewonnen werden. In den zwanziger Jah-
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ren wurde aufgrund der großen Konkurrenz die Produkt-

palette um die Einspritzpumpen für Dieselmotoren erwei-

tert, die Fließbandarbeit eingeführt sowie Firmenfusionen 

angestrebt. Der Ausbruch des Zweiten Weltkrieges ver-

anlasste Robert Bosch, sich aus seinem Unternehmen 

zurückzuziehen. Er starb am 12. März 1942.  

 

Robert Bosch war trotz vieler konservativer Wesenszüge 

sehr aufgeschlossen und unkonventionell. Er interessierte 

sich für Homöopathie und ökologische Landwirtschaft. 

Außerdem war er ein begeisterter Jäger. Auf der anderen 

Seite führte er bereits 1906 den Acht-Stunden-Tag ein, 

aus der Erkenntnis heraus, dass er so nicht nur Lohn spa-

ren konnte, sondern die Arbeiter motivierter waren und 

besser arbeiteten.  Er unterstützte zahlreiche Projekte 

sozialer Natur, war aber auch Neuerungen stets aufge-

schlossen. 1907  - also zu einer Zeit, da die Firma dabei 

war, den Weltmarkt zu erobern -  ließ er seine Töchter 

Margarete und Paula von dem politisch engagierten 

Georg Friedrich Zundel porträtieren. Der Kontakt kam 

über  den Philosophen und Sozialdemokraten Karl Jo-
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hann Kautsky zustande, der im gleichen Haus wie Robert 

Bosch wohnte. „Frau Anna Bosch wünschte ihre heran-

wachsenden Töchter von einem Künstler malen zu lassen, 

dessen Bilder mit lichter Farbigkeit und kräftig-zartem 

Duktus des Pinsels sie auf einer Ausstellung beeindruckt 

hatten. Der Maler war Friedrich Zundel, einer der auch 

organisatorisch führenden Männer des Stuttgarter 

>Künstlerbundes<.“
194

 Zundel heiratete später Paula 

Bosch. Seine Porträts zeichnen sich durch eine flächig- 

nüchterne Malweise aus, alles Überflüssige wird wegge-

lassen.  Die beiden Schwestern  Margarete und Paula 

Bosch
195

 (Abb.63) stehen vor einer grauen Wand und 

tragen eine auffallend schlicht geschnittene Kleidung im 

Stile der Reformkleidung, die Robert Bosch für sich be-

vorzugte, obgleich die stoffliche Qualität besonders bei 

dem hellen Kleid von Paula Bosch edel erscheint. Auch 

ihre Frisuren sind schlicht, Margarete trägt das Haar hin-

ten zu einem Zopfkranz aufgesteckt, Paulas Haar ist zu 

einem Zopf geflochten. Der Bildausschnitt, der beiden 
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 Götz Adriani: Georg Friedrich Zundel, Tübingen 1975, S. 14. 
195

 Georg Friedrich Zundel, Margarete und Paula Bosch, 1907, Öl 

auf Leinwand, ohne Größenangaben, Privatbesitz. 
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bis zu den Hüften geht, zeigt die Schwestern von ihrer 

linken Seite, Margarete hat die Hände hinter dem Rücken 

verschränkt, Paulas linker Arm hängt locker herunter, ihr 

Oberkörper folgt der Drehbewegung ihres Kopfes zum 

Betrachter hin. Beide schauen diesen an, jedoch hat man 

bei Paula den Eindruck, dass sie knapp an ihm vorbei-

blickt, so dass sie etwas schüchtern und introvertiert 

wirkt, während Margaretes Blick kritisch und selbstbe-

wusst erscheint. Die betonte Schlichtheit lässt Rück-

schlüsse auf Bosch selbst zu, dem Kunst als Prestigeob-

jekt in jeglicher Hinsicht nicht wichtig war: „Das Ver-

hältnis von Bosch zu den Arbeiten der bildenden Kunst 

ist nicht ursprünglicher Natur. Dies gefiel ihm und jenes 

nicht; gegenüber ästhetisierenden Werte-Analysen, und 

mochten sie noch so beredt sein, war er mißtrauisch. 

Aber er hatte Sinn für. . . handwerkliches Können und 

redliche Gesinnung, und er war bereit, wo Würdigkeit 

vorlag, zu helfen . . . Sammlertum als solches, sei es vom 

Besitztum, sei es von einem historischen Gruppengefühl 

genährt, lag ihm gänzlich ferne, in jeder Sparte…“
196

   

                                                 
196

 Götz Adriani: a. a. O. S. 14. 
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5.4.2 Die Firma Soehnle, Waagenfabrik 

Die Ursprünge der Firma Soehnle gehen auf Wilhelm 

Friedrich Soehnle (1844-1922) zurück. Im beginnenden 

19. Jahrhundert war die wirtschaftliche Lage im Schwä-

bischen Wald sehr ungünstig, besonders das Handwerk 

hatte unter der beginnenden Industrialisierung zu leiden, 

da die Manufakturen billiger und schneller produzieren 

konnten. Ohne Zusatzverdienst konnte ein Handwerker 

nicht überleben, entweder wurde nebenher noch Land-

wirtschaft betrieben oder man war für die  Gemeinde 

tätig. Ein weiteres Hemmnis waren die schlechten Ver-

kehrsverbindungen, eine Eisenbahnlinie gab es damals 

noch nicht. Dennoch eröffnete Wilhelm Friedrich Soehn-

le 1868 eine Schlossereiwerkstatt. Das notwendige Start-

kapital brachte die Ehefrau Maria Karoline Kugler, eine 

vermögende Bauerntochter in die Ehe. Der hohe Konkur-

renzdruck durch ortsansässige Schlosserwerkstätten for-

cierte  Friedrich Wilhelm Soehnles Entscheidung, Waa-

gen zu produzieren – eine sehr zukunftsträchtige Idee, 

wie sich herausstellen sollte, zumal 1872 der Bau der 

Eisenbahnlinie durch Murrhardt genehmigt wurde und 
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somit eine Anbindung an größere Absatzmärkte möglich 

geworden war. Bereits 1881 werden auf der großen Lan-

desgewerbeausstellung in Stuttgart Produkte Soehnles 

prämiert. Innerhalb kurzer Zeit wurde das Angebot er-

weitert und durch den regelmäßigen Besuch von Messen 

publik gemacht. Dennoch war seine Werkstatt zu klein, 

um mit den führenden Murrhardter Waagenfirmen 

gleichziehen zu können, er wollte jedoch kein Geld für 

Investitionen aufnehmen. Der Lebensstil Soehnles wird 

als sehr bescheiden und sparsam beschrieben, ihm war es 

wichtiger, dass seine sieben Söhne eine gute Ausbildung 

bekamen. Aus Altersgründen übertrug er im Jahre 1910 

seine Werkstatt dem Sohn August (1886-1919). Der Erste 

Weltkrieg beeinträchtige die Fabrikation extrem, denn 

August Soehnle wurde als Waffenmeister eingezogen 

und starb bereits 1919 an den Folgen seines Feldeinsat-

zes. Der jüngere Heinrich (1893- 1978) war wie seine 

Brüder Waagenmechaniker geworden, während  Ernst 

(1895-1954) eine Ausbildung als Kaufmann absolviert 

hatte und so das nötige Know-how mit brachte, mit des-

sen Hilfe die Firma Soehnle später ihre Produkte welt-
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weit verkaufen konnte. „Es war unser ständiges Bestre-

ben, das Geschäft nach soliden Grundsätzen so gut als 

möglich auszubauen und zu vergrößern, nicht des finan-

ziellen Gewinnes wegen, sondern um den von unserem 

Vater in der Waagenfabrikation in fast fünf Jahrzehnten 

mühevoller Arbeit geschaffenen guten Namen zu einem 

führenden Fabrikat im In- und Ausland zu machen.“
197

 

Mit diesen schlichten Worten beschrieben die beiden 

Brüder ihren Geschäftserfolg, der auf konservativen 

Prinzipien beruhte. Trotz vergleichsweise einfachen Pro-

duktionsmitteln gelang es der Firma, sich ständig zu ver-

größern. 1921 wurde mit dem Bau eines Firmengebäudes 

begonnen, das im Laufe der Jahre erweitert und umge-

baut wurde. Selbst in den Jahren der Weltwirtschaftskrise 

wurden keine Arbeiter entlassen, denn dieses Vorgehen 

hätte dem Firmenethos widersprochen. Ernst Soehnle 

hatte bis dato auch im Ausland Absatzmärkte erschlos-

sen, ein Risiko, das sich nun auszahlte. Schließlich ex-

portierte man in knapp dreißig Länder. Bereits 1933 be-

gann der Aufschwung, der bis zum Beginn des Zweiten 
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Weltkrieges anhalten sollte. Im Gegensatz zu vielen an-

deren Firmen wollten die Gebrüder Soehnle nicht auf die 

Rüstungsproduktion umwechseln, sondern stellten nach 

wie vor Waagen her. 1941 wurde eine innerbetriebliche 

Unterstützungskasse eingerichtet, um die ehemaligen 

Mitarbeiter in Härtefällen zu unterstützen und um die 

Rente aufzustocken. Doch mit jedem Kriegsjahr musste 

die Produktion stärker heruntergefahren werden, bis sie 

1945 gänzlich eingestellt wurde. Erst 1949 konnte wieder 

mit Vollgas gestartet werden. Der allgemeine wirtschaft-

liche Aufschwung konnte aber nur  nach einer völligen 

Rationalisierung der Arbeits- und Produktionskonditio-

nen mitgemacht werden. 1954 – nach dem Tod Ernst 

Soehnles wurde die Firma von Walter Soehnle (1925-

2008) und Dr. Karl Soehnle (*1931) weitergeführt, später 

an den Sohn bzw. Neffen, Armin Soehnle (*1955) über-

geben. Im Jahr 2001 wurde die Firma von dem Unter-

nehmen  Leifheit übernommen. Bis heute werden Waa-

gen unter dem Namen Soehnle produziert. 
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Heinrich Soehnle, 1973, Öl auf Pressspann, 78,4 x 57,5 cm, 

Signatur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 64) 

 

Heinrich Soehnle ließ sich im Landhausstil darstellen. 

Das ist insofern interessant, als er kein Jäger war. Der 

Landhaus- bzw. modifizierte Trachtenstil steht für Tradi-

tionsbewusstsein, Wertschätzung der bürgerlichen Tu-

genden, Heimatverbundenheit. Wie bereits erläutert, war 

das Jagdrecht die letzte Bastion der adligen Rechte. Inso-

fern adaptierte das Bürgertum auch hier den Kanon des 

zweiten Standes. Somit ist dieses Bildnis ein zweifacher 

Rekurs auf dessen Lebensstil.  

 

Carl Obenland hat Heinrich Soehnle zweimal gemalt. 

Beim ersten Versuch war er nicht zufrieden und erklärte, 

dass er ein neues Porträt anfangen müsse, schloss dann 

zuerst das zweite Bildnis ab und dann dieses.  

 

Der Fabrikant sitzt frontal zum Betrachter, zumindest zu 

98 Prozent, eine minimale Drehbewegung lockert die 

Frontalität und Massigkeit auf.  Der schon betagte Herr 

trägt einen grünen Janker, dessen Einsteckbrusttaschen 
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durch dunkelgrüne Paspeln markiert sind. Er wirkt tradi-

tionell und gemütlich-leger zugleich. Allerdings ist eine 

Tracht auch bei festlichen Anlässen angebracht. Der Jan-

ker ist jedoch zwanglos geöffnet. Aber nur scheinbar, 

denn darunter verbirgt sich eine ebenfalls grüne Weste, 

zu der der Porträtierte ein weißes Hemd und eine braun-

rote Krawatte trägt. Insofern könnte das Bildnis auch als 

offizielles Gemälde durchgehen. Beide Oberarme sind zu 

sehen, aber nicht die Hände. Das noch recht volle, er-

graute wellige Haar ist links gescheitelt. Die Koteletten 

sind für die damalige Zeit – den siebziger Jahren - sehr 

gemäßigt. Das Brillengestell entspricht der Mode der 

Sechziger. Metall, dessen oberer Rahmen braun ist, wäh-

rend die Rundungen in Messing gehalten sind. Auch der 

Schnurrbart bzw. Schnauzer ist altmodisch, so trugen ihn 

damals die älteren Herren. Die Gesichtszüge sind sehr 

wirklichkeitsgetreu wiedergegeben, sie strahlen eine gro-

ße Lebendigkeit aus. Der Hintergrund ist – Bezug neh-

mend auf die Kleidung - in Schilfgrün gehalten. Rechts 

hinter dem Dargestellten jedoch hinterfängt ein Schatten 
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in der Komplementärfarbe Rot den Kopf.  Der Raum 

zwischen Scheitel und Rahmen ist relativ hoch.     

 

Heinrich Soehnle, 1973, Öl auf Leinwand, 86,6 x 56,6, Signa-

tur unten links, Privatbesitz 198 (Abb. 65) 

 

Bei dem zweiten – offiziellen – Gemälde sitzt Heinrich 

Soehnle in Dreiviertelposition mit der rechten Schulter 

dem Betrachter zugewandt, die dermaßen betont ist, dass 

diese Geste etwas Distinguiertes hat, zumal der ganze 

Oberkörper mit dem dunkelkhakifarbenen Jackett block-

haft wirkt. Überhaupt ist der Pinselstrich hier sehr flächig 

und summarisch. Der Anzug ist trotz seiner Farbe kein 

Trachtenanzug, sondern ein – modern ausgedrückt -  Bu-

sinessanzug. Dazu trägt Heinrich Soehnle ein weißes 

Hemd eine grüne Krawatte Ton in Ton zum Jackett. Sei-

nen Kopf hat er gleichfalls in Dreiviertelposition zum 

Betrachter gewendet, er schaut ihn auch an, aber die Dre-

hung bewirkt, dass der Blick etwas gezwungen wirkt, 

                                                 
198

 Maße sehr ungenau, konnte aufgrund der Hängung nicht besser 

gemessen werden. Auf dem Foto wurde es oben beschnitten wegen 

des Blitzreflexes.  
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weil die Pupille am äußeren Augenwinkel angelangt ist 

und der dunkle obere Brillenrand den Eindruck verstärkt. 

Der Porträtierte wirkt zwar nicht abweisend, aber weni-

ger zugänglich wie beim ersten Bildnis. Diese Distanz 

allerdings unterstreicht eine öffentliche Porträtauffas-

sung. Ansonsten ist das Gesicht fast identisch, was natür-

lich auch das malerische Vermögen Carl Obenlands do-

kumentiert. Die Lichtführung ist „klassisch“: Die dem 

Betrachtenden zugewandte Seite ist angestrahlt, die ab-

gewandte verschattet, der diffuse  Lichtrand macht die 

Profilzone plastischer. Lediglich die Haare sind weniger 

weich wieder gegeben und eine Spur dunkler. Der Hin-

tergrund ist ähnlich wie beim ersten Porträt gehalten: 

grünlich und rechts hinter dem Dargestellten braunrot.  

 

5.4.3 Die fünf Geschwister Soehnle 

Carl Obenland malte alle fünf Geschwister Soehnle (ihre 

Eltern Walter und Annemarie  ließen sich nicht porträtie-

ren), und zwar die ältesten als Teenager und die zwei 

jüngeren als Kinder, so dass die feinen Nuancierungen 

der Haltungen mehr noch als bei den Erwachsenenport-
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räts Charakterstudien gleichkommen. Bei Kinderporträts 

gilt es noch mehr als bei den Erwachsenen, den Moment 

der Zeit – hier des Heranwachsens, festzuhalten. 

 

Armin Soehnle, 1968, Öl auf Leinwand, 68,2 x 50,4 cm, Signa-

tur unten links, Privatbesitz (Abb. 66) 

 

Armin Soehnle war zum Zeitpunkt des Porträtierens 13 

Jahre alt, nur wenig älter als sein Bruder Ekhard. Doch 

erscheint er in diesem Hüftstück viel lockerer und lege-

rer. Der Junge sitzt sehr lässig auf einer nicht näher be-

zeichneten Unterlage, so dass der Oberkörper in Dreivier-

telposition dem Betrachter zugewandt ist, der Kopf  führt 

diese Drehung noch ein Stückchen weiter aus. Er trägt 

eine beigefarbene Hose, dazu einen braunen Gürtel, des-

sen Ende etwas  herunterhängt. Den Daumen der linken 

Hand hat er hinter dem Gürtel eingehakt, der Zeigefinger 

umgreift ihn, eine lässige Geste wie in  „Westernmanier“. 

Der rechte Arm hängt leicht angewinkelt herunter und ist 

fast cezannesk zu lang, anatomisch nicht ganz korrekt 

und eher skizzenhaft ausgeführt. Das ist eindeutig Carl 

Obenlands Schwachstelle, denn es zeigte sich in mehre-
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ren Porträts, dass die Arme nicht in der Proportion stim-

mig sind. Dazu trägt der Knabe ein hellblaues Hemd und 

eine graublaue Windjacke, wie man damals den Blouson 

noch nannte, mit umgeschlagenen Kragen statt Stehkra-

gen. Ein Blouson schlägt viele Falten und gehört zur 

Freizeitkleidung. Gerhard Bodura trägt in dem ein Jahr 

später gemalten Bildnis ein ähnliches Kleidungsstück. 

Trotz des bürgerlichen Kurzhaarschnitts, der ihn als Sohn 

aus gutem Hause ausweist, wirkt er seinem Alter gemäß 

jugendlich flott. Armin Soehnle blickt sein Gegenüber 

nicht an, sondern an ihm vorbei. Das junge Gesicht ist 

ernst, denn er ist in der Geschwisterfolge der „große Bru-

der“. Der Hintergrund spiegelt in seinem beigeblauroten 

Tönen die Farbe der Hose wieder, ist reine Folie und kei-

ne räumliche Angabe. 

 

Betina Soehnle, 1969, Öl auf Leinwand, 69 x 50,2 cm,  Signa-

tur unten rechts, Privatbesitz  (Abb. 67) 

 

Die damals Dreizehnjährige sitzt vor einem räumlichen 

Hintergrund ähnlich in den Farben wie bei ihrem Bruder 

Armin, links hinter ihr zeichnet sich eine rötliche Fläche 
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ab, deren ungerader Rand an einen Vorhang denken lässt. 

Das Motiv des Vorhangs findet sich zum Beispiel bei 

Emma Reber (Abb. 109, besprochen S. 131). Betina 

Soehnle sitzt auf einem bunten Sitzmöbel, vermutlich ein 

breiter Sessel. Es ist ebenfalls ein Hüftstück, beide Arme 

sind zu sehen. Damals waren schmal geschnittene Samt-

kleider Mode für Teenager. Das Kleid des Mädchens ist 

mittelblau mit kurzen Ärmeln und einem Rundhalsschnitt 

mit Paspel. Die stoffliche Qualität des Samtes ist gut her-

ausgearbeitet, besonders dann, wenn er im Licht heller 

erscheint als die Grundfarbe. Betina ist in Dreiviertelpo-

sition dem Betrachter zugewendet, der Kopf geht in die 

gleiche Richtung, so dass sie den Betrachter nicht an-

schaut. Mit der linken Hand stützt sie sich auf die Unter-

lage, mit der rechten leicht abgewinkelten Hand hält sie 

einen orangefarbenen, selbst bestickten Turnschuhbeutel 

auf ihrem Schoss, und zwar nicht in der Mitte, sondern 

mehr auf dem linken Oberschenkel, so dass er seitlich 

herunterhängt. Der Maler bat sie darum als Komplemen-

tärkontrast zum Kleid, zusammen mit dem Vorhang. 

Beide Farben tauchen dann im Hintergrund auf. Um den 
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Hals trägt sie eine lange Silberkette, ein Silberanhänger 

mit rotem Stein, eventuell einem Granat oder eine Koral-

le daran hängend. Das glatte, dunkelblonde, braun wir-

kende Haar ist halblang und rechts gescheitelt. Der Aus-

druck des Mädchengesichtes wirkt ernst. Durch den 

nachdenklichen Blick erschließt sich das Gesicht dem 

Betrachter nicht. Es wirkt weder kindlich, noch erwach-

sen, eben im Zwischenstadium eines Teenagers befind-

lich.   

 

Ekhard Soehnle, 1970, Öl auf Leinwand, 60,5 x 51,4 cm, Signa-

tur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 68) 

 

Der Junge war zum Zeitpunkt der Sitzungen zwölf Jahre 

alt. Das passende Alter für virtuelle Entdeckungsfahrten 

und Chemiekastenexperimente.  Seine Haltung drückt 

dies deutlich aus: Ekhard Soehnle sitzt vor einem rötli-

chen Hintergrund, der eindeutig ein Zimmer darstellt, da 

im linken Bildgrund eine Ecke erscheint. Die Sitzgele-

genheit ist nicht näher umrissen, seine beiden Arme lie-

gen auf einer Tischkante verschränkt,  das Motiv des Ti-

sches erscheint selten in Carl Obenlands Werk, z. B. bei 
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Willi Weidle. Er ist gleichsam Barriere und Aktionsraum, 

denn das Vorbeugen deutet Interesse und Aktivität an. 

Der Oberkörper ist leicht vorgeneigt, so liegt das Ge-

wicht in den aufgelegten Unterarmen. Diese Haltung lässt 

aufgrund der Vorwärtsbewegung Neugierde und Aufge-

schlossenheit erkennen. Obgleich er leicht nach links 

gedreht ist und auch der Kopf nicht ganz frontal den Be-

trachter anschaut, blickt der Heranwachsende diesem in 

die Augen, bei ganz genauem Hinsehen ist zu erkennen, 

dass er ihn nicht unbedingt wahrnimmt, sondern gleich-

sam hindurch sieht. Deshalb wird der erste extrovertierte 

Eindruck relativiert. Der Junge erscheint nun eher intro-

vertiert und das Übereinander kreuzen der Arme bedeutet 

in der Körpersprache, dass man sich verschließt.  Die 

Kleidung ist sehr bürgerlich. Ein weißer Rollkragenpul-

lover, damals ganz modern und eine grüne, trachtenähn-

liche Jacke. Das braune Haar ist frisch geschnitten. Das 

jugendliche Gesicht drückt  Intelligenz und Reife aus, es 

ist alles andere als ein Durchschnittsgesicht. 
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Annette Soehnle, 1969, Öl auf Leinwand, 56,2 x 43,4 cm, Sig-

natur unten links, Privatbesitz (Abb. 69) 

 

Annette Soehnle war zu diesem Zeitpunkt sieben Jahre 

alt, also noch ein richtiges Kind. Von seiner Tochter 

Constanze hat der Maler ein ähnliches Bildnis im Alter 

von fünf angefertigt (Abb. 70)
199

. Beide betonen das 

Moment des Niedlichen, Mädchenhaften. Während 

Constanze im Profil erscheint und ihren Rücken in Drei-

viertelposition mit der linken Schulter dem Betrachter 

zuwendet, ist es bei Annette Soehnle gerade umgedreht. 

Beide Gemälde weisen in Haltung und Gestus eine Ähn-

lichkeit mit dem Bildnis der Irène Cahen d´ Anvers von 

Auguste Renoir (Abb. 71)
200

 auf, das Götz Adriani zu 

den „gelungensten Porträtschöpfungen zählt“
201

. Wohl 

deshalb, weil es sehr lieblich ist und noch das Kindchen-

schema beinhaltet. Annettes Oberkörper ist bei dem 

Hüftstück von der rechten Seite zu sehen, der Kopf er-

                                                 
199

 Carl Obenland, Constanze Obenland, Tochter des Künstlers, 

1957, Öl auf Leinwand,  48 x 33, 5 cm, Signatur unten rechts, Pri-

vatbesitz. 
200

 Auguste Renoir, Bildnis der Irène Cahen d´Anvers, 1880, Öl auf 

Leinwand, 64 x 54 cm, E. G. Bührle, Zürich. 
201

 Götz Adriani: Renoir, Tübingen 1996, S. 210. 
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scheint in Dreiviertelansicht. Diese leichte Variante än-

dert den Eindruck. Constanze wirkt unerreichbarer, noch 

mehr – da jünger - in ihrer kindlichen Sphäre verhaftet 

wie Annette, doch da ihr Blick aus braunen Augen in 

unbestimmte Ferne geht, ähnlich wie bei ihrer Schwester 

Betina, da der Ausdruck der kindlichen Gesichtszüge 

ernst ist, entzieht sie sich ebenfalls der Erwachsenenwelt. 

Das Mädchen sitzt auf einer nicht dargestellten Unterla-

ge, und zwar so, dass ihr Schoß noch zu sehen ist. Er 

wirkt etwas überlang, d. h. die Oberschenkel sind dem 

Alter entsprechend etwas zu lang gemalt. Sie trägt ein 

rotes Dirndl mit blauem Blümchenmuster und eine pas-

send blaue Schürze dazu. Darunter ein weißes schlichtes 

Blüschen mit langen Ärmeln. Das Dirndl ist nicht nur ein 

traditionelles Kleid, es kann auch als Festkleid getragen 

werden und war damals eher etwas wie ein Sonntags-

kleidchen, auf jeden Fall keines, dass man einfach zum 

Spielen anzog. Die langen, gelockten, braune Haare sind 

in einem Pferdeschwanz mit blauer Schleife zusammen-

gefasst und fallen den Rücken hinunter. Auch das wirkt 

niedlich und süß, wie der kurze Pony. Der Raum ist mit-
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hilfe eines weißlichen Kubus´ in der rechten Ecke ange-

geben. Der Hintergrund - zwar in etwas kräftigeren Rot-

blautönen passend zum Kleidchen gehalten - ist derselbe 

wie bei den Geschwisterbildnissen. 

