P.-H.VALENCIENNES’
ELEMENS OG DET HEROISKE
LANDSKAB | THORVALDSENS

MALERISAMLING

I en novelle af E.T.A.Hoffmann, »Die Jesuitenkirche in G«,1 kan man laese
om den unge maler Berthold, der, efter at han havde uddannet sig som
landskabsmaler, rejste til Italien, fordi han troede, at han der ret ville kun-
ne udvikles i sit fag. | Italien fortalte man ham dog, at man kun i historie-
maleriet kunne na den hojeste malerkunst. Han matte tegne flittigt eiter
Rafael og Correggio; men Berthold folte sig ikke tilfreds. Han drog i al
hemmelighed ud i Roms omegn for at tegne efter naturen. Pa dette tids-
punkt horte han tale om den store Hackert i Neapel. Selv historiemalerne
matte erkende, da de sa dennes malerier, at der i de rene efterligninger af
naturen fandtes noget af verdi. Berthold blev Hackerts elev. Da han en
dag sad og malede en al de skgnneste udsigter i Neapel, kom en fremmed
hen til ham og begyndte at hane ham og Hackerts kunst. Det var ikke nok
at afbilde naturen, man skulle ogsa trenge ind i dens sjel. Fgrst da ville
den abenbare sig i al sin pragt.

Den unge maler kunne have varet Johann Christian Reinhart, Joseph
Anton Koch eller George August Wallis. De var landskabsmalere af fag,
og var naet til det stadium, hvor de ioragtede Hackerts \eduter, som de
fandt golde og indholdslgse. lkke sadan at lorsta, at der eksisterede en
modseaetning mellem realisme og idealisering, for veduten, som de toi ag-
tede, var i virkeligheden et idealiseret stykke topografi; men den manglede
idé og fantasi. Den var en sentimental erindring om et bestemt sted, et
portretlandskab, der ikke spejlede sjelens dybder.

Nicolas Poussin og Claude Lorrain blev de store forbilleder for disse
landskabsmalere. Natur og ideal er forenelige begreber - »in dei schdnen
Darstellung soli die Natur idealisch und das ldeal natiirlich sein ... «de
skgnne kunster er »... eine pittoreske Begleitung der Poesi ...«,” og land-
skabet er maleriets musikalske del. I Italien fandt Goethe konturens ien-
hed, de blgde former og harmonien mellem jorden, vandet og himmelen.
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Forst dér forstod han landskabsmaleriets vardi, og han sa derefter Poussin
og Claude med andre gjne. Der manglede ikke opskrifter, som fortalte,
hvordan et landskab burde vere. Man kunne ikke male et landskab uden
staffage, det var som en tom scene ... eller modsat, man kunne ikke have
figurer, de tog virkningen fra naturen. Landskabsmaleriet diskuteredes, og
meningerne var delte. Men neasten alle - der var jo en Franz Sternbald3-
var dog overbeviste om, at kun i Italien var det muligt at blive en god
maler. Ikke fordi den italienske natur var mere malerisk eller smukkere
end den nordiske, men fordi »nur dort wird der Kunstsinn im Ganzen ge-
bildet,« skrev Frederikke Brun.

Den franske landskabsmaler Pierre-Henri de Valenciennes, der havde
samme betydning for landskabsmaleriet, som David for historiemaleriet,
anbefalede i sin bog, Elémens de perspective pratique, kunstneren at folge
kulturens udvikling. Han skulle begynde i £gypten, derefter Graekenland
0g sa »1 ltalie, 1 Italie, tel est le veu de tous les Artistes qui commencent a
sentir les beautés de leur art, et que posséde I'enthousiasme du talent«.4
Elémens udkom pa tysk 1803 og har sandsynligvis ogsa varet brugt i Dan-
mark.* Let forstaeligt og helt i tidens and ggres der rede for de krav, man
ma stille til en landskabsmaler. Han ma kende perspektivets love, og han
ma studere anatomi, arkitektur, kemi, fysik, naturhistorie, litteratur og
historie for at kunne ggre sig hab om at blive en god naturens fortolker.
Nicolas Poussin malede, som Homer eller Virgil ville have gjort. Han stu-
derede deres sange og fandt irem til den ideale natur, smykket med alle
fantasiens rigdomme. Claude Lorrain malede en soldnedgang med »sand-
hed«. Ingen anden kunne gengive duften og den atmosfariske luft bedre.
Gaspard Dughet udvalgte sig Italiens skonneste egne. Ligesom Claude var
han en stor maler; men vaekker de andre fglelser end beundring? De taler
ikke til fantasien, mente Valenciennes. Det ggr derimod Poussin, der
malede med fglelsens farve, mens Dughet og Claude malede med faglelse
for farve. Valenciennes bog formulerede alle de avancerede meninger om
landskabsmaleriet, som man havde den gang savel i Tyskland som i Fran-
krig. | forordet til den tyske udgave skrev oversatteren J.H.Meynier, at
denne vejledning var noget helt nyt. Valenciennes forklarede distance-
punktets rigtige bestemmelse, som han havde lert det af Joseph Vernet,
og gik videre med det for maleren sa vigtige luftperspektiv, der ikke be-
skeftigede sig med linier, men med farver. Luftperspektivet kunne man
derfor kun forstd ved at iagttage naturen. Dertil var det ngdvendigt ngje
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at studere dggnets og arstidernes skiftende lys. Meynier mente, at tidligere
betragtninger i andre vaerker over disse emner var af en helt anden karak-
ter.5 Valenciennes kunne ikke nok anbefale de unge kunstnere at tage
Poussin med pa rad. At studere naturen og ham var at studere den virke-
lige og den ideale skgnhed.