 

Constanze trägt ebenfalls ein rotes Schürzenkleidchen, 

die lockigen Haare, die hier dunkelblond erscheinen, zu 

einem Pferdeschwanz gebunden. Es ist gleichfalls ein 

Hüftstück in sitzender Position, so dass der Rock und der 

Schoss zu sehen sind. Beide Mädchen haben jeweils ihre 

Hände darauf gelegt, schauen lediglich in die andere 

Richtung. Auch bei der Tochter des Malers ist der Raum 

mithilfe eines Gegenstandes, hier eher flach und recht-

eckig, angedeutet, so dass es wahrscheinlich ist, dass Carl 

Obenland diese Version eines Mädchenbildnisses zur 

Vorlage genommen hat.  

 

Frank Soehnle, 1970, Öl auf Leinwand, 58, x 46,2 cm, Signatur 

unten  rechts, Privatbesitz (Abb. 72) 

 

Der kleine Frank war genauso alt wie seine Schwester 

Annette als dieses Gemälde entstand. Er sitzt auf einer 



254 

 

nicht näher definierten Unterlage. Oberkörper und Ge-

sicht sind dem Betrachter voll zugewandt, aber da er 

noch klein ist, blickt er durch den Betrachter durch und 

sitzt altersbedingt etwas zusammengekauert. Ein Kind 

kann nicht von selbst so viel Rückgrat besitzen, dass es 

gerade sitzt.  Mit der linken Hand stützt er sich auf der 

Unterlage ab, obgleich sie nicht zu sehen ist, man kann 

das aus der Haltung schließen. Über den rechten Unter-

arm ist die graue Sportjacke mit einem weißen und roten 

Streifen geschlungen, die etwas zu groß geratene und  

verunglückte rechte Hand – und das, obwohl Obenland in 

seinen frühen Jahren das Metier des Händemalens be-

herrschte - liegt auf dem linken Oberschenkel, der in ei-

ner grauen Hose steckt. Da kindliche Haut glatt ist, fal-

tenlos, wurde das Licht fast frontal geführt, denn es 

musste ja nicht groß modelliert, sondern weich wiederge-

geben werden. Lediglich der rechte Gesichtsrand ist et-

was verschattet. Die braunen Haare sind ganz kurz ge-

schnitten, die Wangen rotbackig.  Passend zum Jäckchen 

trägt der Bub einen weißen Kurzarmpulli mit blauen und 

weißen Streifen. Die Faltenführung und Weißschattie-
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rungen sind jedoch wieder sehr gelungen und werden 

durch Blau- und Rosatöne hervorgerufen. Der Hinter-

grund ist in kühlen  und hellen Blautönen gehalten, ein 

Boden wird angedeutet, ebenso wie ein Schatten, der 

nicht unbedingt mit der Lichtführung übereinstimmt  

 

Karl Soehnle, 1980, Öl auf Pressspann, 75,5 x 58,2 cm, Signa-

tur unten  links, Privatbesitz (Abb. 73) 

 

Dieses Porträt entstand im selben Jahr wie jenes von Lina 

Losch  und weist gleichfalls den starken türkisblauen 

Hintergrund auf. Im Gegensatz zum Porträt seiner Frau 

ist es auffallend bunt. Der Waagenfabrikant Dr. Karl 

Soehnle trägt ein gelbliches Jackett, das als Komplemen-

tärkontrast verstanden werden kann. Dazu ein weißes 

Hemd und eine Krawatte in Blautönen, über die zwei 

Diagonalstreifen verlaufen. Die Drehung von Kopf und 

Oberkörper ist bei diesem Brustbildnis gegenläufig, so 

dass eine gewisse Spannung entsteht, die Aktivität impli-

ziert. Auch die gerade Sitzhaltung zeigt Charakter. 

Gleichzeitig eignet dem Porträt etwas Legeres, so ist das 

Jackett offen, dadurch wird der strenge Schnitt gemildert, 
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auch schlagen die Ärmel viele Falten, ein weiteres wei-

ches, lässiges Moment. Es sieht so aus, als hätte der Dar-

gestellte seine Hände in den Jackentaschen vergraben - 

Jahre zuvor noch eine doch etwas unangebrachte, wenn 

nicht gar unhöfliche Geste. Sein Kopf ist nach links ge-

dreht, leicht geneigt, so dass der Blick aus braunen Au-

gen leicht nach unten in die Ferne geht. Der Betrachter 

bleibt definitiv außen vor. Das etwas gelichtete, von 

grauen Strähnen durchflutete, aschblonde Haar ist nach 

hinten gekämmt und betont die hohe Stirn. Sie wird auch 

durch die Lichtführung hervorgehoben: Das von links 

kommende Licht strahlt die dem Gegenüber zugewandte 

Seite an und spiegelt sich besonders an der rechten Stirn-

seite wider, die linke Gesichtshälfte ist ziemlich verschat-

tet, hier modelliert der Schatten den Stirnknochen. Die 

Koteletten an der Seite sind für die damalige Zeit etwas 

zu breit, der Dargestellte ist unabhängig von modischen 

Strömungen. Die schmalen, geschlossenen Lippen und 

das kantige Kinn wirken nicht nur leicht distanziert, sie 

deuten auch einen klaren Willen an.  
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Das Bildnis beinhaltet offizielle wie auch private Ele-

mente. Auf einem hochoffiziellen Konterfei hätte das 

Jackett straffer sitzen müssen. Seine Farbe ist nicht wirk-

lich geschäftsmäßig. Andererseits ist es keine Freizeit-

kleidung und auch die ernste Mimik minimiert das pri-

vate Moment.  

 

Brigitte Soehnle, 1981, 77,5 x 58,5 cm, Mischtechnik auf Press-

spann, Signatur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 74) 

 

Bei diesem Porträt bestimmte Carl Obenland die Garde-

robe und die Sitzposition. Die Porträtierte selbst meinte 

zu ihrem Bildnis, dass sie sich längst nicht als „femme 

oseyante bzw. spectaculaire“ empfände, sondern als viel 

zurückhaltender und sensibler. Der Maler wollte nach 

eigenen Angaben ein Bildnis malen, bei dem die Porträ-

tierte einen Pelzkragen tragen sollte. So entstand ein ein-

drucksvolles Werk. Die Gattin von Dr. Karl Soehnle sitzt 

auf einem nicht näher definierten Untergrund sehr auf-

recht. Die linke Hand ruht auf ihrem Oberschenkel, die 

rechte hat sie demonstrativ auf die Hüfte gelegt. Diese 

Geste verweist auf ein resolutes, zielbewusstes Handeln 
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hin und ist laut Norbert Schneider eine absolute Herr-

schergebärde.
202

 Der Oberkörper ist sehr gerade und 

wirkt durch den Pelz etwas nach vorne durchgedrückt, 

eine Haltung, die Selbstbewusstsein demonstriert. Im 

Gegensatz zu den meisten Damenporträts von Carl Oben-

land liegt hier eine Körperspannung vor. Der Blick aus 

blauen Augen ist direkt auf den Betrachter gerichtet. Die 

blonden Haare sind in der Mitte gescheitelt und halblang, 

die gebogenen Augenbrauen sorgfältig façonniert, der 

Mund zart lachsrosa geschminkt. Bis auf den Ehering 

verzichtet die Porträtierte auf Schmuck. Die Kleidung ist 

im Landhausstil gehalten, zu einer weißen Bluse mit an-

gedeutetem Rüschenkragen und -manschetten trägt sie 

einen Tweedrock in Beige und eine braun-grau-

gemusterte Jacke mit weiten Ärmeln, die in langen Man-

schetten zusammengefasst sind. Das Kleidungsstück je-

doch, das am meisten hervorsticht, ist der ungefärbte 

Fuchskragen, der Brigitte Soehnle etwas Majestätisches 

verleiht, zumal Pelz, ganz besonders der Hermelin eine 

                                                 
202

 Norbert Schneider: Porträtmalerei, Köln 1994, S. 130. „So ist die 

in die Hüfte gestützte Hand – was noch deutlicher bei der Imitation 

eines solchen Gestus durch einen Bürgerlichen…zum Ausdruck 

kommt – eine aufs Imponieren angelegte Herrschaftsgebärde.“  
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Machtinsignie war. Insgesamt erinnert diese Darstellung 

an die Gemälde von Lenbachs, z. B. bei Lily Merk (Abb. 

75).
203

 Zwar gibt es gravierende Unterschiede, so steht 

Lily Merk, hat den Kopf nicht so weit dem Betrachter 

zugewandt und schaut deswegen sehr angestrengt in sei-

ne Richtung. Das ausschlaggebende Moment ist jedoch 

der durchgedrückte Oberkörper, Lily Merk verschränkt, 

um diese dominante Haltung zu begründen, die Arme auf 

dem Rücken. Auffallend ist, dass der Pinselstrich Carl 

Obenlands viel nervöser wirkt als bei Porträts aus frühe-

ren Dekaden, fast mit dem Oskar Kokoschkas vergleich-

bar. Wenngleich nicht von einem „nervösen Zeitalter“ in 

den Achtzigern des 20. Jahrhundert gesprochen werden 

kann, dann doch von einem, das mobiler und schneller 

geworden ist. 

 

 

 

                                                 
203

 Franz von Lenbach, Lily Merk, 1902, Öl auf Leinwand, 130,5 x 

97 cm. Dieses Gemälde aus der Provenienz von Mary Heilmann-

Stuck stammend, wurde am 28. 10. 2006 im Internet verkauft.  
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Antje Soehnle, Öl auf Leinwand, 1985, 61,5 x 48,5 cm,  Signa-

tur unten links,  Privatbesitz (Abb. 76) 

 

Antje Soehnle ist die Tochter von Karl und Brigitte 

Soehnle. Alle Mitglieder der Familie haben sich porträ-

tieren lassen. Zwischen dem Porträt der Mutter und der 

Tochter besteht eine kompositorische Ähnlichkeit. Antje 

Soehnle sitzt wie ihre Mutter auf einem nicht erkennba-

ren Untergrund. Der rechte Oberschenkel, auf den sie 

ihren rechten Unterarm gelegt hat, bildet den unteren 

Bildabschluss. Interessant ist, dass dem Ellbogen eine 

„gewichtige“ Rolle zugestanden wird, durch das weit 

fallende gelbliche Sweatshirt mit weiten Ärmeln wehrt er 

den Betrachter gleichsam ab, schafft Distanz. Den unter-

schiedlichen Positionen des Ellbogens wurden unter-

schiedliche Deutungen unterlegt.
204

 Der vom Bildaus-

schnitt angeschnittene Oberkörper, der gleichfalls von 

seiner rechten Seite zu sehen ist, ist leicht gedreht, damit 

                                                 
204

 Lubomír Konečnŷ: in: Rudolf II. und Prag. Hrg. von der Verwal-

tung der Prager Burg, Prag, London, Mailand 1997, S. 112. „Es ist 

der sog.>Renaissance-Ellbogen<, den Joaneath Spicer in ihrer bril-

lanten Studien unlängst als für die frühe Neuzeit typische Geste des 

selbstbewussten Individuums, das sich so gegenüber seiner Umwelt 

abgrenzt, interpretierte.“  
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er mehr Volumen und Sein bekommt. Die Haltung ist 

lässig, der Rücken ist leicht gekrümmt, der sichtbare Arm 

ruht vollkommen entspannt auf seiner Unterlage. Sie – 

die Haltung – passt so zu der legeren Kleidung: Sweat-

shirt und graublaue Hose oder graublauer Rock, wobei es 

sich auch um Jeansstoff handeln könnte. Jahrzehnte zu-

vor wäre eine solche Kleidung für ein Porträt nicht statt-

haft gewesen. Der Kopf ist dem Betrachter im Dreivier-

telprofil zugewandt, so dass der Blick aus blauen Augen 

unbestimmt in die Ferne geht. Zusammen mit dem Ellbo-

gen wird so eine unsichtbare Barriere zwischen der 

Porträtierten und dem Betrachter geschaffen. Das rötli-

che, ganz natürlich fallende Haar ist schulterlang, links 

gescheitelt, ein duftiger Pony ziert die Stirn. Die Augen-

brauen sind façonniert, ansonsten ist das Make-up sehr 

zart, lediglich ein Kajalstrich am unteren Augenrand ist 

definitiv auszumachen. Der feine, fast nervöse Pinsel-

strich im Bereich des Gesichts wirkt so, als wolle der 

Maler das noch Ungeschaffene, das noch nicht Erlebte 

ausdrücken und die noch nicht völlig abgeschlossene 

Entwicklung zum Erwachsensein.  
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Zum verhaltenen Ausdruck des Gesichts passt der stein-

farbene, d. h. in grau-moosgrün gehaltene, nicht näher 

umrissene Hintergrund, auf dem sich lediglich die An-

deutung des Schattens der Dargestellten abzeichnet. Im 

Gegensatz zum „pompösen“ Auftritt der Mutter, wirkt 

dieses Gemälde sehr dezent, sehr zurückhaltend in der 

Aussage. Allerdings ist diese darin gespiegelte Natür-

lichkeit ein Attribut, das sich die Jugend leisten kann. 

Dennoch, die lässige Kleidung ist erst durch den gesell-

schaftlichen Wandel in den sechziger Jahren porträtwür-

dig geworden. 

 

Katja Soehnle, 1985, Öl auf Pressspann, ca. 66,3 x 55 cm Sig-

natur unten rechts,  Privatbesitz205 (Abb. 77)  

 

 Antjes Schwester ist ein weiteres Beispiel für die gelo-

ckerte Einstellung zu Porträts, denn ihre Kleidung ist 

gleichfalls sehr schlicht und sportlich, fernab des Sonn-

tagsstaates, der früher für einen solchen wichtigen gesell-

schaftlichen Anlass getragen wurde. Katja sitzt auf die-
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 Konnte aufgrund der Hängung nicht genau gemessen werden.  
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sem Brustbildnis auf einem weißlichen Untergrund, der 

nicht wirklich definiert, sondern lediglich angedeutet ist. 

Er ähnelt jenem auf den Bildnissen Hartmann und Wolf-

ram Widmaier, da im Malatelier entstanden. Der Ober-

körper ist in verlorener Dreiviertelposition zum Betrach-

ter gewendet, sie jedoch blickt mit ihren blauen Augen 

gerade aus, ohne ihn zu beachten. Ihre Körperhaltung ist 

dementsprechend abwehrend, was nicht nur durch das 

flamingofarbene Sweatshirt, das sie über einem himbeer-

farbenen T-Shirt mit weißem Stehkragen trägt, und das 

überweit und somit gleichsam Schutz bietend wirkt, sie 

verschränkt zudem ihre Arme. Auch dies ist eine „in sich 

eingesponnene“ Geste. Die Hände sind allerdings nicht 

zu sehen, lediglich das Handgelenk des linken Armes. 

Der Faltenwurf des Stoffes ist mit groben Pinselstrichen 

in flamingofarben und blau-weiß dargestellt. Der in dem 

weiten Ärmel steckende linke Arm ist nicht hundertpro-

zentig stimmig mit dem Ausschnitt des Handgelenks ge-

malt. Die dunkelblonden Haare sind nicht ganz kurz, aber 

auch nicht mittellang, sondern seitlich gescheitelt, nicht 

durch gestuft, das lange Deckhaar wird übers Ohr nach 
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hinten gekämmt. Das von bildimmanent links einfallende 

Licht gibt dem Haar einen matten Glanz, der durch die  

Farbabstufungen, Ocker, blau-grün und rot hervorgerufen 

wird. Die dem Betrachter zugewandte Gesichtsseite des 

leicht geneigten Kopfes wird voll angestrahlt, die abge-

wandte Seite jedoch ist dadurch wenig verschattet. Die 

Augenbrauen sind façonniert, das Gesicht ist jedoch nicht 

geschminkt. Insgesamt macht die junge Frau einen ganz 

natürlichen, sportiven Eindruck, sie trägt lediglich eine 

weiße Perle im Ohr. Der Hintergrund ist bis auf eine 

rechteckig weißliche Stelle links hinter ihr in gleichmä-

ßigen petrolfarbenen-gelblichen Abschattierungen gehal-

ten. Insgesamt ist das Gemälde sehr schlicht, wirkt aber 

aufgrund der sparsamen Inszenierung aus sich heraus 

 

Marianne Widmaier, 1980, 77,8 x 53,3 cm, Öl auf Pressspann, 

nicht signiert, Privatbesitz  (Abb. 78) 

 

Marianne Widmaier war die Tochter Heinrich Soehnles. 

Obgleich sie eine sehr selbstständige und karitativ einge-

stellte Frau und ehemalige Fliegerin war, zeigt der Maler 

trotz Standmotiv ein ganz anderes Bild von ihr. So ist die 
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Kleidung - auch farblich - zurückhaltend und konserva-

tiv. Marianne Widmaier trägt zu einem grauen Rock ei-

nen schwarzen Rollkragenpullover und darüber,  auf 

Wunsch des Malers, ein blaues Schultertuch mit Blüm-

chenmuster. Obgleich die siebziger Jahre von der alterna-

tiven Welle gekennzeichnet waren und damals auch 

Schultertücher Mode, wirkt die Kleidung etwas anti-

quiert. Stilecht dazu ist das einzige Schmuckstück, das 

getragen wird, ein herzförmiges Goldmedaillon an einer 

Goldkette. Die Dargestellte steht mit dem Körper in 

Dreiviertelposition nach links gedreht, der Kopf aller-

dings ist fast en face dem Betrachter zugewandt. Die na-

turroten Haare sind trotz ihrer Kürze sehr feminin ge-

schnitten. Die grauen Augen blicken den Betrachter di-

rekt an, doch die Handhaltung ist introvertiert: die Rechte 

hält das Schultertuch und wird von der Linken unter-

stützt. Der Hintergrund ist neutral, doch zeichnet sich 

links vom Bildsujet der Schatten ab, so dass es sehr nahe 

davor stehen muss.  
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Herwig Widmaier,1983, Öl auf Leinwand, 60 x 43 cm, Signa-

tur unten links, Privatbesitz (Abb. 79)  

 

Herwig Widmaier nimmt eine interessante Haltung ein, 

einerseits sitzt er leger auf einem einfachen weißen Stuhl, 

dessen Rückenlehne ansatzweise zu erkennen ist, ande-

rerseits hält er seine Arme verschränkt, eine Geste, die 

der Maler von seinen Modellen selten hat einnehmen 

lassen. Sie bezieht sich indirekt auf jene seiner Ehefrau; 

während sie sich in das Tuch hüllt, verschränkt er die 

Arme. Auffallend ist die Raumangabe. Rechts im Hinter-

grund zeichnet sich ein Fenster ab, auch der (Teppich-) 

Boden ist deutlich sichtbar. Herwig Widmaier sitzt etwas 

manieristisch verdreht auf dem Stuhl. Die Beine sind 

leicht gegenläufig zum Oberkörper und der Kopf geht 

noch ein Stückchen weiter, so dass er schon wieder etwas 

in die andere Richtung, d. h. vom Bildsujet gesehen, nach 

rechts zeigt. Folgerichtig ist das linke Ohr ganz, das rech-

te nur andeutungsweise wiedergegeben. Analog zu der 

etwas verschlossenen Geste der verschränkten Arme 

schauen die Augen am Betrachter vorbei. Das modische 

Erscheinungsbild ist obligatorisch: Anzug, damals abge-
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wandelt in Sakko und Hose, hier dunkelblau und dunkel-

grau, weißes Hemd und eine diagonal gelb-blau gestreifte 

Krawatte. Das Gesicht ist auffallend glatt und flächig 

gemalt, so dass der Porträtierte jünger erscheint, als er zu 

dem Zeitpunkt war. Das Licht kommt fast frontal, d. h. 

bildimmanent leicht von links, lediglich am rechten Ge-

sichtsrand und unterm Kinn bilden sich Schatten, wohl 

um der Konturen willen. Die auffallend hohe Stirn und 

der kritische Blick veranlassten Carl Obenland die Fer-

tigstellung des Gemäldes zu unterbrechen, weil ihm der 

Dargestellte zu abweisend darauf erschien. Er fertigte 

noch ein zweites an, das vom Aufbau eher an ein Passfo-

to erinnert und mehr einer Ölstudie mit wenigen Farben 

gleicht
206

 (Abb.80).  

 

Wolfram Widmaier, 1974, Öl auf Leinwand (aufgezogen), 69,7 

x 53,3 cm, Signatur unten, unten links, Privatbesitz (Abb. 81)  

 

Wolfram Widmaier sitzt  auf einer weißen, jedoch stark 

verschatteten Unterlage, die wie ein Mauervorsprung 
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 Carl Obenland, Herwig Widmaier, 1983, Öl auf Leinwand, 60 x 

43 cm, Signatur unten links, Privatbesitz. 
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bzw. ein rechteckiger, blockhafter Hocker wirkt. Da es 

sich um ein Kniestück handelt, sieht man vom rechten 

Bein nur den Oberschenkel, vom linken noch den Unter-

schenkel, aber nicht mehr den Fuß. Der zehnjährige Jun-

ge sitzt in einer leichten Linksdrehung so, dass der Ober-

körper eben nicht mehr mittig ist und damit auch nicht 

der geradeaus gerichtete Kopf, der rechte Oberschenkel 

in Richtung des Betrachters weist und der linke im (noch) 

spitzen Winkel in die andere. Die linke Hand liegt auf 

dem linken Knie, der rechte Arm ist über den Bauch un-

ter den Ellbogen des anderen gelegt. Auffallend ist, dass 

die Knabenhände schon recht knochig wirken. Die Hal-

tung selbst aber ist kindlich locker. Die rötlichen Haare 

sind als Pagenkopf geschnitten, von dem einzelne Sträh-

nen abstehen. Das wirkt unorthodox lebendig. Sie glän-

zen oben im Licht und wurden auf der Farbkomposition: 

rotbraun-blaugrau-weiß aufgebaut.  Die braunen Augen 

schauen unbestimmt in die Ferne und verleihen dem Ant-

litz einen verträumten Ausdruck. Da das Gesicht voll 

angestrahlt wird, das Licht also von links vorne kommt, 

zeichnen sich an der rechten Gesichtsseite im Bereich der 
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Wangenknochen  und unterhalb des Kinns Schatten ab. 

Ebenso an der Wand, zwar nicht als Silhouette, aber als 

Personenschatten. Sie sind aber, da es sich um ein Kind 

handelt, mehr rot als blau und somit weicher im Aus-

druck. Die Nase ist noch kindlich kurz, der Mund wirkt 

leicht geöffnet, so dass die Schneidezähne etwas sichtbar 

sind. Auch der obere Bereich des rot-türkis-gelb-weiß 

gestreiften Hemdes ist kreisförmig beleuchtet, jedoch so, 

dass die Arme und die graue Hose schon im Schatten 

liegen. Bis auf die Sitzunterlage gibt es keine räumliche 

Andeutung, der Hintergrund ist in zartesten Pastelltönen 

in Rot und Blau gemalt, um eine weiße oder cremefarbe-

ne Wand anzudeuten. Es ist ein lebendiges Kinderbildnis, 

durch die Sitzhaltung wird Agilität und Unbeschwertheit 

vermittelt. 

 

Hartmann Widmaier, 1975, Öl auf Pressspan, 75,2 x 55, 8 cm, 

Signatur unten links, Privatbesitz (Abb. 82) 

 

Der jüngere, damals neunjährige Hartmann sitzt auf ei-

nem weißen Untergrund mittig im Gemälde, auf der glei-

chen Unterlage wie sein Bruder zuvor. Auch hier deutet 
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ein senkrechter blaugrauer Strich eine Raumangabe, 

sprich Ecke an. Die Wand ist in ganz zartem pastellfar-

benem Orangerot mit taubenblauen Schattierungen auf 

eierschalenfarbenem Untergrund gehalten. Wenn es hier 

einen Bezug zum Bildsujet geben soll, dann zum Inkar-

nat, nicht zur Kleidung. Die Gesichtshaut ist auffallend 

hell, ein zartes Rot überzieht die Wangen, zwar ist der 

linke Gesichtsrand zart verschattet, doch dies fällt kaum 

auf. Lediglich der Schatten, der die Figur einfängt, weist 

darauf hin, dass das Licht bildimmanent von rechts vorne 

kommt. Das rotbraune Haar ist zwar wie bei den Cousins, 

den Soehnle-Brüdern, geschnitten, aber es sitzt nicht 

wirklich ordentlich, so dass es kindlich verspielt wirkt. Es 

bedeckt etwas die Ohren, die demzufolge nur skizzenhaft 

dargestellt wurden. Die Lichtreflexe auf dem glatten Haar 

bilden einen Halbbogen. Hartmann ist als Kind aus gu-

tem Hause gemalt. Er trägt eine dunkelblaue Jeans, die 

von einem dunklen Gürtel gehalten wird, dessen Schnalle 

im Licht aufblinkt, einen mittelblauen Pullover und ein 

hellblaues Hemd. Die Pinselstriche sind bei der Darstel-

lung der Kleidung viel summarischer gehalten und dia-
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gonal, dadurch wird Plastizität vermittelt.  Die Ecken des 

Kragens wirken zwar ordentlich, aber da die linke etwas 

geknittert ist, nicht unbedingt brav. Die Mischung aus 

Gutbürgerlichkeit und kindlicher Sorglosigkeit drückt 

sich auch in dem Umstand aus, dass der linke Hemdsär-

mel etwas unter dem Pullover hervorschaut. Die Haltung 

lässt wie der Gesichtsausdruck Aufgeschlossenheit und 

Wachsamkeit zugleich erkennen. Der Knabe sitzt fast 

frontal dem Betrachter zugewandt, die Beine sind leicht 

gespreizt, so dass Platz geschaffen wird für die Hände, 

sie sind locker übereinander gefaltet, d. h. die rechte liegt 

über der linken. Das ist eine gelassene Geste, nicht ver-

krampft und deutet wie der Gesichtsausdruck eine leicht 

abwartende, beobachtende Einstellung an. Seine hell-

braunen Augen schauen sein Gegenüber offen an, ganz 

ruhig, auch das Gesicht ist entspannt, jedoch leicht reser-

viert und aufmerksam.  

 

Es fällt bei Obenlands Kinderbildnissen auf, dass die 

Kleinen nicht lächeln, sondern ernst sind. 
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5.4.4 Die Firma Schweizer, Lederwarenfabrik 

Die Ursprünge der einstigen Murrhardter Lederwarenfab-

rik Louis Schweizer liegen in der Gerberstadt Backnang. 

1873 kaufte sich der Gerber Ludwig (Louis) Schweizer 

ein Grundstück, um neben dem Wohnhaus eine Gerberei 

einzurichten. Sein ältester Sohn Fritz (Friedrich) trat in 

die Fußstapfen seines Vaters und erlernte das Handwerk 

in der deutschen Gerberschule in Freiberg/Sachsen. 

Selbstdisziplin und Ehrgeiz führten dazu, dass er auf-

grund des erlernten Wissens die väterliche Gerberei mit-

hilfe seines Bruders Robert ab 1902 erfolgreich weiter-

führen konnte. Seine Maxime, nicht zu spekulieren und 

nur mit fundierten finanziellen Mitteln zu agieren, be-

währte sich. Es gelang ihm, eine weitere marode Backn-

anger Gerberei zu sanieren und sie danach zu überneh-

men. Nach dem Tode von Louis Schweizer gingen die 

Brüder getrennte Wege, jeder übernahm eine Gerberei. 

Fritz Schweizer behielt die von ihm übernommene, kauf-

te jedoch dem Bruder den Firmennamen Louis Schweizer 

ab. Kurz vor dem Ersten Weltkrieg unternahm er eine 

Reise nach China, unter anderem, um eine große Menge 
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an Häuten einzukaufen. Eine seiner Erkenntnisse lag da-

rin, dass es wichtig ist, die englische Sprache zu beherr-

schen, um in dem Metier Erfolg haben zu können, für die 

damalige Zeit eine sehr fortschrittliche Einstellung. 1915 

gründete er eine weitere Fabrik in Murrhardt, zunächst 

als Gerbstoffwerk, ab 1920 wurde sie in eine Gerberei 

überführt.  Während der Kriegsbedingten Notzeit stiftete 

er der Stadt Backnang Geld für eine Kinderkrippe, da die 

Frauen, die Männer an der Front in den Fabriken ersetzen 

mussten. Nach dem Tode Fritz Schweizers im Jahre 1927 

übernahmen die beiden ältesten Söhne Fritz und Richard 

die Firma. Selbst während der Zeit des Nationalsozialis-

mus, in der es schwer war, gutes Rohleder einzukaufen, 

gelang es der Firma nach eigenen Angaben erstklassiges 

Leder zu gerben. Auch wurden nach 1933 die Kontakte 

zu jüdischen Händlern weiter gepflegt und ausgebaut. 

Ebenso bemühte sich Richard Schweizer jüdische 

Zwangsarbeiter einzustellen, um sie vor dem Tod zu be-

wahren. 1948 gründeten die Schweizer Brüder mit dem 

Pelzfachmann Richard Franke und Heinz Ohanian die 

Murrhardter Pelzveredelung MPV. In der Nachkriegszeit 
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gab es einige Umstellungen in der Lederbranche und vie-

le Firmen wanderten  ins Ausland ab. Die Firma Schwei-

zer stellte sich auf die Herstellung von Polster- und Ani-

linleder sowie  Kugel-Lenkrollen um, da die Produktion 

für Schuh- und Bekleidungsleder keine Zukunft mehr 

hatte. Tatsächlich löste das zweite Standbein Metallguss 

im Laufe der Jahre die Lederproduktion ab.  Im Jahr 

2000 besaß die Firma Tochterunternehmen in den USA 

und in Malaysia und belieferte Südafrika, Australien, 

China und Singapur. Im Jahre 2002 wurde die amerikani-

sche Filiale verkauft sowie die Produktion in Murrhardt 

von Mitarbeitern unter dem Firmennamen übernommen. 

Heute widmet sich die „Schweizer-Gruppe“ dem Metall-

guss, der einzige Ledermarkt der Firma ist momentan 

China. 

 

Wie aus den kurz umrissenen Firmengeschichten ersicht-

lich wird, zeichneten sich diese schwäbischen Unterneh-

mer dadurch aus, dass sie einerseits sehr gewissenhaft, 

zuverlässig und grundehrlich waren, auch in Notzeiten zu 

ihrer Belegschaft hielten,  andererseits aber auch die Um-
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schwünge ihrer Zeit erkannten und den Mut zu Aufbruch 

und Neuerungen besaßen. 

 

Clara Schweizer, 1930, Öl auf Leinwand, 59 x 44 cm (be-

schnitten),  Privatbesitz  (Abb. 83) 

 

Dieses im Stil niederländischer Meister gemalte Bildnis 

ist oberhalb der Hände beschnitten worden, um es im 

Format den übrigen Porträts, die in der Firma Louis 

Schweizer, Lederfabrikation,  hingen, anzupassen. Clara 

Schweizer, die Ehefrau von Carl Friedrich (Fritz I.) 

Schweizer, sitzt im Dreiviertelprofil so nah vor einem 

dunkleren, neutralen Hintergrund in einem Fauteuil, dass 

sich ihr Schatten daran abzeichnet. Das Licht kommt 

bildimmanent von rechts. Ihre Hände hat sie auf den mit 

einem Teppich bedeckten Tisch gelegt, von dem ein klei-

ner Ausschnitt zu sehen ist. Dieses Motiv stammt aus der 

holländischen Malerei des 17. Jahrhunderts, z. B wie bei 

Jan Vermeer
207

, als Teppiche zu kostbar waren, um sie 

auf den Boden zu legen. Wie bei vielen Porträts Carl 

                                                 
207

 Jan Vermeer, Briefschreiberin und Dienstmagd, um 1670, Öl auf 

Leinwand, 72, 2 x 59,7 cm, Dublin, The National Gallery of Ireland. 



276 

 

Obenlands dieser Zeit fallen die sorgfältig gemalten 

Hände auf, die so zu sprechenden Objekten werden. Im 

Gegensatz zu der etwas fülligen Figur der Dargestellten 

und dem rundlichen Gesicht sind sie lang und schmal 

sowie sehr gepflegt. An ihrer Rechten trägt sie den Ehe-

ring, an ihrer Linken einen filigran gearbeiteten Ring, 

vermutlich mit Diamanten besetzt. Bekleidet ist sie mit 

einem dunklen Oberteil, darunter ein ebenfalls dunkles 

Kleid mit einem Spitzenkragen, der hochgeschlagen ist, 

was entfernt an die holländische Tracht des Goldenen 

Zeitalters erinnert und mit der dunklen Kleidungsfarbe 

korrespondiert. Darunter ist etwas schwarze Spitze sicht-

bar. Die einzige Zierde für den Hals ist eine einreihige 

Perlenkette, die hier Seriosität und vornehme Zurückhal-

tung andeutet. Ansonsten fehlt jeglicher Schmuck. Die 

runde vergrößernde Brille ist recht schlicht. Die Haare 

sind seitlich gescheitelt und hinten zusammengefasst so-

wie der Mode entsprechend mit Wellenreitern in Locken 

gelegt. Da dieses Porträt später beschnitten wurde, war es 

wahrscheinlich nicht von Anfang an als „offizielles Ge-

mälde“ geplant gewesen.  
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Richard Schweizer, um 1947, Öl auf Hartfaser, 60,7 x 45,0 

cm, Signatur  unten links, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Dieses Gemälde ist wohl nicht datiert worden, da es nach 

einer Fotografie gemalt wurde, was durchaus zu sehen 

ist, da die Haltung des Dargestellten und ihr Winkel zum 

Betrachter hin der auf einem Passfoto gleicht.  Es besteht 

auch ein ganz gravierender Unterschied zwischen der 

malerischen Behandlung des Gesichtes und der Kleidung. 

Während das Antlitz sehr akkurat, aber dadurch wie ge-

stochen scharf wiedergegeben ist – eben mit fotografi-

scher Genauigkeit - ist der Anzug sehr summarisch und 

flächig dargestellt. Richard Schweizer sitzt – auch das ist 

eher selten in Obenlands Werk - vor einer himmelblauen 

Wand. Links hinter ihm ist ein Dekor ansatzweise zu 

erkennen, denn es erscheint spiegelverkehrt zur rechten 

Schulter. Die Sitzposition lässt den Dargestellten in einer 

leichten Rechtsdrehung vom Betrachter abgewendet er-

scheinen. Er trägt einen taupefarbenen oder braunen An-

zug, der sehr flächig, fast ohne Schatten gemalt wurde. 

Dazu ein weißes Hemd und eine diagonal blau, gelb-

blaurot-rot gestreifte Krawatte. Das Gesicht ist eigenartig 
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beleuchtet, vermutlich von zwei Seiten. Dadurch gibt es 

unerwartete Schattenbildungen, die sich aus den markan-

ten Gesichtszügen ergeben, so z. B. bei den Nasolabialli-

nien, um die Augen, und an der linken Gesichtsseite, sie 

ist aber nicht ganz verschattet, im Gegensatz zum Hals. 

Die mittelbraunen Haare sind mithilfe von Pomade nach 

hinten frisiert, so dass die Geheimratsecken deutlich zu 

sehen sind. Die hohe Stirn ist von Querfalten durchfurcht. 

Ebenso sind die Falten über der Nasenwurzel wie auch 

die Lachfalten  ausgeprägt. Die hellbraunen Augen bli-

cken – wie es bei Passfotos damals üblich war – leicht 

nach oben, aufgrund der Haltung am Betrachter vorbei. 

Die Nase ist an der Spitze auffallend breit, die Nasenflü-

gel ergeben auf dem Nasenrücken eine Kerbe. Unter dem 

Oberlippenbart verzieht sich der schmallippige Mund zu 

einem Lächeln, was dazu führt, dass die Wangen plas-

tisch hervortreten. Bei diesem Bildnis lässt die dominante 

Prägung durch die Fotografie das Medium der Vorlage 

trotz der Umsetzung ins Malerische ganz deutlich durch-

schimmern. 

 



279 

 

Anneliese Schweizer, 1947, Öl auf Leinwand, 81,5 x 65,0 cm, 

Signatur unten rechts., Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Eines der eindrucksvollsten Damenporträts entstand kurz 

nach der Heimkehr Carl Obenlands aus der Kriegsgefan-

genschaft. Es zeigt die Ehefrau von Fritz II. Schweizer. 

Anneliese Schweizer sitzt in einem schwarzen Spitzen-

kleid auf einer nicht sichtbaren Unterlage, und zwar seit-

lich nach links zum Betrachter gewandt, den Oberkörper 

hat sie in Dreiviertelposition gedreht, das Gesicht so weit, 

dass es en face zu sehen ist. Es ist sozusagen ein Knie-

stück, da lediglich der Bereich der Oberschenkel  sichtbar  

ist. Dadurch entsteht neben dem Gesicht ein zweiter, aus-

sagekräftiger Schwerpunkt. Nicht nur das Kleid ist un-

glaublich elegant und vornehm, die Porträtierte trägt zu-

dem noch weiße Handschuhe
208

, wobei sie den rechten 

übergestreift hat und den linken auf ihre Knie gelegt. Die 

                                                 
208

 Norbert Schneider: a. a. O., S. 130. „Auch der Handschuh war in 

der Sphäre des Rittertums mit einer hohen symbolischen Bedeutung 

besetzt.“  Er war somit ein rein adeliges Privileg, so dass er noch im 

20. Jahrhundert Vornehmheit zum Ausdruck brachte. Ebenso betont 

Lorne Campbell, a. a. O., S. 134, dass Handschuhe in Bildnissen auf 

die Vornehmheit des Trägers verweisen, da besonders feine Hand-

schuhe kostbar und teuer waren.  
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linke Hand ruht darauf. Sie hält überdies eine dunkelrote 

Rose, die das vornehme Element noch betont. Den Hals 

ziert eine einreihige Perlenkette. Das schöne und aus-

drucksvolle Gesicht ist zart geschminkt, die Brauen sorg-

fältig korrigiert, die Augenlider etwas gesenkt, so dass 

sich  der Blick aus dunklen Augen nach unten ins Unbe-

stimmte verliert und dem Antlitz einen nachdenklichen 

und verträumten Charakter verleiht.  Die lockigen Haare 

sind halblang und seitlich gescheitelt. Der braune Hinter-

grund ist fast neutral. Lediglich das von rechts einfallen-

de Licht zieht eine Schattendiagonale, so dass das dunkle 

Kleid im Schatten liegt, während das helle Gesicht ange-

strahlt ist. Wenn man bedenkt, dass dieses Gemälde in 

Zeiten der Not entstanden ist, 1947 war ein besonders 

schlimmes Nachkriegsjahr, ist davon nichts zu bemerken. 

Im Gegenteil, das Kleid ist nach der neuesten französi-

schen Couture geschnitten und Anneliese Schweizer be-

sitzt die Aura einer „Grande Dame“. In diesem Gemälde 

zeichnet sich deutlich ab, dass der Eleganz des Großbür-

gertums das Höfische zugrunde liegt, obgleich es damals 

keine Rolle mehr gespielt hat, gleichsam als Archetyp; 
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die Handschuhe geben davon Zeugnis: „In den fünfziger 

Jahren (also etwas später, so dass das Porträt als solches 

sich noch mehr gegen den allgemeinen Zeitgeist absetzt) 

verpflichtete >Angezogensein< zum Tragen von weißen 

Handschuhen. In Verbindung mit einer Kette aus Zucht-

perlen bewiesen sie (die Trägerinnen Anm. d. V.) höchste 

Kultiviertheit und signalisierten gesellschaftlichen Auf-

stieg. Der kleine weiße Handschuh stand für Klas-

se…“
209

, ebenso die Rose. Wie schon beim Porträt der 

Gräfin Schwerin-Krosigk bemerkt wurde, nobilitiert sie 

die Dargestellte. Auch von der Sitzauffassung ähnelt es 

dem Porträt von Olga von Württemberg
210

, die leichte 

Beugung nach vorne verleiht Esprit.  Leider ist sie auf 

dem farbigen Foto weniger gut zu erkennen als auf der 

Schwarzweißfotografie.  

 

 

                                                 
209

 Susan Brownmiller: Weiblichkeit, Frankfurt am Main 1998, S. 

76. 
210

 Franz Xaver Winterhalter, Kronprinzessin Olga von Württem-

berg, 1856, Öl auf Leinwand, ohne weitere Angaben, Landesmuse-

um Württemberg, Stuttgart. 
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Ilse Schweizer, 1951, Öl auf Leinwand,  39,5 x 32 cm,  Signa-

tur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 84)  

 

Das Bildnis des Mädchens gehört zu den ausdrucks-

stärksten Kinderbildnissen.  Es ist auf dem das Junge, 

Frühlingshafte, Aufkeimende implizierenden Farbkon-

trast Rosa und Grün aufgebaut.  Das  Mädchen sitzt an 

einem Tisch, ihr Oberkörper ist vom Betrachter aus gese-

hen nach links gewandt. Der Bildausschnitt reicht fast bis 

zur Taille. Zu sehen ist der auf dem Tisch liegende linke 

Arm bis zum Unterarm und die rechte Hand. Es ist ein 

aufwändigeres Porträt. Den Oberkörper hält Ilse in Drei-

viertelposition in Richtung Betrachter gewandt. Von die-

ser Seite kommt das Licht, so dass die zugewandte Seite 

voll beschienen ist, es erhellt auch den grünen Hinter-

grund, wirft jedoch keine Schatten. Auch die tiefblauen 

Pupillen schauen in dessen Richtung, blicken ihn aber 

nicht wirklich an. Das ist eine Frage des kindlichen 

Selbstvertrauens. Andererseits macht das Mädchen einen 

durchaus selbstbewussten Eindruck. Die vollen Lippen 

sind geschlossen, sie unterstreichen den trotz der noch 

runden Wangen nicht wirklich kindlichen Gesichtsaus-
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druck. Obenland arbeitet viel mit Rosarot, um das Fri-

sche, Unverbrauchte zu unterstreichen, die feinen Ohr-

muscheln sind wie die Backen gut durchblutet. Die Fri-

sur, das dunkelbraune Haar links gescheitelt, hinten zu 

einem Zopf geflochten, der um den Kopf gelegt ist, lässt 

die gerade, niedrige Stirn frei. Der gutbürgerliche Ein-

druck wird noch durch das rosa Puffärmelkleid unterstri-

chen, das wie fast immer mit gröberen Pinselstrichen 

eingefangen ist als das Gesicht. Da ist nichts Lässiges 

und Verspieltes in ihrer Haltung, insofern wirkt das Bild-

nis standesbewusst. Der Hintergrund ist in kühlen Grün-

tonen gehalten, um den Eindruck des Aufblühenden zu 

betonen und nimmt nicht die Farbe des Kleides auf. 

Gustav Essig fertigte ebenfalls ein Porträt von einem 

Mitglied der Familie Schweizer an und zwar von der 

Ehefrau von Richard Schweizer. 

 

Gustav Essig, Gisela Schweizer, 1939, Öl auf Leinwand, 118 x 

62 cm, Signatur unten links, Privatbesitz (Abb. 85) 

 

Im Jahr 1939 malte Gustav Essig dieses großformatige 

Porträt von Gisela Schweizer. Der Aufbau ist sehr ei-
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genwillig und basiert auf dem Komplementärkontrast. 

Vor einem ockergelben Hintergrund, der nahezu golden 

wirkt, steht die Dargestellte im Dreiviertelprofil dem Be-

trachter zugewandt. Sie trägt ein lilafarbenes, schmal 

geschnittenes Kleid. Der Bildausschnitt reicht bis ober-

halb der Knie und lässt die schlanke Figur zur Geltung 

kommen, sie wirkt nahezu wellenförmig, was den Ein-

druck von Eleganz unterstreicht. Auffallend für Gustav 

Essig ist die malerische Behandlung des violetten Klei-

dungsstoffs, der samtartig und glänzend erscheint, wäh-

rend der Schnitt für die damalige Zeit sehr modern ist. 

Das Oberteil ist durch Nähte und Raffungen abgesetzt. 

Der kleine Stehkragen öffnet sich vor dem Kehlkopf  zu 

einem V. Die gleichfalls gerafften eng geschnittenen Är-

mel gehen nur knapp bis  über den Ellbogen und lassen 

die braunen Arme frei. Eine schwere Goldkette, ein zar-

tes Armband am linken Handgelenk und ein Ring am 

linken Ringfinger sind der einzige Schmuck, der dennoch 

wirkt, und durch den Gestus des rechten Zeigefingers und 

Daumens, die die Ringkrone ergreifen, noch mehr her-

vorgehoben wird. Das Gesicht ist nahezu vollständig 
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ausgeleuchtet, lediglich die linke Seite ist etwas verschat-

tet, was besagt, dass das Licht bildimmanent von rechts 

einfällt. Der Kopf führt die Körperachse weiter. Gisela 

Schweizer ist zart geschminkt, die Augenbrauen sind in 

Form gezupft, der eher schmallippige Mund Korallenrot 

geschminkt, ein leichtes Rouge liegt auf den Wangen. 

Die gelockten, kinnlangen Haare lassen eine hohe, ge-

wölbte Stirn frei. Die braunen Augen blicken den Be-

trachter selbstbewusst an. Dadurch, dass auf jegliches 

Ambiente verzichtet wird, und stattdessen der Hinter-

grund vollständig monochrom gehalten ist, wirkt die 

Dargestellte umso mehr. Die Art der Kleidung wie auch 

die Körperhaltung bringen die gesellschaftliche Stellung 

zum Ausdruck. 

 

5.4.5 Erich und Elisabeth Schumm 

Der Fabrikant Erich Schumm war ein sehr erfindungsrei-

cher und für Neuerungen offener Mensch. Er entwickelte 

1936 den Esbit (Erich Schumm Brennstoff in Tabletten-

form), der in 70 Länder exportiert wurde. Im Zweiten 

Weltkrieg wurde sein Fabrikgebäude in Stuttgart zerstört, 
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daraufhin errichtete der Unternehmer in Murrhardt sein 

zweites Werk. Zunächst stellte er Zuckerwaren wie 

Weingummi her, dann Plastikgegenstände. Außerdem 

erfand er in den fünfziger Jahren die Fliegenklatsche. In 

den Siebzigern entdeckte er in den USA die Hörbücher 

und gründete den ersten Hörbuchverlag Deutschlands. 

Sein Porträt hängt wie das seiner Gattin im von ihm ge-

gründeten Altersheim Erich-Schumm-Stift. 1973 wurde 

er zum Ehrenbürger der Stadt Murrhardt  ernannt. 

 

Erich Schumm, 1972, Öl auf Leinwand, 76,3 x 64, 3, Signatur 

unten rechts, Erich-Schumm-Stift, Murrhardt (Abb. 86) 

 

Das Gemälde folgt dem obligatorischen Darstellungs-

schema: Brustbild ohne Hände, wobei der Dargestellte in 

Dreiviertelposition zum Betrachter sitzt. Erich Schumm 

jedoch wendet seinen Kopf in Richtung des Betrachters, 

so dass es fast zum Dreiviertelprofil wird. Die dem Be-

schauer zugewandte Seite ist angestrahlt, das Licht 

kommt bildimmanent aus der rechten Ecke. Konsequent 

zur Kopfdrehung blicken die blauen Augen sehr auf-

merksam das Gegenüber an, so als wollten sie alles ana-
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lysieren und kalkulieren. Der Gesichtsausdruck wirkt 

etwas hart und nicht wirklich zugänglich, dazu ist der 

Blick unter den buschigen Augenbrauen zu kritisch und 

zu kühl, denn Carl Obenland gab alles getreulich wieder: 

die opulente Gestalt, das rundliche Gesicht mit den Hän-

gebacken, dem Doppelkinn, den Tränensäcken und der 

Stirnglatze, aber gerade dadurch kommt die Persönlich-

keit zum Ausdruck.  Auffallend ist, dass das Inkarnat 

sehr blass ist, nicht wächsern, die Wangen sind auch rot, 

aber nicht wirklich gesund und glänzend im Lampenlicht. 

Der Senior trägt offizielle Kleidung: einen graublauen 

Anzug, das Jackett ist leicht geöffnet, was hier die Mas-

sigkeit des Körpers unterstreicht aufgrund der so entste-

henden Diagonalen, die gleichsam nach unten weisend, 

Schwere ausdrückt. Darunter ein weißes Hemd und eine 

farblich passende rot-blau gemusterte Krawatte. Der Hin-

tergrund ist mehr in Rottönen gehalten, dort, wo das 

Licht auf die „Wand“ scheint, verliert sich das Rot fast 

im Weiß.  Überhaupt ist der Aufbau aus kühlen rosa, ro-

ten und violetten Tönen äußerst raffiniert. Aufgrund der 
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Nähe zur Wand, bilden sich leichte Schatten, vor allem in 

der Bauchgegend.  

 

Erich Schumm gehörte ebenfalls zur Liga der Selfmade-

men in der  Nachkriegszeit. Dennoch ist das Porträt nicht 

übertrieben aufwändig, sondern folgt einem bescheidenen 

Standardschema.  

 

Elisabeth Schumm, o. J. Öl auf Leinwand, 64,5 x 48,8 cm, o. 

Signatur, Erich-Schumm-Stift, Murrhardt (Abb. 87) 

 

Das Porträt der Gattin Erich Schumms ist – was selten 

der Fall ist bei Carl Obenland  - ohne Jahresangabe, dürf-

te aber im gleichen Zeitraum entstanden sein. Es bezieht 

sich auf das Bildnis ihres Gatten, nicht nur durch die ge-

genläufige Ausrichtung, sondern auch in den Farben. 

Elisabeth Schumm trägt nichts Aufwändiges, aber das 

klassische Moment ihrer Kleidung, himmelblaues Kleid, 

rosafarbene Seidenstola und doppelreihige Perlenkette 

wirken schlicht und doch offiziell. Das Motiv der Sei-

denstola fand sich bereits beim Gemälde der Mutter,  

Maria Obenland, hier allerdings sind die Pinselstriche 
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etwas summarischer, trotzdem ist die qualitative Behand-

lung des Stoffs sehr gut. Das frisch ondulierte weißgraue 

Haar trägt zu diesem Eindruck bei. Wieder handelt es 

sich um ein Brustbildnis. Die Fabrikantengattin sitzt in 

Dreiviertelposition so zum Betrachter, dass ihre vom Be-

trachter aus gesehen linke Schulter in die rechte Bildecke 

weist. Aufgrund der Stola sind die Ärmel verschliffen, 

die Hände sind nicht sichtbar. Die Qualität des Rechts 

gescheitelten, in Wellen gelegten und hinten zusammen-

gesteckten  Haars ist ausgezeichnet. Fast meint man, je-

des einzelne Haar zu sehen, dessen Glanz mit dem der 

Lüster der Perlen konkurriert. Obgleich die Dame schon 

fortgeschrittenen Jahrgangs ist, wirkt das Gesicht sehr 

glatt. Es könnte sein, dass hier der Maler etwas ge-

schmeichelt hat, bewusst Falten verschliffen und mit ein 

paar Weißhöhungen und Rottönen in den malerischen 

Jungbrunnen gegriffen hat. Auch die Lichtführung ist so 

gehalten, dass sich kaum Schatten ergeben, dass heißt, es 

strahlt sie voll an und befindet sich folglich ihr gegen-

über. Elisabeth Schumm lächelt, das ist ganz selten der 

Fall, so dass die obere Zahnreihe sichtbar wird. Aufgrund 



290 

 

dieser Mimik sind die Apfelbäckchen hervorgehoben, 

diese Spannung verjüngt gleichfalls. Bei einer Ehegat-

tenhängung würde sie mit ihren braunen Augen genau in 

Richtung ihres Mannes blicken, das ist eine sehr traditio-

nelle Auffassung, die dem Jahrgang der Dargestellten 

entspricht. Auch ihr Inkarnat ist sehr hell und korrespon-

diert mit dem ihres Ehemannes. Die Farbgebung des Hin-

tergrundes, obgleich klar senkrecht in einem Verhältnis 

von zwei Teilen türkisblau und einem Teil ochsenblut-

farben, greift spiegelverkehrt die Farbgebung des Hinter-

grunds vom Bildnis Erich Schumms auf. Insgesamt ein 

sehr traditionelles Gemälde, das das Wertegefühl des gut 

situierten Bürgertums unterstreicht. 

 

5.4.6 Wilfried Zumsteeg 

Das Gemälde von Wilfried Zumsteeg gehört zum klassi-

schen Porträtkanon Carl Obenlands. Wilfried Zumsteeg 

war mit einer Murrhardter Industriellentochter verheira-

tet, gehörte also der großbürgerlichen Schicht an. 
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Wilfried Zumsteeg, 1969, Öl auf Leinwand, 69 x 48 cm, Sig-

natur unten links, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Bei diesem Oeuvre handelt es sich um ein Bruststück, der 

Porträtierte ist fast bis zur Taille abgebildet, doch sind die 

Hände nicht zu sehen. Er sitzt in Dreiviertelposition so 

dem Betrachter zugewandt, dass seine rechte Seite ihm 

ganz nahe kommt. Der rechte Oberarm streift sozusagen 

den Bildrand. Die relative Nähe zum Betrachter deutet 

ein privates Porträt an, doch ist nichts wirklich Persönli-

ches in diesem Bildnis. Der Dargestellte trägt den klassi-

schen dunkeln Anzug, der auf der Farbkombination Kha-

ki-violett aufgebaut ist. Zum weißen Hemd trägt er eine 

auffallend orangerote Krawatte mit  violetten Rauten und 

gelben Punkten. Sie wird bestimmend für die Nuancie-

rung des Hintergrundes und der Lichtführung, die hier 

auffallend grell ist. Das Licht kommt bildimmanent von 

links und beleuchtet die linke Hälfte weit über die Ge-

sichtsmitte, darüber hinaus erhellt es den Hintergrund, 

der hier intensiv rotorange ist – wie immer bei Obenland 

impressionistisch-anmutend  duftig im Pinselduktus. Die 

Wangen sind rot, und zwar auf der verschatteten Seite 
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noch intensiver wie auf der beleuchteten. Der Dargestell-

te trägt eine damals modische Hornbrille. Das gewellte 

braune Haar ist links gescheitelt, aber ziemlich gerade 

nach hinten gekämmt. Die blauen Augen blicken auf-

grund des leicht geneigten Kopfes etwas herab ins Unbe-

stimmte, der schmale Mund wirkt entschlossen, auch ein 

bisschen verschlossen, so dass der Gesichtsausdruck int-

rovertiert erscheint. Der Hintergrund teilt sich in drei 

Farbbahnen auf, links die bereits erwähnte intensiv oran-

gerote, in der Mitte changiert sie von rot zu violett grün, 

dann deutet sich eine Raumecke an und der schmale drit-

te Abschnitt ist grünlich verschattet.  
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6 Fotografie als neues Medium 

„Einer gängigen Definition folgend, hat das fotografische 

Bild auf seiner elementarsten Ebene als ein ‚Lichtab-

druck’ zu gelten, oder, ‚genauer gesagt, als die auf einem 

zweidimensionalen, durch Silbersalzkristalle lichtemp-

findlich gemachten Träger festgehaltene Spur einer 

Lichtvariation, die von entfernten und in einem dreidi-

mensionalen Raum vorhandenen Lichtquellen ausgesandt 

oder reflektiert wird“
 211

 Als Carl Obenland beschloss 

Porträtmaler zu werden, war das fotografische Zeitalter 

bereits auf seinem Siegeszug, und die Flut der Bilder 

begann, die Sehgewohnheiten zu verändern. Deshalb 

wird hier auf die Anfänge der Fotografie eingegangen. 

 

6.1 Die Anfänge der Fotografie  

Das erste offizielle Foto stammt von Joseph Nicéphore 

Niépce (1765-1828?) aus dem Jahre 1826 und zeigt den 

Hof des Familienbesitzes „Les Gras“. Im Jahre 1837 

vollendete Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) das 

Verfahren der Daguerreotypie: Auf eine silberne oder 

                                                 
211

 Jörn Glasenapp: Kultur der 50er Jahre, a. a. O. S. 159. (Dubois 

1998,62; Hervorhebung im Original).“  
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versilberte Platte wird Quecksilber aufgedampft, dadurch 

ist sie lichtempfindlich genug, um das Bild in einer 

Camera zu „brennen“, das schließlich durch eine warme 

Kochsalzlösung fixiert wird. Im Juli 1839 wurde die erste 

Daguerreotypie veröffentlicht, was weltweit Aufsehen 

erregte. Allerdings hatte Hippolyte Bayard (1801-1887) 

bereits im Monat zuvor Bilder publiziert. Dem Engländer 

William Henry Fox Talbot  (1800-1877) gelang es 1841, 

lichtempfindliches Papier herzustellen, so dass ein Posi-

tiv nach einem Negativ entwickelt und vervielfältigt wer-

den konnte (Kalotypie). 

 

Mit dem Aufkommen der Daguerreotypie entstanden die 

ersten Fotoateliers, die aufgrund der günstigen Lichtver-

hältnisse mit Glasdächern ausgestattet waren, was beson-

ders im Sommer für den Porträtwilligen unangenehm 

werden konnte, zumal er zunächst mindestens 15 Minu-

ten absolut stillsitzen musste. Erst der Fotograf Claudet 

vermochte 1841 die Belichtungszeit auf 5 Minuten zu 

reduzieren. Um das Problem der Bewegungsunschärfe zu 

umgehen, wurde der Kopf in ein Schraubgestell regel-
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recht eingespannt
212

. Das Gesicht bekam zur Verbesse-

rung der Aufnahmequalität eine Maquillage, die aus wei-

ßem Puder bestand.  Zehn Jahre später kam schließlich 

der Durchbruch in Richtung Massenfertigung, damals 

wurde ein neues Verfahren entwickelt, die so genannte 

Kollodium Nassplatte. Von nun an war es möglich, be-

wegte Dinge oder Lebewesen – also den Augenblick zu 

bannen. „Schnelligkeit und Genauigkeit prädestinierten 

die Fotografie dann zum Massenmedium.“
213

 

 

Es wird mittlerweile davon ausgegangen, dass die Foto-

grafie theoretisch bereits viel früher hätte erfunden wer-

den können. Doch schien es vor dem 19. Jahrhundert 

kein gravierendes Bedürfnis nach dieser Art der Perpetu-

ierung des eigenen Antlitzes gegeben zu haben. Im Ge-

genteil, die Camera obscura wurde in den Dienst der Ma-

lerei gestellt
214

 und ihr somit definitiv untergeordnet. Der 

                                                 
212

 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, Frankfurt 

am Main  1977, S. 51. „Das menschliche Antlitz hatte ein Schweigen 

um sich, in dem der Blick ruhte.“ Dieses Schweigen rührte von der 

konzentrierten Unbeweglichkeit. 
213

 Boris von Brauchitsch: Kleine Geschichte der Fotografie, Stutt-

gart 2002,  S. 13. 
214

 Boris von Brauchitsch: a. a. O. S. 20. 
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Grund liegt wohl darin, dass diejenigen, die sich selbst 

für porträtwürdig gehalten haben, die Mittel besaßen, um 

ein Porträt von sich anfertigen lassen zu können, das als 

solches in den meisten Fällen einmalig war. Lorne Cam-

pell erwähnt jedoch, dass viele Maler nicht nur ihre Port-

räts kopierten, sondern schon vorgefertigte Muster besa-

ßen, in die man nur noch das individuelle Gesicht einfü-

gen musste, so dass es bereits vor dem seriellen Zeitalter 

Vorformen von Massenvervielfältigung gab
215

 und Joel 

Snyder konstatiert: Den Malern der Nachrenaissance 

ging es nicht darum, Bilder zu malen, die aussehen, als 

wären sie von einer Kamera gemacht, sondern eine Ma-

schine herzustellen, die genauso solche Bilder machte, 

                                                 
215

 Lorne Campbell: a. a. O.  S. 215. 

 Boris von Brauchitsch: a. a. O. S. 20- „Zahlreiche Künstler wie 

Canaletto oder Caspar David Friedrich bedienten sich in den folgen-

den Jahrhunderten der Camera obscura, um die dreidimensionale 

Außenwelt auf zwei Dimensionen zu reduzieren und das flüchtige 

Abbild dauerhaft zu bannen. Die Trennung von Außenwelt und In-

nenwelt, von Realität und Reflexion entwickelte sich nicht nur be-

wusst zur künstlerischen Vorgehensweise, sondern fand auch ihre 

Entsprechung in der technischen Verwirklichung. Jan Vermeer nutz-

te nicht nur die Möglichkeiten der Kamera, sondern thematisierte 

zugleich in verschiedenen Bildern den Standpunkt des neugierigen, 

des verliebten, des forschenden Menschen, dessen Arbeit im abge-

schlossenen Raum durch einfallendes Licht erhellt wird, während er 

durch eine Fensteröffnung den Blick auf die Außenwelt richtet.“   
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wie sie sie sahen.“
216

 Mit dem aufkommenden Selbstbe-

wusstsein einer breiteren Masse und nicht nur einer privi-

legierten Oberschicht, bedurfte es jedoch eines Mediums, 

das ein Porträt nicht nur billiger, sondern auch als Mas-

senprodukt herstellen konnte, und das war schließlich 

durch Talbots Erfindung die Fotografie geworden. „Der 

von Frankreich ausgehende Erfolg der Fotografie bei 

breiten, vor allem bürgerlichen Bevölkerungsschichten 

beruhte darauf, dass mit dem neuen Produkt nicht erst 

neue Bedürfnisse geweckt werden mussten, sondern dass 

das neue Medium in kürzester Zeit in der Lage war, das 

wachsende Verlangen der florierenden Bourgeoisie nach 

günstigen und doch repräsentativen Porträts zu stil-

len.“
217

 Man könnte es so umschreiben, dass im jeweili-

gen Jahrhundert diejenigen Medien erfunden werden, die 

                                                 
216

 Joel Snyder in: Paradigma Fotografie, Fotokritik am Ende des 

fotografischen Zeitalters Frankfurt am Main 2002, S. 39. 
217

 Boris von Brauchitsch: a. a. O. S. 35 . 

Roland Augustin in: Kultur des Biedermeier, a. a. O. S. 51. „Und 

auch dem Wesen nach ist die Erfindung der Fotografie mit einer 

Technisierung oder Industrialisierung des visuellen Bildes gleichzu-

setzen... Die Fotografie ist maßgeblich für das Phänomen dessen, 

was als die >Moderne< schlechthin bezeichnet wird inklusive der 

Beschleunigung des stilistischen Wandels, verantwortlich zu ma-

chen.“  
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dieses am besten zum Ausdruck bringen
218

. Roland 

Barthes bringt es auf den Punkt: „Die Fotografie und der 

Film sind reine Produkte der industriellen Revoluti-

on.“
219

 Georg Himmelheber sieht einen wichtigen Zu-

sammenhang des Aufkommens der Fotografie im Zeital-

ter des Biedermeiers im Bestreben nach akribischer Wie-

dergabe des Sichtbaren.
220

 Uwe Fleckner geht der Frage 

nach der Möglichkeit einer wirklich naturgetreuen male-

rischen Darstellung nach: „Für die Darstellung des Men-

schen in der Kunst und vor allem für die Nachbildung 

                                                 
218

 Was die Geschwindigkeit anbelangt, war das 19. Jahrhundert ein 

noch relativ statisches, bedenkt man die Warnungen der Ärzte vor 

den gesundheitlichen Schäden, die eine rasante Zugfahrt von 30 

km/h mit sich bringen könnte. Insofern ist die damals noch sehr 

starre und statische Fotografie Ausdruck einer Gesellschaft, die erst 

die Moderne vorbereitet. Selbst noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts 

beschäftigte und beunruhigte die zunehmende Mobilität der Gesell-

schaft die – vor allem schreibenden – Künstler unter dem Thema: 

Moloch Großstadt.  
219

 Roland Barthes in: Herta Wolf (Hrsg.): Paradigma Fotografie, 

Frankfurt/Main 2002, S. 82.  
220

 Georg Himmelheber: Das Biedermeier und die  Photographie, 

München 1988. S. 24. „Das Biedermeier fiel mit der Erfindung der 

Photographie zusammen, und es bestehen enge Parallelen zwischen 

der Funktion von Biedermeiergemälden und Photographien dieser 

Zeit. Das Problem der exakten, detaillierten Wiedergabe ließ sich 

natürlich mit der Kamera leicht lösen. Noch interessanter sind jedoch 

die Entsprechungen bei den dargestellten Themen...“  
250

 Uwe Fleckner: a. a. O. S. 53 und S. 213. 
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einer bestimmten Person im Bildnis ist diese qualitative 

Verschiebung im Verhältnis von Abbildung und Abstrak-

tion, und damit letztlich die Fragwürdigkeit einer imitatio 

naturae überhaupt, von größter Bedeutung: Gerade das 

Porträt ist ja wie keine zweite Kunstgattung auf das na-

türliche Vorbild eines individuellen Gegenübers und auf 

seine nachahmende Abbildung angewiesen… Mit diesen 

Formen der Porträtaufnahme, zu denen das 19. Jahrhun-

dert die „innere“ Autonomie der Kunst, deren Abkehr 

von einer bloß abbildenden Wiedergabe des Bildgegen-

standes seit der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ih-

ren stilistischen Ausdruck in der „Doppelfunktion der 

Linie“ (Werner Busch) findet, sieht sich durch die Pho-

tographie einer neuen Herausforderung gegenüber: Die 

Leistungen des photographischen Aufnahmeverfahrens... 

haben gerade im Bereich der Bildnisphotographie den 

bestehenden Zweifel an der imitatio naturae bestärkt und 

die Notwendigkeit neuer formaler Gestaltungsmöglich-

keiten erwiesen. Gerade die Auseinandersetzung mit der 

Photographie hat den Blick für die ästhetischen Grund-
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bedingungen des Porträts geschärft...“
221

  Annette Gei-

ger wiederum geht der Frage nach, inwieweit die wissen-

schaftlichen Theorien und die Malerei des 18. Jahrhun-

derts diese neue Technik einleiten: „Die ersten Bilder, 

die für unser heutiges Auge der Fotografie visuell (und 

eben nicht der Herstellungstechnik nach) nahe kommen, 

finden wir in der Malerei der zweiten Hälfte des 18. 

Jahrhunderts – und zwar ohne dass sich die Künstler 

technischer Hilfsmittel bedient hätten. Die Malerei ahnte 

mit ihren ureigensten Mitteln und Verfahren voraus, was 

die Fotografie später technisch vollziehen wird.“
222

  So 

malte Jean Siméon Chardin  Genrebilder, die wie ein 

festgefrorener Moment des Augenblicks wirken und so-

mit den Schnappschuss vorwegnehmen. Das Bild wirkt 

nicht gestellt oder posiert, sondern aktiv und lebendig.  

                                                 
 

222
 Annette Geiger: Urbild und fotografischer Blick, Diderot, Chardin 

und die Vorgeschichte der Fotografie in der Malerei des 18. Jahr-

hunderts,  München 2004, S. 8. „(Denis) Diderot erkannte in den 

Stillleben Chardins den Ausdruck einer neuen Bildauffassung. Tat-

sächlich lag Chardins Arbeitsweise ein bisher ungekannter Umgang 

mit der Wahrnehmung zugrunde, die den Betrachter entsprechend 

überraschte. Diderot beschrieb seine Bilder als „wahrer“ und „natür-

licher“, der erzielte Realismus-Effekt übertreffe die bisherige Trom-

pe l´oeil-Technik bei weitem.“  
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Mit dem Aufkommen der Fotografie, deren Beginn am 

ehesten auf das Jahr 1839 festgesetzt werden kann, stellte 

sich für die Angehörigen der malenden Zunft die Frage, 

welche Daseinsberechtigung ihre Kunst nunmehr besaß, 

da die mimetische Funktion von einer anderen Technik 

augenscheinlich besser eingelöst werden konnte. „Als 

Medium, dem eine objektive Beziehung zwischen leben-

digem Modell und Bild inhärent schien, vermochte die 

Fotografie der Forderung nach Wiedererkennbar-

keit...auf wissenschaftlich exakte Weise nachzukommen, 

setzte sie doch die >Wahrheit des Seienden< (zit. Martin 

Heidegger, 1967, S. 66ff) exemplarisch ins Werk...So 

wird gerade für die Fotografie die Vorstellung der >vera 

icon< wieder …zugeschrieben,“
223

 Mittlerweile ist be-

kannt, dass Fotografie als solche Wirklichkeit – so sie 

denn de facto tatsächlich existiert und nicht nur von sub-

jektiven Wahrnehmungen abhängig ist – verfremdet 

wird, da Film und Objektiv die Umgebung anders auf-

zeichnen wie ein menschliches Auge.
224

  Berthold Brecht 

                                                 
223

Patricia Drück: a. a. O. S. 32 und S. 208. 
224

 Boris von Brauchitsch: a. a. O. S. 12. „Das Bewusstsein von der 

Subjektivität der Fotografie setzte sich nur in Fachkreisen durch, 
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formulierte dies in Jahre 1931 folgendermaßen: „Der 

Fotografenapparat kann ebenso lügen, wie die Setzma-

schine.“
225

  Ein Faktum, das Roland Barthes bestätigt. 

„Die Fotografie ist mit zwei Gefahren konfrontiert. Ent-

weder mimt und kopiert sie die Kunst, und das ist eine 

kodierte Form von Kultur. Doch sie kann nicht so gut 

kopieren wie die Malerei, weil ihr Referent, das heißt der 

von ihr fotografierte Gegenstand, vom Betrachter des 

Fotos als wirklich erlebt wird…Andererseits aber ist der 

Gegenstand, den sie fotografiert, nur scheinbar natür-

lich, da dieser Referent in Wirklichkeit vom Fotografen 

ausgewählt wird.“
226

 Die Wirklichkeit vor der Kamera 

kann genauso konstruiert sein wie ein gemaltes Bild. 

                                                                                              
denen vertraut war, wie sehr man mit Beleuchtung, Ausschnitt und 

Brennweite Einfluss auf das Ergebnis nehmen konnte. Aber diese 

Einflussnahme war nur ein unvermeidbarer Bestandteil des Verfah-

rens, auf den sich vor allem Fotografen beriefen, die das Medium 

künstlerisch nutzten.“    

Patricia Drück: a. a. O. S. 195 und S. 206. „Mit der Erfindung der 

Fotografie findet eine kategoriale Umbewertung, ein Paradigmen-

wechsel hinsichtlich des Wirklichkeitsbegriffs statt.“… „So lässt sich 

letztlich festhalten, dass mit der Abbildwirklichkeit der Fotografie 

weniger die abgebildete Wirklichkeit als vielmehr der Begriff des-

sen, was ein Bild ist, und die Art und Weise, wie Fotografie Wirk-

lichkeit in Bildlichkeit transferiert, zur Diskussion stehen muss.“  
225

 zit. nach Patricia Drück: a. a. O. S. 82. 
226

 Roland Barthes in: Paradigma Fotografie, a. a. O. S. 84. 
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Damals allerdings löste diese Frage heftige Kontrover-

sen
227

 aus und leitete eine Konsequenz ein, die gleichzei-

tig die schon in der Romantik anvisierte Befreiung vom 

Zwang der naturgetreuen Abbildung bedeutete
228

 und so 

                                                 
227

 Uwe Fleckner: a. a. O. S. 270. „In Kunstkritik und Künstlerschaft 

führen die mechanischen, rein auf die Wiedergabe äußerer Erschei-

nung gerichteten Aufnahmeverfahren indes bald für die gesamte 

Gattung der Porträtkunst zu einer heftigen Kontroverse um die zent-

rale Kategorie der ressemblance. Schönheit, als vornehmstes Ziel 

autonomer Kunst, und gattungstheoretische Bedenken, die dem Bild-

nis einen niedrigen Rang in der Hierarchie der Bildaufgaben gerade 

deshalb einräumen, weil es in stärkerem Maße der Nachahmung 

verpflichtet ist als etwas das Historienbild, begründen die Kritik an 

der Porträtauffassung des bloßen Abbildes. Das Porträt im 19. Jahr-

hundert ist als die Bildgattung der Widersprüche zu charakterisieren: 

Die  industrie du portrait und das Bedürfnis nach memorialen und 

repräsentativen Bildnissen stehen im Konflikt mit den ästhetischen 

Anforderungen autonomer Kunst, die hohe Zeit der Porträtprodukti-

on steht in Konflikt meiner theoretischen Krise des Porträts.“   
228

 Konrad Wünsche in: Ästhetik und Bildung,  Das Selbst im Medi-

um von Musik, Bildender Kunst, Literatur und Fotografie, Weinheim 

1998, S. 146. „Sicher gab es auch die „landläufige Meinung, mit der 

Erfindung der Fotografie sie die Malerei praktisch am Ende mit ihrer 

Kunst, weil sie in der Realitätstreue ihrer Abbildungen hoffnungslos 

hinter dem mechanisch arbeitenden Apparat zurückbleiben musste“, 

nur verkannte diese Meinung, wie diametral entgegengesetzt die 

Tendenzen von Malerei und Fotografie bereits verliefen. Baudelaire 

schrieb zum Salon von 1859 „Da die photographische Industrie die 

Zuflucht aller verkrachten Maler war, deren Begabung oder deren 

Fleiß nicht hinreichten, ihr Studium zu Ende zu führen, so trug diese 

allgemeine Überschätzung nicht nur das Merkmal der Verblendung 

und des Schwachsinns, sondern sie hatte auch noch einen Anstrich 

der Rache... (Die Fotografie) muss demnach zu ihrer wahren Be-

stimmung zurückgeführt werden, der einen,  Diener der Wissen-
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nicht nur der Malerei neue Ufer aufzeigte, sondern auch 

die Fragwürdigkeit des Anspruches auf realitätsgetreue 

Wiedergabe: „In der Folge (der Diskussion um die Bild-

autonomie und mimetische Wiedergabe, a. d. V.) wird 

damit schließlich die Idee der  „Ähnlichkeit” als eine 

„Grundbestimmung von Porträtkunst“ in ihrem traditio-

nalen Sinn aus den Angeln gehoben, als mit der „präzi-

sen Zeichnung“ auch eine „formal-präzise“ isolierte 

„Ähnlichkeit“ der Bildfigur zu einem Vorbild-Individuum 

nicht mehr geleistet ist, weil sie nicht mehr intendiert 

ist
229

. Begriffe wie Vorbild, Abbild und Identität wurden 

neu definiert. Nicht das Porträt als solches war in Frage 

gestellt, sondern das streng mimetische.
230

 Wie Jutta 

Hülsewig am Beispiel von Paul Cézanne feststellt, schafft 

                                                                                              
schaften und der Künste zu sein... wie die Druckkunst und die Ste-

nografie...“ (zit. Baudelaire 1989, S. 139). 
229

 Jutta Hülsewig: a. a. O. S. 120. 
230

 Wilhelm Schlink in: Bildnisse –  Die europäische Tradition der 

Porträtkunst,  Freiburg im Breisgau 1997, S. 224. „In einem Vortrag 

des Jahres 1885 sagte Jacob Burckhardt über die Porträtmalerei: >Sie 

ist ein Zweig der Malerei, der im Absterben begriffen ist. Wir stehen 

der Porträtmalerei im Grunde schon wie einem historisch abge-

schlossenen Ganzen gegenüber< (zit. aus: Jacob Burckhardt, Die 

Anfänge der neueren Porträtmalerei, Vortrag vom 10. März 1885, in: 

J. B., Vorträge 1844-1887, hrsg. Von Emil Dürr, 2. Auflage, Basel 

1918, S. 266). 
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die nicht mimetische, auf bildkompositorischen Aus-

gleich bedachte Malerei eine bildimmanente Wirklich-

keit
231

. Aber auch schon René Descartes konstatierte: 

„(Die) Vollkommenheit (von Bildern) hängt sogar oft 

gerade davon ab, dass sie den Gegenständen nicht so 

ähnlich sind, wie sie es sein könnten.“
232

 Diese Vorge-

hensweise wirkt sich auch auf das Porträt aus, das gemäß 

seiner nunmehr autonom gewordenen Regeln nicht mehr 

anstrebt, das Gesehene wiederzugeben, sondern das sub-

jektiv Geschaute.
233

  Demzufolge kommt es gar nicht 

                                                 
231

 Jutta Hülsewig: a. a. O. S. 8. „Cézannes Bilder sind nicht mehr 

empirisch-richtige Mimesis außerbildlicher Realität, sondern auto-

nome, eigene Realität einer innerbildlichen Welt, die eine in der 

Alltäglichkeit des Motivs erfahrene Weise des Seins zu veranschau-

lichen mag.“ 
232

 René Descartes, Dioptrik, Hrsg. von Gertrud Leisegang, Meisen-

heim am Glan: Hain, 1954, S. 90, zit. von Joel Snyder, a. a. O. S. 23. 
233

 Jutta Hülsewig: a. a. O. S. 12 und S. 22. „Und sobald die verbind-

liche Vorgabe Individuums”, nicht mehr in tradierter Weise auf die 

Bildgestaltung wirkt, wird fasslich, dass das „Porträt“ Cézannes eine 

neue Inhaltlichkeit beschreibt, die mit der Tradition dieses Begriffes 

nicht in eins zu setzen ist... das Bildnis liefert nicht mehr die Verge-

genwärtigung des Dargestellten im Schein seiner persönlichen Le-

benswirklichkeit. …  Die Transformation der Motiv-Realität zur 

Bild-Realität kann, und das ist grundsätzlich und nachdrücklich zu 

betonen, nie geschehen auf dem Wege der Nachahmung der im Mo-

tiv vorgegebenen Natur-Formen. Die „Bild-Realität“ bedingt immer 

die grundsätzlich  voraussetzungslose Neu-Konstitution der Bild-

Erscheinung bzw. des Bild-Seins, kann nicht mehr Abbild  v o n  der 
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mehr auf den Porträtierten als solchen an, sondern auf das 

Menschsein in einem übergeordneten Sinn, so dass die 

mimetischen Darstellungsmittel einem archetypisch Gan-

zen weichen.
234

  Carola Muysers und Uwe M. Schneede 

verneinen denn auch die allgemeine Behauptung, die 

Fotografie hätte der Malerei geschadet, sondern unter-

streichen das Gegenteil. „Als die Fotografie auf appara-

tivem Wege das Abbilden übernahm, sei, könnte man 

meinen, zumal in deren Domäne, dem Bildnis, jenes Me-

dium in den Hintergrund gedrängt worden, das dieser 

Aufgabe bislang nicht >apparativ< und daher entschie-

den mühevoller nachgekommen war: die Malerei…die 

Gattung  (sei) in der Moderne verschwunden. Davon 

kann tatsächlich keine Rede sein 

 

                                                                                              
Motiv-Wirklichkeit sein, sondern immer ausschließlich Äquivalent  z 

u  ihr.“  
234

 Jutta Hülsewig: a. a. O. S. 109f. „Die Figur ist, was zur Sichtbar-

keit der Bild-Wirklichkeit unzweifelhaft hervorgebracht ist, sie  

meint  nicht mehr die bildtranszendente Realitätssphäre eines bildun-

fähigen Individuums, wie das „individuum est ineffabile“ es besagt. 

Und das heißt nur einmal mehr, dass die Deutung einer individuellen 

Lebenswirklichkeit im Cézanne-Bildnis nicht mehr stattfindet.“  
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Nicht nur aufgrund der extrem langen Belichtungszeiten 

wirken die ersten fotografischen Ergebnisse steif und 

gestellt. Die Gesellschaft des 19. Jahrhunderts war zudem 

extrem auf Etikette bedacht, warum, wurde bereits erläu-

tert und hatte zudem noch kein fotogenes Bewusstsein 

entwickelt
235

. Andererseits war der Akt des Fotografie-

rens anfangs noch ein sensationelles Ereignis und so mit 

einem gewissen feierlichen Nimbus versehen, der ihren 

mangelnden Status der Malerei gegenüber noch verdeck-

te. „Was das Porträtfach betraf, sorgte das Repräsenta-

tionsbedürfnis des Bürgertums noch bis weit ins 20. 

Jahrhundert hinein für diejenige solide Kombination von 

sozialem Auftrag und wirtschaftlichem Erfolg, ohne die 

ein Bildgenre nicht lebensfähig ist…“
236

 Ebenso waren 

                                                 
235

 Patricia Drück: a. a. O. S. 34. „Die Tatsache, fremden oder eige-

nen Blicken ausgesetzt zu sein, die einen jederzeit unvermittelt tref-

fen könnten, hat zu einer Selbstwahrnehmung geführt, die man als 

fotografisch bezeichnen kann...Dieses Gesehenwerden, das Im-Feld-

des-Sichtbaren-sein beschreibt Barthes als >Auftreten meiner selbst 

als ein anderer< (zit. Roland Barthes, Die helle Kammer, Bemerkun-

gen zur Photographie, Frankfurt a. M. 1989, S. 21.) Demnach han-

delt das Subjekt auf Geheiß der Kamera, bietet sich dem (Blick) von 

Fotograf, Kamera und Betrachter an, und seine Konstitution ist von 

Anpassung an normative Erscheinungsformen geprägt...“ 
236

  Ulrich Keller in: Deutsche Fotografie – Macht eines Mediums 

1870-1970,  Bonn 1997, S.34. 
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anfangs häufig Retuschierungen notwendig, um das Er-

gebnis zu schönen, so dass Fotografie und Malerei bei 

der Herstellung des Endproduktes einhergingen.
237

 Von 

Anfang an waren ambitionierte Fotografen bestrebt, 

Werke mit einem hohen künstlerischen Niveau zu produ-

zieren.
238

 Dennoch rang anfangs die neue Kunst mit dem 

Schatten der Malerei.
239

 Etwas jedoch ist anders: Der 

Prozess der Porträtmalerei diente, wie bereits diskutiert, 

der Perpetuierung des Individuums über Jahrhunderte, da 

er inszeniert ist und nicht Teil des alltäglichen Lebens, so 

                                                 
237

 Roland Augustin in: Kultur des Biedermeier, a. a. O. S. 57. „Zu-

dem neigten die Salzpapier zur Blässe, so dass auffallend vielen 

Fällen eine Nachbearbeitung mit Tuschfeder, Pinsel und Farbe statt-

fand. Manchmal schienen die Fotografien sogar nur das Rohmaterial, 

die zeichnerische Grundlage für die Übermalung zu sein... Die in 

vielen Fällen notwendigen Retuschen führen zwangsläufig zu einer 

Annäherung an die Malerei.“ 
238

 Petra Gördüren, a. a. O. S. 248f: „Die Fotografie reagierte auf die 

Ablehnung der reinen Naturwiedergabe, indem sie ihrerseits ver-

suchte, den Ansprüchen gerecht zu werden, die an die traditionellen 

Bildkünste gestellt wurden. Der Einsatz  gleichsam malerischer Mit-

tel wie >impressionistisch< oder besondere Lichteffekte aber auch 

die Übernahme tradierter Requisiten aus der bürgerlichen Porträtma-

lerei, die auf die soziale Stellung des Dargestellten verweisen…“  
239

 Hans Gotthard Vierhuff: Die Neue Sachlichkeit, Malerei und 

Fotografie,  Köln 1980, S. 7. „Nach einer kurzen Blütezeit um 1850 

geriet die Fotografie ins Schlepptau der Malerei, wiewohl diese im-

mer wieder von ihr profitierte. Erst von der Mitte dieses Jahrhunderts 

kann man eine Besinnung der Lichtbildkunst auf die ihr eigenen 

Mittel und in der Folge ein neues Selbstbewusstsein beobachten.“  
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dass er eine überzeitliche Komponente in sich birgt. Der 

Fotografie hingegen  - auch wenn sie inszeniert ist - haf-

tet das Moment des Vergänglichen an, da die verkürzte 

„Produktionszeit“, die anfangs bis zu einer Viertelstunde, 

heute den Bruchteil einer Sekunde dauert, schon wieder 

der Vergangenheit angehört: „Ein Foto verwebt Anwe-

senheit und Abwesenheit, Gegenwart und Vergangen-

heit.“
240

 

 

Trotz der Übernahme standestypischer Gesten und Klei-

dung wirken Daguerreotypien weniger Ehrfurcht gebie-

tend wie ein Porträt. Das liegt daran, dass sie den tatsäch-

lichen Ausdruck ungeschönt wiedergeben und die Aura 

von Heros und Pathos aufgrund der damaligen techni-

schen Möglichkeiten noch nicht bei diesem Wiederga-

bemedium herbeigezaubert werden konnte. Der eigentli-

che Nimbus lag nicht in der Wiedergabe der Person, son-

dern in der neuen Technik.
241

 

                                                 
240

 Margaret Iversen in: Herta Wolf (Hrsg.), Paradigma Fotografie a. 

a. O. S. 109. 
241

 Wolfgang Ruppert in: Deutsche Fotografie – Macht eines Medi-

ums 1870-1970, Bonn 1998, S. 21. „Die Fotografen organisierten 

den Bildausschnitt nach den technischen Möglichkeiten und der 
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Auch bei den bürgerlichen Porträtfotografien griff man 

gerne auf tradierte Darstellungsformen wie z. B. die 

Kenntlichmachung der eigenen Profession zurück.  Die 

Verbindung von Malerei und Daguerreotypie schaffen 

Aufnahmen von Personen, bei denen der Hintergrund 

eine gemalte Staffage – meist eine Landschaftsansicht – 

ist. Auffallend ist jedoch bei den Interieuraufnahmen der 

Hang zur Draperie – tatsächlich war der neutrale gefältel-

te Stoff noch bis weit ins 20. Jahrhundert der klassische 

Fotohintergrund - wodurch eine endgültige Profanisie-

rung des Vorhangs eintrat.  

 

6.2 Die Fotografie um 1900 

Nach ihrer Anfangsphase begann sich die Fotografie im 

Laufe der Jahrzehnte insofern zu etablieren
242

, als sie, 

                                                                                              
ästhetischen Wahrnehmung von Bildwürdigkeit…mit ihrem Blick. 

Doch auch die fotografierten Personen waren keineswegs nur Objek-

te. Sie konnten mit demonstrativen Körperhaltungen, unbewussten 

Gesten (das ist kein Können, sondern ein Affekt! Anm. v. m.), mate-

riellen Zeichen oder symbolischen Codes, die in die inszenierten 

Szenen und in die Ausdruckshaltung der Menschen eingingen, als 

Subjekte Aussagen in das Bild bringen.“         
242

 Walter Benjamin: a. a. O. S. 11. „Um neunzehnhundert hatte die 

technische Reproduktion einen Standard erreicht, auf dem sie nicht 

nur die Gesamtheit der überkommenen Kunstwerke zu ihrem Objekt 
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anstatt die Motive der malerischen Wiedergabe zu adap-

tieren, nun ihrerseits Auswirkungen auf die Malerei hatte 

- unter anderem auch als Arbeitsmittel - und diese zu-

gleich aus ihrer mimetischen Verpflichtung befreite, die 

sie sich selbst auferlegt hatte und die nicht mehr entwick-

lungsfähig war.
243

 Besonders entscheidend erwies sich 

für beide Genres die Zeit um 1900, und zwar speziell, 

was die Porträtfotografie anbelangte. Gerade im Bereich 

des Bildnisses wollten die ernstzunehmenden Kunstpho-

tographen neue Richtlinien setzen
244

 und  begannen, sich 

bewusst vom Etikett „seelenloses Ablichten der Fotogra-

                                                                                              
zu machen und deren Wirkung den tiefsten Veränderungen zu un-

terwerfen begann, sondern sich einen Platz unter den künstlerischen 

Verfahrensweisen eroberte.“  
243

 August Nitschke, Gerhard A. Ritter, Detlev J. K. Peukert, Rüdiger 

vom Bruch: Jahrhundertwende, Der Aufbruch in die Moderne 1880 – 

1930, Reinbeck bei Hamburg 1990,  S. 31. „Die Jahrhundertwende 

ist eine widersprüchliche Erscheinung. Schon die Zeitgenossen 

schwankten zwischen Fortschrittsoptimismus und Weltuntergangs-

stimmung. Die Epoche lässt sich auch aus der historischen Sicht 

nicht eindeutig charakterisieren. Gerade um die Jahrhundertwende 

wurde die Öffentlichkeit nun von solchen innovativen geistigen 

Anstößen bewegt, die nichts weniger als eine neue Sicht der Welt 

und eine grundstürzende „Lebensreform“ beabsichtigten.“  
244

 Enno Kaufhold: Kunstphotographie um 1900, die Sammlung 

Ernst Juhl, Hamburg 1989  S. 9ff. 
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fie“  mit Archivcharakter
245

 abzuwenden, indem sie zum 

einen malerische Prinzipien aufgriffen und zum anderen 

die äußere Wirklichkeit so arrangierten, dass sie symbol-

haften Charakter annahm. Zugleich wurde weiter mit 

Möglichkeiten der Aufbereitung bei den Abzugsverfah-

ren  experimentiert.
246

  Dennoch, die Fotografen waren 

nicht allesamt Erneuerer, sondern spalteten sich in ein 

traditionelles und avantgardistisches Lager.
247

 Insgesamt 

wird der Anspruch der Fotografie zunehmend künstleri-

scher. Es geht nicht mehr allein um die Ablichtung der 

äußeren Gestalt, sondern es wird versucht, z. B. mithilfe 

von Licht und Schatten eine Atmosphäre zu schaffen, die 

gleichsam auf die Persönlichkeit des Dargestellten hin-

weisen soll. Ein besonders schönes Porträt, das die 

Porträtkunst der florentinischen Renaissance aufnimmt, 

wie es ja auch Carl Obenland in seinen Frauenbildnissen 

                                                 
245

 Herta Wolf (Hrsg.) Paradigma Fotografie, a. a. O: S. 13. „Seit 

ihren Anfängen war es die Idee des Archivs, mit der das chemo-

technische Medium affiziert wurde.“  
246

 Thilo Koenig: a. a. O. S. 55, Ursula Keltz: a. a. O. S. 56. 
247

 Sergiusz Michalski: a. a. O. S. 181. „Zwischen der neusachlichen 

Malerei und der deutschen Photographie der Jahre 1926-32 bestan-

den enge Verbindungen…Allerdings beherrschte in der ersten Hälfte 

der zwanziger Jahre noch ein experimenteller Umgang mit dem Me-

dium in Deutschland…die Photographie.“  
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gemacht hat, ist das Porträtfoto der  Lotte Buchler von 

Miniya Diez-Dührkoop aus dem Jahre 1908 (Abb. 88). 

Lotte Buchler steht mit dem Rücken dem Betrachter zu-

gewandt und dreht ihren Kopf nach links, so dass ihr Pro-

fil sichtbar wird. Der schlanke Hals und das Gesicht sind 

voll ausgeleuchtet, so dass sich fast kein Licht- und 

Schattenspiel ergibt, lediglich Lichtreflexe im sorgfältig 

hochgesteckten Haar. Bedingt durch den Lichteinfall 

ergibt sich ein Schatten, der sich gleichsam wie eine 

dunkle Aura um das Haupt legt, dieses Phänomen wird 

durch die Nähe der Fotografierten zum hell-neutralen 

Hintergrund bewirkt. Trotz aller Nähe zur traditionellen 

Porträtkunst gibt es einen gravierenden Unterschied: „In 

einem Gemälde ist der Maler...vom Diktat des Augen-

blicks befreit. Er kann Ereignisse komprimieren, ver-

schiedene Stimmungen, Aktionen und Menschen addie-

ren, ohne an reale Bedingungen gebunden zu sein...Die 

Fotografie ist ebenfalls nahezu zeitlos, allerdings im um-

gekehrten Sinn, denn sie entsteht in einem kaum noch 

wahrnehmbaren Sekundenbruchteil. Dort, wo die Male-

rei komprimiert, selektiert die Fotografie radikal. Sie 
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zeigt einen Fakt, ohne ihn erklären zu können.“
248

 Ein 

gemaltes Porträt hingegen, das natürlich auch einen Men-

schen in einem bestimmten Alter festhält, entsteht nicht 

im Augenblick, sondern in einem gewissen temporären 

Kontinuum, so dass diese krasse Diskrepanz verschleiert 

wird, da es von vorneherein ein statisches, d.  h. unleben-

diges Erstarren des Modells in der Zeit erfordert.  Ein 

weiterer wichtiger Unterschied  liegt in der Tatsache be-

gründet, dass ein Maler theoretisch ein Modell sitzen 

lassen  und etwas ganz anderes malen könnte. Das gelingt 

in der Fotografie nicht. Der Fotograf und sein Modell 

bedingen einander. Deshalb ist selbst der Ausschnitt ei-

nes Gesichtes noch immer ein Porträt, auch ein kaum 

erkennbares Gesicht. Interessant – auch im Hinblick auf 

Carl Obenland – ist das Bildnis von Frau Hofrat Rücken-

steiner von Heinrich Kuhn
249

. Die Dame mit Hut  steht so 

nahe vor einer Wand,  dass ihr Schatten sich darauf ab-

zeichnet. Die ersten Porträts von Carl Obenland zeigen 

die Dargestellten ebenfalls knapp vor dem Hintergrund 

                                                 
248

 Boris von Brauchtisch: a. a. O. S. 171f.  
249

 Heinrich Kuhn,  Frau Hofrat Rückensteiner, Gummidruck, ohne 

weitere Angaben 
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stehend, allerdings verneinte der Maler jegliche Bezug-

nahme auf die Fotokunst am Anfang des 20. Jahrhun-

derts. Es könnte aber durchaus sein, dass er sich unbe-

wusst davon inspirieren ließ, zumal er immer ein begeis-

terter Hobbyfotograf war.   

 

6.3 Die Krise des Porträts bedingt durch die Fotogra-

fie 

Trotz der anfänglichen Anhänglichkeit der Fotografen an 

die Malerei ging von diesem neuen Medium eine eruptive 

Welle aus, welche die Malerei selbst in ihren Grundfes-

ten, in ihrem Alleinanspruch erschütterte, und ihr auch 

den Nimbus ein Stück weit nahm, denn bald schon war 

die Kamera ein erschwingliches Medium geworden. 

„Das Porträt des 19. Jahrhunderts nahm als Indikator 

gesellschaftlicher Veränderungen den Prozess der De-

struktion des Individuums feinsinnig auf, oder machte 

anderen Abbildungsverfahren Platz. Als mit der Erfin-

dung des Rollfilms die Fotografie handhabbar wurde, 

war die Infragestellung der traditionellen Porträtmalerei 

endgültig eingeleitet…Das Porträt blieb nicht mehr nur 
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vermögenden Schichten vorbehalten, sondern wurde über 

die Fotografie fast für jedermann erschwinglich.“
250

 Mit 

dem Aufkommen der Fotografie ging der Porträtmalerei 

die Selbstverständlichkeit ihres Genres verloren. Ebenso 

zeitigte die unpersönliche Abbildungsweise der mechani-

schen Fotografie Auswirkungen.
251

 Verfremdende Kunst-

stile wie Impressionismus, in verstärktem Maße der Ex-

pressionismus, Neue Sachlichkeit
252

 und Realismus
253

 

                                                 
250

 Susanne Meyer-Büser: a. a. O. S. 87f .  
532

Susanne Meyer-Büser: a. a. O. S. 87ff. „Burckhardt sah die Krise 

des Porträts zwar auch als gesellschaftliches Produkt, verfolgte 

aber...die malerische Destruktion des Subjekts im Kunstwerks selbst. 

Der Verzicht auf die repräsentative Darstellung des Individuums 

zugunsten einer neuen Farbgrammatik und neuer Abbildungsverfah-

ren markierte bei ihm den Beginn der Porträtkrise.“… „Die Rede 

vom Verfall der Porträtkunst erweiterte sich in der Weimarer Repub-

lik gegenüber den Jahrzehnten davor um einen entscheidenden As-

pekt. Die Porträtkrise wurde in Deutschland nicht mehr nur als Spie-

gel einer Kulturkrise angesehen, sondern als Ausdruck des Verlustes 

der nationalen Eigenart.“  
252

 Susanne Meyer-Büser:  a. a. O. S. 92. 
253

 Susanne Meyer-Büser: a. a. O. S. 64. „Hatte sich die expressionis-

tische Porträtmalerei noch ein Stück weit mit den psychologischen 

Dimensionen des Menschen auseinandergesetzt, so kreierte der Rea-

lismus in kühler, sachlicher Malweise den Typus des entromantisier-

ten, emotionslosen Mittelstandsmenschen.“  

Susanne Meyer-Büser: Bubikopf und Gretchenzopf, a. a. O. S. 91. 

„Das Porträt gib unmittelbarer als andere Genres Aufschluss über 

den kulturellen und politischen Zustand einer Gesellschaft.“ 
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sowie ganz speziell der Kubismus
254

 wurden für den Nie-

dergang der „klassischen“ Porträtkunst verantwortlich 

gemacht: „Zielscheibe der Rede von der Krise des Port-

räts wurde die Malerei der Neuen Sachlichkeit. Kritiker, 

die eine >deutsche< Kunst vermissten, begegneten ihr 

mit offener Aggression...In der Tat hatte die Ablehnung 

ihren Grund weniger in der glatten Malweise, denn die 

orientierte sich an der altdeutschen Feinmalerei, als in 

der distanzierten Wiedergabe der menschlichen Indivi-

dualität. Hoffnung auf ein harmonisches Leben, das von 

vielen in der Nachkriegsgesellschaft vermisst wurde, 

vermittelte die Neue Sachlichkeit nicht.“ …Um die Ve-

hemenz zu verstehen, mit der in den 20er Jahren über 

Porträtkunst diskutiert wurde, ist zu bedenken, dass die 

expressionistische, vor allem aber die sachliche Malerei 

das Porträt als traditionelles Medium bürgerlichen Stan-

desbewusstseins grundlegend in Frage stellte. ...die Krise 

                                                 
254

 Patricia Drück: a. a. O. S. 27 „Gerade die Entwicklung der Kunst 

des 20. Jahrhundert zeigt, >dass die Kategorie sichtbarer Ähnlich-

keit, die der Idee des Porträts, seiner Wirkung und Rezeption histo-

risch lange verbunden war, und mit ihr das künstlerische Verfahren, 

die Identität einer Person von außen her zu konstruieren, in Frage 

gestellt, ja programmatisch zerbrochen und durch andere Konzepte 

abgelöst wurde.<“  zit. Preimesberger, Baader, Sutor 1999, S. 19.   
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des Porträts (wurde) als Krise der Wertschätzung des 

Menschen (ge)deutet...Da ...nicht mehr das Charakteris-

tische, Einzigartige des Menschen im Bild erfasst wur-

de...(wurde) von einem Scheitern des Porträts (gespro-

chen).“
255

 Wichtig und entscheidend ist, dass eine grund-

legende Funktion des traditionellen Porträts zumindest in 

avantgardistischen Schichten keine Rolle mehr spielte: 

Die mimetische Wiedergabe.
256

 Das Sujet im Porträt 

selbst war obsolet geworden.
257

 Schließlich kann die 

letztlich stets subjektive Wiedergabe der äußeren Hülle 

nur ein Verweis auf die Person sein, keine Interpretation. 

Aufgrund dieser Auffassung kann ein Porträt auch mittels 

anderer persönlicher und charakteristischer Gegenstände 

inszeniert werden. Der einzige Nachteil ist: Selbst nach 

Jahrhunderten kann sich ein Betrachter mithilfe der tradi-

tionellen Porträtauffassung ein Bild vom Aussehen des 

Betreffenden machen, das psychologisierende Dekorum 

jedoch mag seinen Aussagewert schon längst verloren 

                                                 
255

 Susanne Meyer-Büser:  a. a. O. S. 88ff. 
256

 Petra Gördüren, a. a. O. S. 249: „Der Angriff auf den bürgerlichen 

Kunstbegriff in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts zielte 

daher auch auf das bürgerliche Porträt in Fotografie und Malerei.“  
257

 Jean-Luc Nancy, a. a. O. S. 27. 
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haben und zur rätselhaften und unverständlichen Allego-

rie mutiert sein.   

  

Es zeigt sich: Die Porträtkunst, egal ob gemalte oder fo-

tografierte,  ist als gesellschaftliches Phänomen eng mit 

der Entwicklung der Gesellschaft verknüpft. Wie darge-

stellt wurde, haben moderne Errungenschaften wie Foto-

grafie und Digitalisierung zur Eruptionen im Verständnis 

der bildlichen Auffassung geführt und Essentielles der 

Porträtkunst wie Persönlichkeit und Wiedererkennbarkeit 

ins Wanken gebracht. Und dennoch wird heute die Frage 

gestellt, ob die Fotografie wirklich so neutral und unbe-

stechlich ist: „Hat die Fotografie all ihre Versprechun-

gen gehalten? Vieles hat sie verheißen und auch behaup-

tet, nie zuvor Zusehendes zeigen zu können. Im neunzehn-

ten Jahrhundert löste sie einen regelrechten Bilderboom 

aus. Der von ihr geschürte Wunsch nach „echten“ Bil-

dern ging einher mit dem Diktum der Objektivität und mit 

einer von den Fakten der Geschichte ad absurdum ge-

führten Wahrheitsforderung. Inzwischen weiß jeder, dass 

man der Fotografie nicht blind glauben darf, und trotz-
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dem nimmt man ihr so gut wie alles ab, was sie repräsen-

tiert. Ein Wesenszug der Fotografie ist der kurze Augen-

blick, der zur Belichtung kommt. Aber damit ist es seit 

Einzug der Digitalisierung ein für alle Mal vorbei, und so 

ist Concordeeile geboten für die Frage, ob die Fotografie 

nicht am Ende ist, wodurch wieder alles ganz offen ist. 

Denn keiner weiß, wie es weitergeht.“
 258

 

Die Fotografie ist  auf der Ebene der Pixel ein ebenso 

„malerisches“ Medium geworden wie die Malerei selbst. 

Sie kann die fotografische Wirklichkeit ebenso verfrem-

den, inszenieren und arrangieren wie diese. 

 

6.4 Die Porträts von Carl Obenland im Kontext des 

Zeitalters der Fotografie 

Die Überlegungen haben gezeigt, dass das Porträt Jahr-

hunderte lang einen hohen gesellschaftlichen Stellenwert 

innehatte, wenngleich es in der Kunst hinter dem Histori-

engemälde rangierte. Figürliche Wiedergaben tradieren in 

                                                 
258

 Heinz-Norbert Jocks: Das Ende der Fotografie, Der Gebrauch der 

Fotografie, Teil II, In: Kunstforum International, Nr. 172, Septem-

ber-Oktober 2004, S. 36 Hans Belting a. a. O. S. 215. Formuliert es 

ähnlich: „Die Photographie war einmal die Vera Icon der Moder-

ne...(und) eine Ware der Wirklichkeit.“  
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Heiligenbildnissen und Herrscherporträts. Mit Ausnahme 

der niederländischen Bürgerbildnissen ab dem 15. Jahr-

hundert fängt die Darstellung bürgerlicher Personen im 

ausgehenden 18. Jahrhundert an. Das direkte Vorbild für 

das bürgerliche Bildnis ist das Adelsporträt. Aufgrund 

der gesellschaftspolitischen Rahmenbedingungen kann 

eine prosperierende Gesellschaft gar nicht anders als tra-

ditionell sein, folglich werden funktionierende Konzepte 

übernommen, das zeigte sich speziell in der Adaption der 

Bildnismuster des Zweiten Standes. Bedingt durch die 

Fotografie eröffneten sich zwar für die Malerei neue Per-

spektiven der Darstellung, doch setzten sich verfremden-

de Porträts überwiegend in avantgardistischen Gruppie-

rungen durch, während sich konservativ eingestellte Per-

sonen auf traditionelle Weise malerisch als Porträt perpe-

tuieren ließen.  

 

Es gibt mehrere Gründe, warum traditionelle Bevölke-

rungsgruppen wieder auf das erkennbare, gemalte Bildnis 

zurückgegriffen haben. Sie sind historisch und gesell-

schaftspolitisch bedingt. Ein Ölporträt drückt im allge-
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meinen Verständnis und im sozialpolitischen Kontext 

und Wertegefühl Bedeutung aus, sei es in politischer, 

wirtschaftlicher oder kultureller Hinsicht. Mehr noch, es 

ist keine Momentaufnahme, sondern gewissermaßen zeit-

los, d. h. es transzendiert das Momenthafte, das Vergäng-

liche ins Unwandelbare. Während die Fotografie ein 

Phänomen der Industrialisierung ist, der Schnelllebigkeit 

der Zeit, ein Massenphänomen sogar für die Masse, ist 

ein Porträt anachronistisch, es widersetzt sich der Zeit 

durch die Perpetuierung des Dargestellten über den Tod 

hinaus, es entsteht in einem längeren Schaffensprozess 

als ein besonderer Akt für den Porträtierten, es wurzelt in 

einer Tradition. Als bürgerliches Porträt geht es einher 

mit dem Aufstieg des gehobenen Bürgertums, das sich 

wiederum als Erbe des Adels verstand. Dieses Verständ-

nis ließ es sich von der Masse distanzieren. Insofern er-

hebt ein Porträt in seiner Eigenschaft als künstlerisches 

Porträt das Bildsujet. Das Bewährte vermittelt Sicherheit 

und eine gesellschaftliche Grundlage, auf die man bauen 

kann. Seit der Auflösung der Monarchie in den meisten 

europäischen Ländern kann die Funktion der tradierten 



323 

 

Kontinuität nur von der konservativen bürgerlichen 

Schicht übernommen werden. Das bürgerliche, mimeti-

sche Porträt ist eine Form des bürgerlichen Selbstver-

ständnisses: „Das Gesellschaftsporträt ist ein Medium 

der bürgerlichen Gesellschaft, die darin sich und ihren 

Idealen selbstbewusst Ausdruck verschafft. Es hat die 

Funktion, ein Individuum mit großer Ähnlichkeit und 

einem hohen Grad an Repräsentativität wiederzugeben. 

Da beim Gesellschaftsporträt die Ähnlichkeit mit dem 

Modell selbstverständlich ist …“
259

 

 

Wie gezeigt wurde, reagiert die moderne Kunst auf die 

gesellschaftspolitischen Wandlungen mit Unbehagen, 

indem sie oft unbewusste Ängste aufgreift, die wiederum 

häufig den Vorgang der Entindividualisierung thematisie-

ren. Ein traditionelles Porträt auf einen „dauerhaften“ 

Bildträger gebannt hebt diese Urangst auf – er zelebriert 

in der Wiedererkennbarkeit des Dargestellten, in der seit 

Jahrhunderten tradierten Art der malerischen Darstellung 

das Individuum als stabile Komponente. 

                                                 
259

 Susanne Meyer-Büser: a. a. O. S. 42. 
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Die Starrheit der Konvention beim gemalten Porträt ist 

zugleich ein Signal der Beständigkeit und Sicherheit. Die 

Ausnahme sind sehr experimentell gemalte Bildnisse, die 

konsequenterweise eine andere, progressivere Klientel 

haben. Bei Personen, die sich zur Avantgarde zählen, 

passt ein amimetisches Bildnis zum Lebensstil.  Ansons-

ten entsprechen Fotografien, und besonders ungewöhnli-

che mehr dem Selbstverständnis dieses Zirkels. Die heu-

tige Fotografie ist ein Ausdruck des technischen und mo-

bilen Zeitalters, die den Sprung in die Digitalität ge-

schafft hat. Das fotografische Porträt, das einerseits fle-

xibler ist, weil es auf Zeitströmungen schneller reagieren 

kann, ist dadurch aber auch instabil und gefährdet. Es 

kann aufgrund seines Bildträgers, der eben nur aus Papier 

besteht, und seines kulturellen Wertes gar nicht als Fun-

dament dienen. Es ist ein Zeichen der temporeichen Mo-

derne und dadurch auch der Vergänglichkeit. Eine Foto-

grafie ist kein Anlageobjekt, da es vom Original her re-

produzierbar ist, auch das mindert seinen ideellen Wert. 

Einem gemalten Bildnis haftet die Aura der Einmaligkeit 

an. Eine Kopie ist eine Kopie und nicht mit dem Original 
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identisch, was bei der Serialität eines Fotografie eben 

nicht der Fall ist. 

 

Aus der gehobenen, traditionsbewussten Schicht rekru-

tierte sich auch die Klientel von Carl Obenland, der als 

Maler durchaus sehr konservativ eingestellt war und ei-

nen anachronistischen Malstil pflegte. Trotz des Medi-

ums der Fotografie befleißigte er sich in den Anfängen 

der veristischen niederländischen Malweise, so als gäbe 

es die „exakte“ fotografische Wiedergabe des Menschen 

nicht. Für ihn war diese Darstellungsart bis zum Schluss 

keine Modeerscheinung, mit leichten Abwandlungen – er 

tendierte später zu einer Wiedergabe mit einem flüchtige-

ren Pinselstrich, wobei er sich weiterhin bei der Verwen-

dung der Farben an die Lehre von Max Doerner hielt – 

malte er dem lebenden Vorbild getreu. 

 

Gerade in den Anfängen seiner Karriere, d. h. in den 

dreißiger Jahren war die Rückwendung zum „altmeister-

lichen“ Stil gefragt, diese restaurativen Tendenzen kamen 

der persönlichen Einstellung des Künstlers sehr entgegen, 
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er musste sich nicht anpassen, sondern war Teil des Zeit-

geistes. Speziell beim Porträt von Clara Schweizer, das in 

seiner fast fotografisch genauen Wiedergabe Elemente 

der altniederländischen Malerei aufgreift, ist dies beson-

ders schön zu sehen. Später, nach dem Zweiten Weltkrieg 

konsolidierte sich die angeschlagene, junge Bundesre-

publik durch eine betont bürgerlich-konservative Einstel-

lung. Wieder kamen die historischen Voraussetzungen 

der Kunst des schwäbischen Malers entgegen, die geprägt 

war von einem großen handwerklichen Können. Dieses 

ermöglichte eine sehr genaue äußerliche Wiedergabe der 

Dargestellten, denen gerade die Wiedererkennbarkeit 

ihrer Person wichtig war.   

 

Daher war Carl Obenland kein innovativer Porträtist, 

sondern ein Bewahrer malerischer und bürgerlicher Tra-

ditionen. Zu diesen gehört auch, dass ein Repräsentant 

des arrivierten Bürgertums gewisse konventionelle Re-

geln einzuhalten hat. Wenn Armin Panter schreibt: „Der 

Künstler lernt seine Modelle...über einen längeren Zeit-

raum kennen, denn über Wochen hinweg finden regelmä-
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ßig Sitzungen statt. Manchmal wohnte er sogar im Haus 

seines Auftraggebers, wo er nicht selten mehrere Famili-

enmitglieder porträtierte und der Aufenthalt entspre-

chend lange dauerte. Obenland nimmt sich Zeit, die Phy-

siognomie der Persönlichkeit zu studieren, sich einzufüh-

len.“
260

. So sollte der Begriff ‚Physiognomie der Persön-

lichkeit eher metaphorisch verstanden werden, denn 

selbst als Gast wird er eher den offiziellen Charakter 

des/der Betreffenden kennen gelernt haben und nicht des-

sen/deren tiefste Seelengründe. M. E. können die vielen 

Persönlichkeitsaspekte eines Menschen nicht wirklich 

von einem Gegenüber erfasst werden, sondern nur sub-

jektive Eindrücke. Die malerische Beurteilung
261

 ist da-

gegen in vieler Hinsicht zu unterstreichen, auch wenn 

nicht jedes Porträt gleich gut gelungen ist.  

 

                                                 
260

 Armin Panter: a. a. O. S. 23. 
261

 Armin Panter: a. a. O. S. 23. „Die Werke Obenland bestechen 

durch die technische Brillanz, in der sie ausgeführt wurden. Seine 

künstlerischen Wurzeln reichen in die Malerei des 19. Jahrhunderts 

zurück, in der das Porträt einen Höhepunkt erreicht hatte. Obenland 

ist es gelungen, diese Gattung auch im 20. Jahrhundert auf höchstem 

malerischen Niveau weiterzuführen, ja in seinem eigenen Stil unbe-

irrt weiterzuentwickeln...“  
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Insofern bedingten konservative Klientel und Künstler 

einander. Carl Obenlands durchaus hohes malerisches 

Niveau war ebenso ein Faktor für seinen regionalen und 

teilweise überregionalen Erfolg wie auch die Tatsache, 

dass sich die Malerei und ganz besonders die traditionelle 

Malerei der Schnelligkeit und somit implizierten Ver-

gänglichkeit des mobilen und fotografischen Zeitalters 

widersetzt. Was Zeit benötigt, währt zwar nicht ewig, 

aber lang: „Vita brevis, ars longa“. Die Fotografie als 

solche konnte und kann aufgrund ihrer Breitenwirkung 

nicht die Exklusivität und den überdauernden Anspruch 

der Kunst per se eines Gemäldes erreichen. Der Bildträ-

ger ist weniger resistent gegen Verfallserscheinungen, die 

Pigmente bleichen schneller aus, ein Laie kann durchaus 

akzeptable fotografische Porträts liefern. Der Fotoapparat 

kann eine geschulte Hand nicht ersetzen. Er ist nicht in-

dividuell, lediglich sein Bediener. Fotos können beliebig 

vom Original produziert werden, ein Gemälde ist eine 

(fast) einmalige Angelegenheit. All diese Faktoren erhö-

hen den Wert des von Hand gefertigten Bildnisses. Des-

wegen lassen sich bis heute gesellschaftlich relevante 
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Gruppen, z. B. Politiker porträtieren. Da liegt ein Prestige 

dahinter, das eine Fotografie nicht erreicht. Insofern 

konnte Carl Obenland den Wunsch seiner bürgerlichen 

Klientel, ihren regionalen und städtischen Stand traditio-

nell und gut zu dokumentieren, vollkommen einlösen. 

Das Bürgertum kann nicht anders als bürgerlich sein, es 

wird zwangsläufig das als gut und wahr anerkennen, was 

zu seinen Errungenschaften gehört und zu diesen zählt 

auch die Adaption einstmals adliger Privilegien, unab-

hängig davon, ob der historische Zusammenhang bekannt 

ist oder nicht. Es zeichnet sich auch durch die Tendenz 

zum Konservatismus aus, dieser Konservatismus mag 

heute anders aussehen als vor wenigen Jahrzehnten, doch 

ist seine Basis dieselbe. Aus diesem Grunde gibt es noch 

Aufträge für das gemalte Porträt und vermehrt auch das 

traditionelle Porträt, das den Wiedererkennungseffekt 

nicht in Frage stellt. Im Übrigen gehören malerische 

Richtungen wie Expressionismus und Kubismus zum 

anerkannten Kulturkanon und sind nicht mehr Teil der 

Avantgarde, insofern ist ihre Funktion, anders zu sein, 

aufgehoben. Der Wunsch, sich verewigen zu lassen, die 
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Zeit zu überdauern als erkennbares gesellschaftliches 

Individuum wird durch die malerische Wiedergabe weit-

aus besser erfüllt, als durch eine Fotografie. An dieser 

Tatsache lässt sich nicht rütteln. Insofern ist das gemalte 

Porträt noch immer eine gültige Kunst- und Ausdrucks-

form im Zeitalter der Fotografie. 

 

Der in Murrhardt lebende Maler, Heiner Lucas, stellt fest, 

dass zum Zeitpunkt des Abschlusses der Arbeit die Nach-

frage nach gemalten Porträts im Vergleich zu den ver-

gangenen fünfzehn Jahren wieder ansteigt, und zwar aus 

der gleichen Gesellschaftsschicht, die auch Carl Oben-

lands Klientel war. Natürlich hat sich diese Schicht mit 

dem Zeitgeist verändert. Heiner Lucas, der seinen Malstil  

als „Poetischer Realismus“ bezeichnet, malt in expressi-

ven Farben, die das natürliche Inkarnat stark überzeich-

nen und verfremden.  Er nimmt gerne Zitate auf, sei es 

aus der Malerei vergangener Jahrhunderte oder aus der 

Fotografie. Das 1991 entstandene Porträt von Gerhard 
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Geist
262

 (Abb. 89) zeigt, dass tradierte Motive durchaus 

gefragt sind, denn der Dargestellte ist vor der Hinter-

grundfolie der Umgebung seiner Heimatstadt Heubach 

wiedergegeben, die Häuser zeigen seine Fabrik und ein 

weiteres Miethaus, das ihm gehört.  Er steht somit in der 

Nachfolge von Piero della Francesca und Louis Krevel.  

Dennoch nimmt das Bildnis Bezug auf die Entwicklung 

der Malerei in der Nachkriegszeit. Die Farben sind gleich 

der „psychelic art“ sehr intensiv und leuchtend, die Präzi-

sion, mit der die Gesichtszüge wiedergegeben werden, 

erinnert an den Fotorealismus. In der linken Ecke vom 

Betrachter aus gesehen, befindet sich der Ausschnitt ei-

nes Spiegels, der den Künstler reflektiert und vor allem 

sein malerisches Auge, das den Betrachter zu fixieren 

scheint. Es wird überlappt von einem Ausschnitt aus dem 

„Jüngsten Gericht“ von Hieronymus Bosch"
263

, eine As-

soziation, die nicht zwingend auf den Porträtierten ver-

weist, sondern in den malerischen Entstehungsprozess 

                                                 
262

 Heiner Lucas, Gerhard Geist, 1990/92, Acrylfarben auf Hartfaser, 

65,2  x 53 cm, Privatbesitz. 
263

 Hieronymus Bosch, Das Jüngste Gericht (Triptychon), um 1500, 

Öl auf Holz, 247 x 163 cm, Akademie der bildenden Künste, Wien. 
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eingeflossen ist. Insofern spiegelt das Werk nicht nur die 

Welt des Bildsujets wider, sondern auch die des Malers.  

 

6.5 Weitere Porträts nach dem Zweiten Weltkrieg  in 

chronologischer Abfolge 

Die folgenden Porträts decken die zeitliche Entwicklung 

des Malers auf. In seinen frühen Porträts vor dem Zwei-

ten Weltkrieg tendierte Carl Obenland noch zu Experi-

menten. Er war stark von seinen jeweiligen Vorbildern 

beeinflusst. Während er bei Franz von Stuck studierte, 

entstand „Aida“ (Abb. 3). Nach seinem Italienaufenthalt 

in den Jahren 1930 bis 1932 machte sich die Kopierarbeit 

in den Uffizien in Florenz bemerkbar, vor allem die 

Farbgebung Tizians wie auch die Malweise anderer 

Meister wie Melozzo da Forli werden nachempfunden. 

Der Aufenthalt in London mit der Kopierarbeit der 

„Hochzeit des Giovanni Arnolfini“ veranlasste ihn mit 

der Präzision der altniederländischen Meister zu malen. 

Nach der Rückkehr aus der Kriegsgefangenschaft entwi-

ckelte er seinen eigenen Stil, der zwar sehr akkurat in der 

Ausführung ist, aber trotzdem nicht starr und schwerfäl-
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lig, sondern trotz aller Feinheit elegant und leicht wirkt. 

In dieser Zeit haben die Porträts mitunter noch einen ak-

zentuierten, das heißt, räumlichen und gegenständlichen 

Hintergrund, was in der frühen Phase viel häufiger der 

Fall war. Das ist auch eine Frage des jeweiligen Preises, 

den der Kunde zu zahlen bereit war. Im Laufe der Jahre 

kristallisiert sich das bereits erwähnte Schema aus, vor 

einem farblich auf die Kleidung abgestimmten, aber nicht 

näher umrissenen Hintergrund sitzt die Person, meist als 

Brustbildnis.  Es fällt auf, dass bei dem groß angelegten 

Hüftstück von Angelika Kachel, ein räumlicher Hinter-

grund angedeutet ist, bei dieser Größe würde die Figur zu 

sehr im (Nicht-) Raum schweben, ein Effekt, der zum 

Beispiel bei Gisela Schweizer von Gustav Essig (Abb. 

85) etwas rüberkommt. Die späteren Porträts werden von 

der Malweise immer lockerer, so als wolle sie mit dem 

neuen Selbstverständnis der Bildsujets mithalten. An 

ihnen ist deutlich zu merken, dass das Porträt kein Stan-

desporträt mehr ist, sondern ein privater Anlass. 
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Mädchen im geblümten Kleid, 1935, Öl auf Leinwand, 49 x 43 

cm, ohne Signatur, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Das Sitzmotiv bei diesem Kinderbildnis hat Carl Oben-

land später bei den Porträts von Anneliese Schweizer (o. 

Abb.) und Rose Obenland  (o. Abb.) modifiziert und 

dadurch eine ganz andere Wirkung erzielt. Die Gänse-

blümchen, die das Mädchen hält, werden in beiden Da-

menbildnissen durch eine Rose ersetzt. Das Bildnis ist 

stark vom Typus altniederländischer Malerei beeinflusst, 

nur ein Jahr vor Entstehung dieses Bildnisses war Carl 

Obenland von seinem Englandaufenthalt zurückgekehrt. 

Dementsprechend fein ist und nahezu fotografisch genau 

ist die Darstellung. Das Mädchen, das sich in geringer 

Distanz zum Betrachter befindet, sitzt so, dass es seitlich 

nach links gewandt zu sehen ist. Sein linker Ellbogen 

bildet eine Parallele zum unteren Bildrand. Den Kopf hält 

es gleichfalls nach links gewandt, weit genug, dass das 

Gesicht im Dreiviertelprofil erscheint. Die braunen, leicht 

gelockten Haare sind zu zwei Zöpfen gescheitelt und  

geflochten, die das herzförmige Antlitz umrahmen. Die 

hellen Augen mit den großen Pupillen schauen verträumt 
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ins Nirgendwo, sie versinken ein wenig in den vollen 

roten Wangen, der Mund mit der geschwungenen Ober-

lippe ist geschlossen. Die Nase ist nicht allzu schmal und 

wie die anderen Gesichtszüge etwas bäuerlich. Seinen 

Oberkörper hält das Mädchen nicht aufrecht, sondern 

eingesunken, zusammen mit der etwas krampfhaften 

Geste wie seine rechte Hand die Gänseblümchen um-

klammert, wirkt diese Haltung etwas schüchtern. In der 

linken Hand hält es den rechten langen Zopf. Das Mäd-

chen trägt ein blaues Kleidchen mit Blümchenmuster und 

kurzen Puffärmelchen, darüber ein weißes Schürzchen 

mit auf dem Rücken überkreuzten breiten Trägern. Auf-

fallend sind die Detailgenauigkeit und die feine Behand-

lung der Haut und des Stoffes.  

 

Emma Reber, 1948, Öl auf  Leinwand, 46 x 35 cm,  Signatur 

unten links, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Dieses Bildnis gehört zu den ersten, die Carl Obenland 

nach seiner Heimkehr aus der Kriegsgefangenschaft ge-

malt hat und ist insofern interessant, da der harte, noch 

von der Neuen Sachlichkeit geprägte Pinselduktus wieder 



336 

 

weich geworden ist und der Maler nun anfängt, seinen 

eigenen Stil zu perfektionieren. Die Farbgebung ist warm 

und schmeichelnd. Es ist von der Aufteilung der Bildflä-

chen ein dreigeteiltes Werk. Die Porträtierte hat den 

Oberkörper und den Kopf in Dreiviertelansicht nach 

rechts gewandt. Dann ein neutraler Hintergrund über den 

sich oberhalb des Kopfes von Emma Reber ein Vorhang 

schiebt. Der Vorhang hat in der Porträtkunst eine lange 

Tradition, ursprünglich das Heilige vom Profanen tren-

nend, ist er hier ein Accessoire des Interieurs. Der Ver-

lauf des Vorhangs  korrespondiert mit der feinen Bluse, 

die Emma Reber trägt, und ist darüber hinaus gegenläufig 

zu der Kopfform. Das Motiv der Schulter wiederum  fin-

det sich bei „Aida“ (Abb. 3). Hier allerdings ist sie auf-

grund der veränderten gesellschaftlichen Situation ver-

deckt. Familie Reber betrieb eine Geflügelzucht, einen 

zwar nicht übermäßig einträglichen Berufszweig, den-

noch besitzt das Gemälde durch die Zutaten, wie den 

Vorhang, modische  dunkelblau changierenden Bluse mit 

rot-grünem Blumenmuster, kostbare Anstecknadel, einen 

Vorzeigecharakter. Auch, weil das Bildnis nur drei Jahre 
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nach Kriegsende entstanden ist, zu einer Zeit, da die 

deutsche Bevölkerung noch Not litt, wobei die Landwirt-

schaft davon ausgenommen war. Das Licht kommt bild-

immanent von links, so dass sich das Gesicht in eine be-

leuchtete und verschattete, nur wenig sichtbare Hälfte 

aufteilt. Emma Reber trägt ihre dunklen Haare für die 

damalige Zeit modisch auf der linken Seite gescheitelt 

und mit wellenförmigen Locken. Der Glanz, den der Ma-

ler dem Haar verliehen hat, zeugt von aufwändiger Haar-

pflege – er wird durch langes Bürsten erreicht. Die junge 

Frau trägt kostbaren Schmuck, edle goldene Ohrhänger 

und eine runde mit Edelsteinen besetzte Anstecknadel. In 

beiden Fällen könnte es sich aufgrund der grünlichen 

Farbe um Peridote oder Smaragde handeln. Die Gesichts-

züge sind ausgeprägt, eine lange Nase, volle Lippen und 

dunkle Augen, die nachdenklich nach unten blicken und 

das Kinn, das eine kleine Querfalte aufweist. Die Augen-

brauen sind auffallend niedrig und flach und in Form 

gebracht. Das Rot der Wangen wirkt natürlich, auch die 

Augen sind ungeschminkt. Obgleich das Rot der vollen 

Lippen sehr intensiv ist, dürfte es sich hier nicht um Lip-
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penstift handeln. Der Kopf in Dreiviertelansicht ist leicht 

geneigt, aufgrund ihrer Jugend ist das Kinn ganz fest.  

 

Wenngleich Carl Obenland hier noch mit kleinen Zutaten 

ein Ambiente andeutet, zeichnet sich hier die Methode 

ab, den Hintergrund farblich passend zur Kleidung zu 

gestalten, obwohl die Bluse blau ist, wiederholen sich die 

Farben des Musters im Vorhang und in der Wand. Insge-

samt sind die Farben lasierend aufgetragen, die Struktur 

der darunter liegenden Leinwand ist deutlich sichtbar. 

 

Oberin Luise Gehring, 1949, Öl auf Leinwand, 62,0 x 50,2 cm, 

Signatur unten rechts (Abb. 90) 

 

Die Oberin
264

 des Diakonissenkrankenhauses (Diak) in 

Schwäbisch Hall, Luise Gehring, geb. Messner, wurde 

relativ kurz nach Kriegsende gemalt. Die Leonberger 

Fabrikantentochter war schon jung im Ersten Weltkrieg 

Kriegerwitwe geworden. Der für das „Diak“ zuständige 

Pfarrer Gottlob Weißer (der ebenfalls von Carl Obenland 

                                                 
264

 Luise Gehring begleitete das Amt von 1925 bis 1961. 
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porträtiert wurde) drängte sie, das Amt der Oberin zu 

übernehmen, das sie dann pflichtbewusst ausübte. Ihr 

Name ist heute fast so etwas wie eine Legende. Während 

des Naziregimes gelang es ihr, die Deportation von 265 

geistig und körperlich behinderten Frauen zu vereiteln. 

Die Diakonissin trägt die typische Tracht der Schwestern. 

Sie sitzt – wie es für Carl Obenland in der damaligen 

Schaffensphase typisch ist - mit dem Oberkörper seitlich 

zum Betrachter gewandt auf einem neobarocken Fauteuil, 

dessen Rückenlehne gerade noch erkenntlich ist, und 

zwar so, dass ihre rechte Seite sichtbar ist. Das Gesicht 

unter der Haube ist von der Akkuratesse her fast in alt-

niederländischer Manier gemalt, aber weicher und lasie-

rend, so dass die Leinwand durchschimmert. Man glaubt, 

jedes einzelne der weiß-melierten Haare und jede Falte 

zu erkennen. Sie sieht auf dem Gemälde etwas älter und 

würdiger aus, als es ihrem Alter entspricht. Dennoch sind 

hier die Falten nicht mit einem bläulichen Farbton wie-

dergegeben, sondern mit Weißhöhungen, die mehr 

schmeicheln. Mit der gleichen Akkuratesse wie die Haare 

ist die stoffliche Qualität der Haube behandelt, das Weiß 
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changiert in allen Abstufungen. Sie ist so gut gemalt, 

dass man die unbequeme Härte des gesteiften Stoffes zu 

spüren vermeint, besonders am Haubenrand und an der 

Schleife, die jeden Tag von Hand gebunden wurde.  Carl 

Obenland meinte, der leicht geneigte Kopf solle andeu-

ten, dass sie auf die Ordnung des Hauses schaue. Die 

Diakonissentracht bestand aus einem schwarzen Habitus 

mit weißem Kragen und Pelerine, deshalb wirkt der Är-

melansatz etwas verschliffen. Der Hintergrund vom Be-

trachter aus gesehen links ochsenblut-zementgrau, rechts 

blaugrünlich. Es werden nicht die Farben der Kleidung 

aufgenommen, sondern die des Inkarnats. 

 

Ernst Breit, Mischtechnik auf Leinwand, 77,0 x 59,0 cm, Sig-

natur unten links, Privatbesitz (Abb. 91) 

 

Dieses Porträt ist aufgrund seiner Lichtführung sehr inte-

ressant, da es in Chiaroscuro-Technik wie ein Scheinwer-

fer den Dargestellten beleuchtet.  Dr. Ernst Breit war 

Apotheker in Schwäbisch Hall und wird scheinbar in 

seiner Apotheke dargestellt, gemalt wurde das Bild aller-

dings im Atelier. Er sitzt in einem für die vierziger Jahre 
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typischen Sessel mit hölzernen Lehnen, ähnlich wie bei 

dem viel später entstandenen Gemälde von Otto War-

burg. Ähnlich wie dort, jedoch nicht in diesem Ausmaß, 

wirkt die Lehne wie ein Parapetto. Zu diesem Moment 

der Distanz passen auch die Geste der verschränkten Ar-

me und der Gesichtsausdruck. Oberkörper und Gesicht 

sind dem Betrachter im Dreiviertelprofil zugewandt. Wie 

sehr sich der Dargestellte mit seinem Beruf identifizierte, 

drückt sich dadurch aus, dass er seinen Apothekermantel 

trägt, unter dem ein schwarzes Jackett, ein weißes Hemd 

mit Stehkragen und abgeknickten Ecken und eine 

schwarze Fliege sichtbar werden, eine Garderobe, die für 

die Ausübung des Berufs nicht notwendig, sondern fest-

lich ist. Vermutlich wurde diese Doppelfunktion der 

Kleidung bewusst gewählt, um beides auszudrücken, den 

Beruf und die soziale Stellung, die er bedingt. Ein zwei-

tes Moment der beruflichen Identifizierung ist die 

Schrankwand im Hintergrund, die zu der Apotheke ge-

hört und vor allem die roten Lettern unten rechts: DR. 

ERNST BREIT APOTHEKER GEB. 6. VIII. 1879 – ein 

weiterer Hinweis auf altniederländische Vorbilder und 
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der von ihr beeinflussten Malerei der Spätgotik und itali-

enische Renaissance.
265

 Auffallend gut behandelt ist das 

Spiel von Licht und Schatten auf der Kleidung, welches 

die Falten besonders hervorstechen lässt. Die Behandlung 

des Gesichts erfährt eine ebenso sorgfältige malerische 

Behandlung. Die großen dunklen Augen unter schweren 

Lidern blicken den Betrachter an. Leichte Tränensäcke 

zeichnen sich darunter ab. Die Nase ist lang, die Lippen 

sind hingegen sehr schmal. Die Stirn ist – auch durch den 

gelichteten Haaransatz hoch. 

                                                 
265

 Hermann Beenken: Hubert und Jan van Eyck, München 1941, S. 

57. „Erst im späten Mittelalter begann sich jenes neue Bewusstsein 

des Menschen von sich selber zu bilden, das für das Aufkommen des 

modernen Bildnisses die Voraussetzung war. Die äußere Erschei-

nung ist nicht mehr etwas Zufälliges, ihr wird, auch dann, wenn sie 

hässlich ist, ein Wert beigemessen, sie wird der Vergänglichkeit 

entrissen, der Nachwelt bewahrt: so sah ich aus. Das Ich des Darge-

stellten stellt sich noch über den Tod hinaus der Welt gegenüber: Das 

Bildnis des Spätmittelalters redet gerne in der ersten Person. >Jan 

van Eyck hat mich konterfeit. 33 Jahre war ich alt. < So etwa lauten 

die Inschriften.  Gerade Jan van Eyck hat mehrere seiner Porträts mit 

Inschriften versehen, die zwar nicht auf den Dargestellten direkt 

verweisen, doch indirekt, z. B. bei „Tymotheos“, 1432, 33,6 x 18,8 

cm, National Gallery,  London. Auch Hans Holbein hat viele Porträts 

mit Inschriften versehen, die entweder auf den Dargestellten verwei-

sen oder auf den Künstler. Da Carl Obenland sich ausgiebig mit den 

Werken der Londoner Nationalgallery und den Uffizien beschäftigte, 

waren ihm die Bildnisse natürlich bekannt.  
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Reinhold Hüther, 1961, Öl auf Holz, 68,0 x 54,0 cm, Signatur 

unten rechts, Wüstenrot Bausparkasse AG, Ludwigsburg (Abb. 

92) 

 

Dieses Gemälde ist insofern außerordentlich interessant, 

da es zu den wenigen gehört, die posthum gemalt wur-

den. Carl Obenland äußerte sich dazu, dass er sehr un-

gern nach einer Fotografie gemalt hat, es sei denn, es 

ließe sich nicht anders machen. Reinhold Hüther war 

Geschäftsführer und Betriebsvorstand der Gemeinschaft 

der Freunde Wüstenrot. Dass er zum Zeitpunkt der Ent-

stehung des Porträts nicht mehr lebte, wird durch den 

unfertigen Eindruck impliziert, lediglich der Kopf ist 

veristisch ausgeführt, der Körper selbst nur andeutungs-

weise- die zarte Strichführung erinnert an antike Toten-

darstellungen. Darüber hinaus ist das Gesicht im fast rei-

nen Profil dargestellt, die Augen können so den Betrach-

ter nicht anblicken, sondern der gesenkte Blick geht nach 

unten, weilt nicht mehr in der lebendigen Welt derjeni-

gen, die das Gemälde noch anzuschauen vermögen. Die 

Farbgebung ist extrem zart, fast durchsichtig, auch dies 

passt zu dem Umstand, dass der Porträtierte bereits ver-
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storben war. Die malerische Ausführung des Kopfes 

lehnt sich zudem an das Zeichnerische an, das sich ja nur 

mit der Fläche verbindet und nicht plastisch bzw. körper-

haft wirkt. Vielleicht ist gerade eben an diesem Porträt 

besonders gut festzumachen, dass die gesellschaftliche 

Einbindung bzw. Repräsentation in der entnobilisierten 

Gesellschaft wirklich an den lebendigen Menschen ge-

bunden ist, zumal das bürgerliche Porträt weder die Alle-

gorisierung kennt noch den Prototypus des Heroischen. 

Der Perpetuierungscharakter, der zwar durchaus mit die-

sem Bildnis angestrebt wurde, wird auf ein begrenztes 

Umfeld reduziert und selbst in einem mehr oder weniger 

öffentlichen Raum „privatisiert“. 

 

Schultheiß Emil Dauber, 1976, Öl auf Leinwand, 84 x 64 cm, 

Signatur unten rechts, Stadt Schwäbisch Hall (Abb. 93) 

 

Dieses Porträt ist nahezu 50 Jahre nach dem Tod des 

Dargestellten gemalt worden und ein offizieller Auftrag. 

Emil Dauber war von 1899 bis 1926 Schultheiß von 

Schwäbisch Hall. Aufgrund des Malstils ist es zeitlich 

schlecht einzuordnen. Emil Dauber sitzt vor einem pas-
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tellfarbenen Hintergrund, der vage eine Räumlichkeit 

andeutet, rechts zeichnet sich eine Wand ab, die sich in 

der Tiefe verliert. Ein wenig wirkt es so, als ob der Dar-

gestellte  vor einer Nische säße, und zwar frontal zum 

Betrachter hin. Zwar ist das Sitzmotiv nicht sichtbar, 

doch aufgrund der Haltung antizipierbar.  Emil Dauber 

hat demonstrativ die Arme ineinander verschränkt, so als 

wolle er sich vor dem nahen Betrachter aufbauen und 

blickt ihm unverwandt, nahezu durchdringend in die Au-

gen. Das bildimmanent von vorne rechts kommende 

Licht leuchtet fast das ganze Gesicht aus, lediglich die 

linke Seite ist etwas verschattet. Dennoch modelliert es 

die Gesichtszüge, vor allem die Wangenpartie. Das stark 

gelichtete Haar und der Oberlippenbart sind graumeliert, 

aber es ist insbesondere die Augenpartie mit ihren Falten, 

die auf das Alter verweist, trotzdem wirkt der Porträtierte 

sehr dynamisch. Er trägt einen taupefarbenen Anzug, ein 

weißes Hemd mit Stehkragen und dazu eine schmale rote 

Krawatte, die nicht steif geknotet ist, sondern  etwas ver-

rutscht ist, was mit zum Eindruck des Aktiven und Dy-

namischen beiträgt. Allein das Hemd vermag auf die Le-
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benszeit Emil Daubers hinzuweisen, ansonsten sind die 

modischen Details zeitlos. Mit wenigen Mitteln schafft es 

der Maler, das Bildsujet zu charakterisieren. Obgleich es 

ein offizielles Porträt ist, ist es voller Lebendigkeit und 

spricht dadurch den Betrachter unmittelbar an. 

 

Klaus und Rolf Kirschbaum, 1967, Öl auf Leinwand, 100,2 x 

82, 5 cm, Signatur unten links, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Das drittgrößte Porträt und das zweite Doppelporträt
266

, 

das Carl Obenland während seiner Karriere anfertigte, 

zeigt die beiden Söhne des damaligen Bezirksschorn-

steinfegers, Klaus und Rolf Kirschbaum. Die andere Al-

ternative wären zwei Porträts gewesen, aber das wollten 

die Eltern nicht. Die malerische Auffassung ist sehr ge-

konnt, aber nicht sehr kindlich. Klaus steht hinter einem 

roten Sessel, die linke Hand in der Tasche seiner roten 

Jacke vergraben, während Rolf auf der rechten Armlehne 

sitzt und seinen rechten Arm auf die Rückenlehne ge-

stützt hat, so dass die Hand locker herunterhängen kann. 

                                                 
266

 Das andere, das eine Mutter mit Tochter zeigt, wurde gestohlen 

und stand deswegen den Betrachtungen nicht zur Verfügung. 
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Der Maler scheint hier leichte Probleme mit der Perspek-

tive bzw. Anatomie gehabt zu haben. Die andere Hand 

stützt er auf der Hüfte auf. Auch diese Geste trägt zum 

unkindlichen Eindruck bei.
267

 Die Brüder – keine Zwil-

linge – sind ähnlich, aber nicht identisch angezogen. Bei-

de tragen graue Hosen, ein weißes Hemd und eine trach-

tenähnliche Jacke, Rolf allerdings in olivgrün. Beide ha-

ben ihr Gesicht nicht ganz frontal dem Betrachter zuge-

wandt, blicken ihn aber an. Die bildimmanent von rechts 

kommende Lichtführung leuchtet die Gesichter fast völ-

lig aus, lediglich die linke Randzone ist verschattet.  Ein 

Antlitz ohne Schatten wirkt weicher, in diesem Fall kind-

licher. Es fällt auf, dass Rolfs Brillengläser wie bei Dr. 

Losch  (Abb.96) keine optische Verzerrung zeigen. An-

sonsten ist das Farbenspiel seines blonden Haares sehr 

interessant in Blau- und Grüntönen wiedergegeben und 

ebenso der Widerschein des weißen Hemds unter dem 

                                                 
267

 Ursprünglich hatte diese Geste etwas sehr Distinguierendes, so 

schreibt Norbert Schneider, a. a. O.  S. 130, über das Porträt von 

Anthonis van Dyck: König Karl I. von England auf der Jagd, Öl auf 

Leinwand, 266 x 207 cm, Paris, Musée du Louvre: „So ist die in die 

Hüfte gestützte Hand …eine aufs Imponieren angelegte Herrschafts-

gebärde.“. Dies besagt, dass diese Geste hypostasiert ist.  



348 

 

Kinn. Auch die Weißhöhungen in Klaus´ Gesicht betonen 

das Moment der Jugend, so wie es die Erwachsenen ger-

ne sehen. Der Hintergrund ist passend zur Kleidung in 

Grün- und Rottönen gehalten, in die sich etwas Blau 

mischt.  

 

Manfred Seitz, 1971, Öl  auf Leinwand, 66,1 X 51,0 cm,  Signa-

tur unten rechts, Privatbesitz (Abb.94 ) 

 

Manfred Seitz war Uhrmacher in Murrhardt und trotz 

seiner Kriegsverletzung am Bein ein passionierter Berg-

steiger. Aufgrund dessen wollte er bei diesem Porträt die 

Dolomiten im Hintergrund haben, obgleich das Bildnis in 

Murrhardt entstand. Nicht allein deswegen ist es ein sehr 

persönliches Bildnis, das zudem keinerlei berufliche At-

tribute aufweist, sondern auch, weil das hellblau gestreif-

te Hemd mit der kamelfarbenen Strickjacke Haus- bzw. 

Freizeitkleidung sind. Es ist aus Untersicht gemalt, so 

dass er auf den Betrachter hinunterschaut, mit wachen 

graubraunen Augen hinter Brillengläsern, die optisch 

verzerren. Das Gestell entspricht der damaligen Mode. 

Das Gesicht wie auch die graumelierten, seitlich geschei-
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telten Haare sind sehr naturalistisch wiedergegeben, auf-

grund der Kopfhaltung zeichnet sich ein leichtes Doppel-

kinn ab. Allerdings fehlt hier der Perspektive jegliche 

Überheblichkeit, da der Porträtierte in Dreiviertelansicht 

wiedergeben wurde, der Kopf ist gegenläufig zum Be-

trachter gedreht. Die Berglandschaft nimmt nur die rechte 

Hälfte des Hintergrunds ein, die andere besteht aus einer 

dunkelbraunen Holzwand. Diese Zweiteilung außen – 

innen spiegelt sich auch in der Kleidung wieder, sicher-

lich war die Jacke auch für draußen geeignet, aber eher 

ein Kleidungsstück, dass man zu und im Hause trägt. 

Obgleich Carl Obenland einen Anzug vorschlug, wollte 

sich Manfred Seitz  unbedingt in der Kleidung malen 

lassen, in der er sich wohl fühlte.  

 

Ruth Seitz, Öl auf Leinwand, Tondo, Durchmesser 47,5 cm, 

Signatur seitlich links, Privatbesitz (Abb. 95) 

 

Auf den ersten Blick nimmt  das Bildnis durch das unter-

schiedliche Gemäldeformat – es handelt sich um einen 

Tondo –  keinen Bezug zu dem des Ehemannes, doch ist 

der Hintergrund ähnlich aufgefasst, braun und mit einem 
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Wolkenhimmel, nur seitenverkehrt. Ruth Seitz ist bei 

diesem Brustbild fast frontal wiedergegeben, doch sieht 

sie den Betrachter nicht an, sondern neigt ihren Kopf in 

einer gegenläufigen Bewegung zum Oberkörper  leicht 

nach rechts, der Blick unter den gesenkten Augenlidern 

verfolgt diese Richtung. Wiederum fällt die schlichte 

Kleidung auf, die das Bildnis zu einem ganz persönlichen 

macht. Den rotbraunen Pullover mit Schildkrötkragen 

ziert lediglich eine – große – Kameebrosche. Die  braune 

Brille ist für die damalige Zeit modisch, schließlich be-

trieb das Ehepaar ein Brillen- und Uhrmachergeschäft. 

Die braunen, kinnlangen Haare fallen ganz natürlich in 

Locken, die sich nicht ganz bändigen lassen, auch dies ist 

ein Verweis sowohl auf eine private Darstellung als auch 

auf eine sich ändernde gesellschaftliche Auffassung, we-

nige Jahre zuvor wäre dieses Understatement nicht port-

rätwürdig gewesen. Die zurückhaltende Geste wie auch 

die Tondoform selbst ähnelt jener von Lore Obenland (o. 

Abb.) bei dem Doppelporträt, zwei Hinweise, dass die 

Intention eines Ehegattenporträts diesem Bildnis zugrun-
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de lag. Ruth Seitz war zum Zeitpunkt der Entstehung des 

Porträts noch Geschäftsfrau.  

 

Wolfgang Losch 1972, Öl auf Leinwand auf Hartfaser, 74,3 x 

61 cm, Signatur unten links, Städtische Gemäldesammlung 

Murrhardt (Abb.  96) 

 

Dr. Wolfgang Losch stammte aus einer bekannten Fami-

lie. Sein Großvater, Dr. Hermann Losch, lernte den Er-

finder der ersten Datenverarbeitungsmaschine, Hermann 

Hollerith, kennen und führte 1904 die erste Volkzählung 

mit Hollerithmaschinen durch. Der Dargestellte war an 

der Lateinschule in Murrhardt der Direktor und Biologie-

lehrer. Von seinen Schülern „Bolli“ genannt, galt er als 

sehr eigenwilliger Charakter, war das, was man als „Ori-

ginal“ versteht. Er genoss trotzdem großen Respekt und 

Achtung, zumal er weitläufige Interessen hegte. 

 

Bei diesem Porträt handelt sich um ein Brustbildnis. Dr. 

Losch sitzt in Dreiviertelposition dem Betrachter mit der 

linken Körperhälfte zugewandt. Der Kopf geht noch ein 

wenig mehr in Richtung Gegenüber, so dass er es an-
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schauen kann. Das Licht ist so geführt, dass es fasst das 

ganze Gesicht beleuchtet, nur die rechte Gesichtsseite ist 

leicht verschattet – wie später bei seiner Frau, Lina 

Losch. Trotz der Sitzposition und des geneigten Kopfes 

blicken seine blaugrauen Augen hinter dicken Brillenglä-

sern gerade aus, und zwar mit großer Aufmerksamkeit. 

Er trägt eine schlichte  Hornbrille, die am oberen Brillen-

rand und dem Bügel braun ist, am unteren Brillenrand 

durchsichtig. Auffallend ist, dass die optische Verzerrung 

durch die Dioptrien sich nicht abzeichnet, das hat der 

Maler nicht berücksichtigt. Der Porträtierte war aber auf 

die Brille angewiesen. Das weißmelierte, links geschei-

telte Haar ist trotz des Alters noch voll und wellig. Carl 

Obenland verstand es immer, die Haare ganz natürlich zu 

malen. Die Gesichtszüge sind sehr wirklichkeitsgetreu 

wiedergegeben. Auch hier wurde nichts kaschiert, weder 

die Falten und Hängebäckchen, noch die vergrößerten 

Ohrläppchen und das Doppelkinn  Der Aufzug ist betont 

elegant. Im Alltagsleben sah Dr. Losch wie der zerstreute 

Professor aus. Er trägt folglich eine dem Anlass entspre-

chende Kleidung: Grauer Anzug, weißes Hemd und eine 
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sehr schöne graublaue Krawatte mit rotgelbem Muster. 

Das Jackett ist nicht zugeknöpft, sondern leicht offen, so 

dass es leger wirkt und ein treffendes Charakteristikum 

darstellt. Der Hintergrund ist kieselfarben.  

 

Lina Losch, 1980, Öl auf Pressspan, 63,5 x 49,6 cm, Signatur 

unten rechts, Städtische Gemäldesammlung, Murrhardt (Abb. 

97) 

 

Lina Losch war die Frau von Dr. Wolfgang Losch. Das 

Gemälde entstand acht Jahre nach dessen Porträt, und 

bezieht sich nicht darauf. Es ist ein Brustbildnis vor tau-

benblauem Hintergrund. Blau in seinen Schattierungen 

scheint 1972 eine bevorzugte Hintergrundfarbe des Ma-

lers zu sein, denn es taucht auch im Bildnis von Dr. Karl 

Soehnle auf, dessen Porträt aus dem gleichen Jahr 

stammt. Er trägt  eine in den Farben ähnliche  Oberbe-

kleidung. Die Wahl lässt sich am ehesten mit dem Ver-

such erklären, eine Komplementärfarbe zum Pullover zu 

schaffen. Er könnte aber auch von der Pastellmalerei be-

einflusst worden sein, da Carl Obenland hierbei sehr oft 

einen mittelblauen Hintergrund verwendet hat. Während 
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dieser ansonsten die Farben der Kleidung übernimmt, ist 

es bei diesem Werk anders, hier mogelt sich die Hinter-

grundfarbe schleierhaft über den Pullover. Das Porträt 

wirkt von der Komposition her nicht sonderlich elegant, 

da die Haltung und die Kleidung sehr unauffällig sind. 

Lina Losch sitzt ganz frontal dem Betrachter zugewandt, 

ihn anblickend. Sie trägt ihr dunkles Haar streng nach 

hinten gekämmt und zusammengefasst. Die große Horn-

brille, wie sie damals noch üblich war, dominiert das Ge-

sicht. Der Wollrollkragenpullover mit einem Blätterdruck 

war damals sehr modern, deshalb ist er auch als porträt-

würdig erachtet worden. Dennoch, es ist nur ein Pullover, 

also kein besonderes, sondern eher legeres Kleidungs-

stück. Dazu eine dezente, doch schwere und lange Gold-

kette ohne Anhänger. Die Maltechnik ist ausgefeilt:  Das 

Licht kommt nicht ganz frontal, sondern etwas bildim-

manent von links, dadurch wird die rechte Gesichtsseite 

plastisch, ohne das viel verschattet wird. Das Gesicht mit 

den Spuren der Jahre ist ungemein präzise getroffen. 

Wenngleich die Couperose nicht geschönt ist, noch die 

Falten kaschiert werden, so ist der Pinselduktus so weich 
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gehalten, dass er dem Gesicht Würde verleiht. Sie drückt 

sich besonders in der klaren Stirn aus, aber auch in der 

Ernsthaftigkeit des Ausdrucks, der wiederum mit bedingt 

ist durch die strenge große Hornbrille. 

 

Gottfried Gürr, Öl auf Leinwand, 1977, 61 x 50 cm, Signatur 

unten rechts,  Privatbesitz (Abb. 98) 

 

Bei Gottfried Gürr zeigte sich der Maler wählerisch. Der 

Dargestellte hat mehrfach anfragen müssen, bis sich Carl 

Obenland zu einem Porträt bereit erklärte. Dazu wurde 

eine sehr detaillierte Vorskizze angefertigt (Abb.99), die 

von der Städtischen Gemäldesammlung Murrhardt ange-

kauft wurde. Ein Vergleich von Vorskizze zu Gemälde 

belegt die fast 1:1 Übernahme. Dennoch: der in Öl ge-

malte Kopf erscheint ein wenig mehr im Profil, ist länger, 

das sichtbare Ohr ist etwas anders und der Mund wenig 

geöffnet. Am Hals zeigt sich auf dem fertigen Bildnis 

eine Falte mehr, dafür sind die Falten am Doppelkinn bei 

der Skizze besser ausgearbeitet. 
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Es handelt sich hierbei um ein Brustbild, wobei der 

Porträtierte von der rechten Seite gemalt wurde, also auf 

der linken Bildseite sitzt. Die Hände sind nicht zu sehen. 

Gottfried Gürr trägt einen taupefarbenen Anzug mit pas-

sender Weste, um den sich die Farbwahl gruppiert. Es 

sind dominant weiche, warme Farben wie Korallenrot, 

doch mischt sich in abgeschwächter Wertigkeit auch Pet-

rol darunter, also ein warmes Blau. Das Hemd ist weiß, 

die dezent gemusterte Krawatte von silbrigem Braun, das 

sich aus Rosé, Gelb und Weiß zusammensetzt, in das 

etwas Blau beigegeben ist. Die zurückhaltenden  Farben 

passen zu dem fortgeschrittenen Alter des Dargestellten. 

Auch hier sind in dem im Profil gezeigten Gesicht deut-

lich die Spuren des  Alterns zu erkennen: ausgeprägte 

Tränensäcke, erschlaffte, couperöse Wangen und ein 

starkes Doppelkinn, doch wirken diese Spuren keinesfalls 

karikierend, sondern unterstreichen den Eindruck des 

Verhaltenen. Durch die Drehung des Kopfes wirkt Gott-

fried Gürr introvertiert, beinahe verschlossen und 

schweigsam. Der Blick der wässrig blassbraunen Augen 

ist unbestimmt in die Ferne gerichtet. Die Wirkung des 
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schütteren grauen Haares basiert auf der Farbgebung, 

senfbraun, blau und weiß. Mithilfe des Wechsels von 

warmen und kalten Farben wird die Plastizität herausge-

arbeitet. Die untere Wölbung der inneren Ohrmuschel ist 

blau, während das übrige Ohr wie auch die Nasolabialfal-

te  mit viel Rot plastisch herausgeholt wurde. Auch das 

welke Doppelkinn wirkt durch Blau faltiger.  

 

Der Anzug wird durch einen nicht durchgängigen Strich 

von dem pastellfarbenen Hintergrund abgesetzt, der tau-

pefarben und korallenrot ist und nach oben hin durch 

Blau und Ockergelb aufgelockert wird, zwei Farben, die 

gut zum Inkarnat passen. Um den Kopf zeichnet sich eine 

nur wenig dunklere „Aura“ ab und links neben dem Hin-

terkopf eine schmale vertikale Fläche, die trotz desselben 

Gehalts an Farben heller wirkt und so eine Wand im 

rechten Winkel zum Hintergrund andeutet und als Ge-

gengewicht zu der korallenroten Fläche gedeutet werden 

kann. Im Großen und Ganzen sind die Farben lasierend 

aufgetragen, die Leinwand ist zwar übermalt, doch deut-

lich als Struktur erkennbar. Das Porträt ist eine „klassi-
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sche Auftragsarbeit“, gekonnt ausgeführt, aber doch sehr 

schematisch. 

 

Interessant bei diesem Porträt ist seine Entstehungsge-

schichte, also die Tatsache, dass sich hier der Kunde 

stark um den Künstler bemühen musste, was auf die da-

malige Popularität des Malers verweist. Laut Aussagen 

von Angehörigen wurde der Dargestellte ganz in seinem 

„Wesen erfasst“.  

 

Gotthold Scheytt, 1982, Öl auf Leinwand, 54 x 51 cm, Signatur 

unten rechts, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

„Präzeptor Scheytt“ war unter dieser Bezeichnung als 

Lateinschullehrer eine stadtbekannte Murrhardter Persön-

lichkeit. Das Porträt entstand, als der Dargestellte schon 

hoch betagt war. Von Schülern wurde er als strenger, 

jedoch fähiger Pädagoge geschildert. Seine Willensstärke 

drückt sich durch die Körperhaltung aus. Carl Obenland 

hat bei diesem Porträt des betagten Herrn betont traditio-

nell gemalt, um der Persönlichkeit des Dargestellten ge-

recht zu werden. Doch laut Auskunft seines Enkels war 
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Gotthold Scheytt mit seinem gemalten Gesichtsausdruck 

nicht zufrieden, er fand sich vom Charakter her viel lusti-

ger als dargestellt. Der Lateinlehrer sitzt bei diesem 

Brustbild zwar nicht ganz frontal dem Betrachter gegen-

über, doch in starker Dreiviertelposition, so dass er sein 

Gegenüber direkt in die Augen blicken kann. So entsteht 

eine leichte Körperdrehung, die trotz des Alters eine geis-

tige Regsamkeit impliziert. Dennoch ist zu erkennen, 

dass der Porträtierte physisch alt ist. Das liegt natürlich 

nicht nur an dem gealterten Gesicht, sondern auch an der 

Körperhaltung, so sind die Schultern abfallend. Das offe-

ne Jackett des dunkelgrauen Anzugs wirkt hier nicht läs-

sig - obgleich ein offenes Jackett  Jahrzehnte zuvor auch 

für den Dargestellten noch undenkbar gewesen wäre - 

sondern unterstreicht die nicht mehr ganz aufrechte Sitz-

haltung. Unter der Kleidung erscheint der Körper etwas 

eingesunken. Zwar sind die beiden Arme zu sehen, je-

doch nicht mehr die Hände. Nicht nur der gewählte Bild-

ausschnitt ist schematisch, auch die Kleidung ist traditio-

nell für einen gediegenen Anlass, nicht zu festlich, aber 

auch nicht alltäglich. Zum dunklen Tuch des Anzugs 
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trägt Gotthold Scheytt ein weißes Hemd, das mit viel 

Blau wiedergegeben wird und eine schwarz glänzende 

schmale Krawatte. In das Braunschwarz des Anzugs 

wurden Lilafarbene Töne eingearbeitet, diese wiederho-

len sich im dunklen unbestimmten Hintergrund, der sich 

überwiegend aus den Farben violett, blaugrau und senf-

braun zusammensetzt. 

 

Karin Mahl,  Öl auf Leinwand, 1982, Tondo, Durchmesser 47, 

5 cm, Signatur unten rechts, Privatbesitz (Abb. 100) 

 

Obgleich das Bildnis im selben Jahr wie jenes von Gott-

hold Scheytt entstanden ist, wirkt es viel moderner und 

zeitgemäßer. Der Pinselstrich ist noch viel lockerer und 

weicher geworden, das mag damit zusammenhängen, 

dass sich damals Carl Obenland verstärkt der Pastellma-

lerei zuwandte. Andererseits passt dieser neue Malstil in 

die Zeit, denn auch die Porträtierte repräsentiert den 

Zeitgeist der Achtziger Jahre. Mittlerweile hatte sich viel 

geändert, man war längst nicht mehr so bürgerlich.  In-

zwischen war eine natürliche Lässigkeit modisch gewor-

den. Obgleich die Porträtierte konservativ angezogen ist, 
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wirkt die Kleidung nicht mehr so steif, wie zum Beispiel 

bei Hanna Kurz dreißig Jahre zuvor. Karin Mahl trägt zu 

einer grauen Kostümjacke eine zartrosa Bluse. Sie ist 

aber nicht hochgeschlossen, der Kragen ist stattdessen 

über den Revers geschlagen. Das mag an für sich noch 

nicht zu leger sein, doch ist die rechte Kragenecke umge-

knickt; es kommt nicht mehr auf die sterile Perfektion an, 

sondern auf ein saloppes Aussehen. Die Haare sind pa-

genkopfartig geschnitten, gelockt, aber so natürlich wir-

kend, dass die Hand des Friseurs nicht unbedingt auffällt. 

Sie sind sehr fedrig gemalt, sehr summarisch. Es kommt 

nicht auf die Darstellung des einzelnen Haares an, son-

dern auf die Wirkung der Frisur als Ganzes, die springle-

bendig ist. Kleine weiße Perlen zieren die Ohrläppchen, 

um den Hals trägt die Dargestellte eine zierliche Goldket-

te mit einem aufwändigen Anhänger. Trotz der frontalen 

Ausrichtung des Oberkörpers ist der Kopf zum Dreivier-

telprofil  nach rechts gedreht. Die hellgrauen Augen bli-

cken unbestimmt in die Ferne, passend dazu ist der Kopf 

leicht geneigt. Das Gesicht ist ganz natürlich geschminkt, 

lediglich die Augenbrauen sind dünn façonniert worden. 
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Die letzten Porträts, die Carl Obenland noch in Öl aus-

führte, und zwar in den späten Neunzigern und Anfang 

des neuen Jahrtausends sind keine Damenbildnisse mehr.  

 

Andreas Stechl, 1984, Öl auf Leinwand, 56 x 44,2 cm, Signa-

tur unten rechts,  Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Bei dem Bildnis von Andreas Stechl handelt es sich um 

ein Brustbildnis, auf dem der Teenager in Sonntagsklei-

dung zu sehen ist; er trägt einen blauen Blazer, eine beige 

Hose und einen weißen Rollkragenpullover sowie es in 

den achtziger Jahren schick war. Andreas sitzt mit dem 

Oberkörper fast frontal zum Betrachter, den Kopf dreht 

er nach links und hält ihn ein wenig geneigt. Daher 

schaut er nicht sein Vis à Vis an, sondern mit seinen gro-

ßen ausdrucksvollen und nachdenklichen Augen etwas 

nach unten ins Unbestimmte. Das Gesicht ist schmal, die 

roten Lippen voll, die Nase mäßig lang und gerade. Es ist 

ein ausgesprochen hübsches und sensibles Jungengesicht. 

Die braunen Haare sind ordentlich frisiert, von einem 

Wirbel am Hinterkopf sind sie am Scheitel nach vorne 

gekämmt. Erfrischend an dem Jugendbildnis ist die Tat-
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sache, dass die „offizielle“ Kleidung nicht steif getragen 

wird, sondern ein klein wenig verrutscht ist. Der Rollkra-

gen ist ein bisschen ausgeleiert und schließt nicht mit 

dem Halsausschnitt ab, der Pullover schlägt Falten und 

auch das Jackett sitzt nicht hundertprozentig gerade. 

Dadurch wirkt das Bildnis lebendig, wenngleich das 

Bildsujet sehr introvertiert erscheint. Der unbestimmte  

Hintergrund ist passend zur Kleidung in Blau- und fast 

komplementären Ockertönen gehalten. Das Bildnis An-

dreas Stechls gehört zu routinierten Arbeiten, die zwar 

gekonnt ausgeführt, aber nicht besonders aufregend sind. 

Das einzig Auffallende ist die betont zeichnerische Auf-

fassung, um das zarte Jugendliche zu unterstreichen. 

 

Angelika Kachel, 1988, Öl auf Leinwand,  78,4 x 58 cm, Signa-

tur unten rechts, Privatbesitz (o. Abb.) 

 

Das Bildnis dieser jungen Dame ist in mehrfacher Hin-

sicht ungewöhnlich. Zum einen, weil es zumindest den 

Blick nach draußen lenkt oder gar ein Außenbildnis ist, 

zum anderen, aufgrund der Haltung, die, obgleich lässig, 

doch groß angelegt ist. Da ist zum einen das Format als 



364 

 

Hüftstück. Angelika Kachl steht oder sitzt auf einem Ho-

cker vor einer weiß-bläulich schimmernden Mauer oder 

einem Fenstersims, der linke Ellbogen ruht lässig darauf, 

wie bereits erwähnt ist der Ellbogen ein Zeichen des 

Selbstbewusstseins.  Die Hände sind ebenso elegant-

lässig überkreuzt. Oberkörper und das geradeaus bli-

ckende Gesicht sind dem Betrachter im Dreiviertelprofil 

zugewandt, doch ist die Erscheinung sehr distanziert. Das 

lange hellbraune Haar ist nach hinten gekämmt und in 

einem für die damalige Zeit modischen Zopf geflochten. 

Die Kleidung ist traditionell und schick zugleich. Sie 

besteht aus einem roten Trachtenjanker, einer Bluse mit 

Rüschenkragen und –manschetten und einem braunen 

Rock. Diese Art von Trachtenmode basiert auf der Jä-

germode. Über die Adaption und den gesellschaftlichen 

Status des Waidwerks im Bürgertum wurde schon ge-

sprochen. Die Hände sind übereinander gelegt. Dieser 

Gestus wendet Carl Obenland immer dann an, wenn er 

Noblesse ausdrücken möchte, z. B. bei Anneliese 

Schweizer. Auch die zarten Ringe am Ringfinger und 

kleinen Finger der obenauf liegenden linken Hand wirken 
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zusammen mit der barock anmutenden Rüschenman-

schette dezent vornehm. Der Hintergrund kommt einem 

barocken weißblauen Himmel gleich, nimmt also nicht 

wie sonst üblich, in erster Linie die Farben der Kleidung 

auf.  

 

Bei diesem Bildnis wurden offensichtlich Elemente über-

nommen, die traditionell Vornehmheit ausdrücken und 

auf einstmals wichtige gesellschaftliche Schichten rekur-

rieren. Dadurch entsteht im Betrachter eine historisch 

bedingte Konnotation mit denselben. Das Porträt kann 

gar nicht anders als wirken. 

 

Elmar Haas, Öl auf Leinwand,  1992, 59 x 44,5 cm, Signatur 

unten rechts, Privatbesitz (o. Abb.)  

 

Dieses Porträt ist in den neunziger Jahren entstanden, zu 

einer Zeit, da Carl Obenland kaum noch in Öl malte. Im 

Gegensatz zu den meisten Bildnissen ist es sehr leger. 

Das liegt sowohl am Haar des Dargestellten wie auch an 

seiner Kleidung. 
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Es handelt sich um ein Brustbild, bei dem nur die Ober-

arme angedeutet sind. Elmar Haas sitzt frontal zum Be-

trachter, sein Kopf ist leicht nach links gewandt, so dass 

er seinem Gegenüber nicht in die Augen blickt, sondern 

unbestimmt in die Ferne. Er ist schon älter, scheint aber 

vom Naturell eher unkonventioneller Natur zu sein. Seine 

weißen Haare lassen sich nicht bändigen, sie sind halb-

lang und nach hinten gekämmt. Der Pullover ist für die 

damalige Zeit sehr schick, die Farbe ist ebenfalls auffal-

lend, zwar nicht gewagt, aber für einen Herrenpullover 

doch auffallend bunt. Violett mit blauen geometrischen 

Mustern. Aus dem kleinen V-Ausschnitt schaut der Kra-

gen eines weißen Hemdes hervor und ein zum Pullover 

passendes Halstuch. Das Erscheinungsbild ist weder 

konventionell noch extravagant. Wie bei all seinen Port-

räts beschönigt der Maler nicht die Zeichen des Alters. 

Der Haaransatz ist nach oben gerutscht und lässt eine 

Denkerstirn frei. Die Augenbrauen sind ebenfalls weiß 

und altersgemäß buschig. Die Gesichtshaut zeigt eindeu-

tig die Anzeichen fortgeschrittenen Alters: Tränensäcke, 

schlaffe Wangen und ein Doppelkinn. Trotzdem wirkt 
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Elmar Haas noch jugendlich, vor allem durch den Aus-

druck der grauen Augen. Da ist nichts Verträumtes darin. 

Obgleich die Statur nicht genau definiert werden kann, 

fällt auf, dass der Oberkörper sehr breit gemalt ist, ob 

dies mit der Wirklichkeit übereinstimmt, ist schwer zu 

beurteilen. Es sieht eher nach einer flächig gehaltenen 

Malweise aus, denn nach Körpergewicht, so, als hätte der 

Künstler Schwierigkeiten gehabt, die rechte Schulter und 

den rechten Oberarm perspektivisch richtig zu malen. 

Der Hintergrund ist wie immer sehr unspezifisch, pas-

send zum Pullover in rosé-violett-braunroten Tönen ge-

halten. Es ist der gleiche Hintergrund wie bei Wilfried 

Zumsteeg 23 Jahre zuvor, nur mit abgewandelten Farben. 

Vermutlich ist es im Atelier entstanden. Das Atelier des 

Malers allerdings ist von der Farbgebung ganz neutral. 

Dieses Gemälde ist trotz seiner Schlichtheit insofern inte-

ressant, weil es deutlich zeigt, dass die Gesellschaft lo-

ckerer im Kleiderkanon geworden ist. Es ist durch und 

durch ein privates Gemälde, Elmar Haas, obgleich schon 

ein älterer Herr, präsentiert sich in legerer Alltagsklei-

dung. 
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7 Schlusswort 

Was die Malerei, speziell die Porträtmalerei anbelangt, so 

ist festzustellen, dass das Porträt im zwanzigsten Jahr-

hundert als künstlerisches Thema  ohne spezifischen Auf-

trag keine Bedeutung spielt. Mehr noch, wenn es noch 

Eingang in die Kunst findet, dann als verfremdendes Me-

dium. Selten wird ein Gesicht heil und ganz wiedergege-

ben, so als wäre das Antlitz des Individuums nicht mehr 

existent. Das hat historische Gründe und ist durch die 

Moderne bedingt. Doch etwas ist anders. Wenn die Mo-

derne das Gesicht verfremdet, indem es ihm unnatürliche 

Farben verleiht, es abstrahiert bis an die Grenze zum Ar-

chetypus, so ist immer noch das Gesicht und damit das 

Wesen  heil. Als Georg Grosz Köpfe halbierte und Pablo 

Picasso Gesichter in ihre Einzelteile zerlegten, wurde 

dieses „Heilsein“ zerstört. Bei Grosz durchaus im Sinne 

einer zynischen Kritik, bei Picasso als deklarierter Weg, 

um zur (unzerstörbaren) Essenz jenseits der Physiogno-

mie zu gelangen. Diese Essenz existiert nicht mehr in der 

postmodernen avantgardistischen Malerei, denn vielfach 

sollen die Verletzungen der Psyche präsentiert werden. 
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Fast nach Lavaterschem Ansatz ist das deformierte Ge-

sicht als malerische Deixis auf das zerstörte Innere zu 

verstehen. Zerstörungen und Verstörungen  werden in der 

Ära des Antihelden (besser: des Antiheldischen)  nicht 

als Zerrbilder des Ichs verstanden, sondern als etwas He-

roisches. Insofern kann in einem solchen Werteraster ein 

mimetisches Porträt nur als etwas Rückwärtsgewandtes 

erscheinen.  

 

Der Erfolg von Carl Obenland als lokale Malergröße ist 

mehreren Faktoren zuzuschreiben. Neben seinem Talent 

und seinem soliden künstlerischen Vermögen waren es 

mehrere glückliche Umstände, die seine Karriere begüns-

tigten. Von Anfang an hat ihn sein Vater bei seinem Vor-

haben unterstützt und ihm eine gute Ausbildung ermög-

licht wie auch die beiden Studienaufenthalte im Ausland. 

Darüber hinaus war er bemüht, dem Sohn Aufträge zuzu-

schanzen. Nach seiner Heirat mit Lore Barth konnte diese 

ihrem Mann, Carl Obenland,  wieder in die richtigen 

Kreise einführen. Allerdings nur, weil er sein Handwerk 

verstand. „Die Werke Obenlands bestechen durch die 
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technische Brillanz, in der sie ausgeführt wurden.“
268

 

Der Maler selbst wusste von jung an, sich in die passen-

den Kreise einzufinden, dies ging aus seinen erzählten 

Memoiren deutlich hervor, denn es war ihm zeit seines 

Lebens bewusst gewesen, dass er nur als Porträtmaler 

überleben konnte, wenn er die passende Klientel anzog.  

 

Das letzte Moment, das ihm half, Maler der bürgerlichen 

Gesellschaft zu werden, war seine traditionelle Einstel-

lung, die wie die Arbeit gezeigt hat, ein großer Wesens-

zug des Bürgertums ist. In seiner konservativen Porträt-

kunst fanden sich die meisten Dargestellten wieder und in 

ihrem Wesen richtig erfasst. „Seine künstlerischen Wur-

zeln reichen in die Malerei des 19. Jahrhunderts zurück, 

in der das Porträt einen Höhepunkt erreicht hatte.“
269

 

 

Zwar reichen die Wurzeln Carl Obenlands tatsächlich 

weiter zurück, also bis ins 19. Jahrhundert, doch dieses 

                                                 
268
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269
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zeitigte noch lange Auswirkungen auf die traditionellen 

Kreise.  
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9 Bildnachweis 

 

Viele Porträts von Carl Obenland sind von mir persönlich 

fotografiert worden, mit Ausnahme jener, die im Katalog 

von Armin Panther abgebildet sind. Das Bildnis und die 

Skizze von Graf Schwerin von Krosigk, das Porträt von 

Jula Klett, das Privatbildnis von Walter Hensen, Clara 

Schweizer in schwarz-weiß sowie Anneliese Schweizer 

in schwarz weiß sind aus dem Fotoarchiv von Carl Oben-

land von unbekannter Herkunft.  

Weitere Ausnahmen sind das Gemälde von Professor 

Walter Theilacker, das wurde von Michael Botts fotogra-

fiert, nachdem meines unauffindbar war. 

Ebenso das Gemälde von Anneliese Schweizer, es wurde 

vom Enkel in Finnland fotografiert und das erste Porträt 

Otto Warburgs, es wurde von Dietmar Katz für die Max-

Planck-Gesellschaft in Berlin-Dahlem aufgenommen, das 

Foto befindet sich dort im Archiv. 

Aus dem Katalog: Carl Obenland Porträts und Land-

schaften, Hrsg. von Armin Panter, Hällisch-Fränkisches 

Museum, 2005 stammen folgende Porträtabbildungen: 
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Dame im Boot 

Die Nonne 

Dr. Ernst Breit 

Dr. Richard Dürr und Skizze 

Dr. Theodor Heuss 

Dr. Carl Schäfer 

Dr. Regine Siebert 

Dr. Otto Warburg Skizze 

Friesin 

Gemahlin des Künstlers 

Fritz Göbel 

Reinhold Hüther 

Wilhelm Keil 

Hanna Kurz 

Günter Lang 

Karin Mahl 

Mutter des Künstlers 

Carl Obenland sen. 

Constanze Obenland als Kind  

Lore Obenland lesend 

Lore Obenland strickend 
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Maria Obenland 

Christoph Seeger 

Selbstporträt  

Brigitte Soehnle 

Katja Soehnle 

Meine Tante wurde dem Katalog der Städtischen Gemäl-

desammlung Murrhardt entnommen. 

Reifenarmbänder  entstammen dem „Moden-Spiegel, H. 

49, 1929, S. 2. 

Dr. Kurt Arnhold von Otto Dix: Henrike Bierbrodt, Britta 

E. Buhlmann, Otto Dix – Bildnis Bankier Dr. jur. Kurt 

Arnhold, Berlin 1999. 

Bildnis eines Mannes mit der Medaille Cosimos d. Ä. 

von Sandro Botticelli:  Liana Castelfranchi Vegas, Italien 

und Flandern, Stuttgart 1994. 

Margarete und Paula Bosch: Robert Bosch – Leben und 

Werk, Magazin zur Bosch-Geschichte, Sonderheft 1, S. 

15. 

Lotte Buchler von Minya Dièz-Dührkoop: Peter Weier-

mair, 100 Jahre – 100 Bilder, Zürich 1995. 
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Bildnis der Mademoiselle Irène Cahen d´Anvers von Au-

guste Renoir: Götz Adriani, Renoir, Tübingen 1996. 

August Forel von Oskar Kokoschka: Gerbert Frodl,  

Tobias Natter (Hrsg.), Oskar Kokoschka und der frühe 

Expressionismus, Wien 1997. 

Die Gärtnerin von Gustav Essig: Katalog, Städtische 

Kunstsammlung in Murrhardt, Murrhardt 1994. 

Gräfin Finkh von Lovis Corinth: Peter-Claus Schuster, 

Christoph Vitali, Barbara Butts, Lovis Corinth, München 

1996. 

Herzog Christian IV. von Pfalz-Zweibrücken von Georg 

Ziesenis:  Erich Herzog (Hrsg.), Johann Heinrich Tisch-

bein d. Ä.,  Kassel 1989. 

Frau Hofrat Rückensteiner von Heinrich Kuhn:  Erika 

Billeter: Malerei und Photographie im Dialog von 1848 

bis heute, Benteli Verlag,  Sulgen 1977. 

Kaiser Karl V. im Lehnstuhl von Tizian: Angelo Walther, 

Tizian, Leipzig 1997. 

Kaiser Rudolf II. von Hans von Aachen: Eliška Fučikova, 

Rudolf II. und Prag, Prag 1997. 
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Anton von Köferle von Konrad Huber: Wolfgang Ott 

(Hrsg.),Konrad Huber…welcher als Künstler im Leben 

so berühmet, Weißenhorn 2002. 

Königin Olga von Franz Xaver Winterhalter ist von einer 

Postkarte, die im Landesmuseum Württemberg vertrieben 

wird.  

Heinrich Adolf Kraemer von Louis Krevel:  Christof 

Trepesch (Hrsg.), Kultur des Biedermeier  - Der Maler 

Louis Krevel, Worms 2001.  

Lesendes Mädchen von Lovis Corinth: Stefan Bollmann, 

Frauen, die lesen, sind gefährlich, München 2005. 

Königin Margherita von Italien von Franz von Lenbach:  

Adolf Rosenberg, Bielefeld und Leipzig 1905. 

Lily Merck von Franz von Lenbach: Quelle Internet – 

Auktion. 

Claude Monet, Camille Monet mit einem Kind im Gar-

ten, Internet. 

Die fünf Professorenbildnisse von Gustav Essig: Ingrid 

Helber, Rolf-Bernhard Essig, Heike von Berlepsch: Zwi-

schen Impressionismus und Neuer Sachlichkeit, Gustav 

Essig (1880-1962), Murrhardt 2012. 
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Das Bildnis Walther Rathenaus von Edvard Munch: 

Horst Mauter, Das Porträtgemälde Walther Rathenaus 

von Edvard Munch, Berlin 1993. 

Das Bildnis Dr. Emil Schwambergers von  Gustav Essig: 

Bruckmanns Lexikon der Münchner Maler, München 

1981-1984.  

Federico da Montefeltro von Piero della Francesa: Rolf 

Toman, Die Kunst der italienischen Renaissance, Köln 

1994.  

Mary Stuck von Franz von Stuck: Stiftung Brandenbur-

ger Tor (Hrsg.), Künstlerfürsten, Berlin o. J. 

Weibliches Porträt, Privatbesitz von Franz von Stuck: 

Horst Ludwig, Franz von Stuck und seine Schüler, Ge-

mälde und Zeichnungen,  München 1989. 

Auf die Wiedergabe aller anderen Fotos der besproche-

nen Gemälde wurde aus urheberrechtlichen Gründen ver-

zichtet. 
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