| Roms paladser, kirker og museer fandtes righoldige samlinger af al-
dre landskabsmaleri. Med Mariano Vasi: Itinerario istruttivo di Roma, i
handen kunne man finde frem til dem, og med gode introduktioner kunne
man ogsa fa dem at se; dog var der en beklagelig mangel pa landskaber af
Poussin. Det var imidlertid mest almindeligt, at kontakten med de store
mestre formidledes gennem kobberstik. Kunstnernes kompositioner barer
ofte preeg af, at der har veret et kobberstik indenfor synsvidde, og vi ved
ogsa, at de fleste havde store stiksamlinger. Stikket, reproduktionen, re-
pliken, fortalte det poetiske indhold lige sa godt som originalen. Man kun-
ne ngjes med en replik eller et stik af et kunstverk, som man syntes var
»smukt tenkt«. Det var den smukke tanke, der var det primare. Derfor
kunne Thorvaldsen, som man kan se det i hans malerisamling, i flere til-
faelde »ngjes« med en kopi eller en replik af et maleri, han syntes om.

Hos Valenciennes laerte man bade i teori og praksis at studere naturen,
og forst nar man kendte denne, kunne man ved hjelp af litteraturen og
de gamle mestre finde frem til idealet. Ved at male et motiv, som allerede
var kendt, opnaede man kun en vis rutine, der gav et middelmadigt resul-
tat. Derfor skulle man, nar man studerede naturen, opsgge motiver, der
ikke havde vaeret malet for. Valenciennes’ skitser og studier er derfor al-
romantiserede, og motiverne, hvad enten de er Ira Nemi eller Tivoli,
tjener kun som ramme for de lysvirkninger, som han studerer.6Hos David
studerede man ogsa efter naturen, men det ser ud, som om han i hgjere
grad radede sine elever til at fgrst studere de gamle mestre for derefter at
kunne se naturen med deres gjne.7

Thorvaldsen og mange af de tyske kunstnere, der kom til Rom i slut-
ningen af 1790-erne, samledes i kredsen om A.J. Carstens. Han var tor dem
den store nyskaber, og hans vej til idealet stod i sterk modsatning til den
franske skole. Carstens brugte ikke gerne farve, og studier efter naturen
var af det onde, da man derigennem, efter hans mening, blev bundet til
dens form og farve. Han tegnede efter sine indre forestillinger, og hans
foretrukne emner var fra den graeske oldtid og Ossians sange. C.arstens
dgde imidlertid allerede 1798, og man forlod hurtig hans farvetjendtlige
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Fig. i. G.A.Wallis: En graesk by fra Oldtiden. Pen og sepia. Thorvaldsens Museum.

indstilling. Det er blandt Carstens venner og beundrere, vi finder de
kunstnere, der nu begyndte at male landskaber i den nye store stil. Disse
malere var ogsa Thorvaldsens venner, og vi vil i det folgende, udfra de ma-
lerier han erhvervede, prgve at ggre rede for de forskellige skoler, der
mgdtes i hans kreds.

Englenderen George Wallis kom til Neapel i 1789 og blev elev af Hack-
ert. Vi finder ham i Rom 1794, hvor han gennem Carstens lerte ikke blot
at afbilde naturen, men at male »aus einem héheren Reich« (Fr.von Uex-
kiTll). Wallis kaldte sig maleren fra Skotland,8sikkert af forretningsmaes-
sige grunde. Han hgstede da ogsa ros af Madame de Staél, der mente, at
hun kunne hgre sangen fra Hgjlandet, nar hun sa pa hans billeder.9Thor-
valdsen, billedhuggeren fra Isola d’Islanda, medvirkede som figurtegner i
Wallis’ billeder, og i hans samling findes otte tegninger af denne.10 (fig. 1).
Wallis’ beremmelse naede sit hgjdepunkt, da Madame de Staél lod sin
heltinde, Corinne, vise den skotske Lord Nelvil to billeder i sin samling,
»0ii I’histoire et la poésie sont heureusement unies au paysage.«11 Af leengsel
efter sit fedreland Skotland brgd Lord Nelvil sammen i grad. Billederne
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Fig. 2. G. Schick ogj. A. Koch: Landskab med Ruth og Boas. 1803-04. Olie pé laerred. Thorvaldsens Museum.

med Ossian-motiv, der i virkeligheden var i den engelske kunstsamler
Lord Bristol’s eje, blev et valfartsmal for Corinne-begejstrede Romafarere.
Wallis’ tegninger i Thorvaldsens samling folger Carstens pabud. De er
udelukkende tenkte. De barer ikke preg af studier efter naturen. De har
ingen materie, og kompositionerne holdes loseligt sammen al en svag
atmosfaerisk virkning. K.L.Fernow, Carstens biograt og teoretiker, var
kritisk overfor Wallis' billeder. Nok var Poussin taget med pa rad, men
»Er sucht Grosse meistens auf Kostens der Schoénheit, und da es ihm am
Studium des Details gebricht, so ist seine Grdsse charakterlos und gewohn-
lich lehr.«12

Hendrik Voogd, af hvem Thorvaldsen ejede et italiensk landskab,13
blev kaldt den hollandske Claude. Han havde ligesom Wallis malet i Nea-
pel, hvor ogsd en anden »Claude« virkede: Simon Denis fra Antwerpen.
Om Voogd skrev Elisa von der Recke 1805: »Nie sah ich einen letzten feuri-
gen Sonnenblick, durch feuchte Nebeldringend,soderNaturabgestohlen«.14
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Fig. 3. G.Schick: Historisk landskab. Olie p& lerred. Thorvaldsens Museum.

Af Simon Denisl* har Thorvaldsen ikke kobr noget maleri; men Denis
harte til kredsen og var uhyre estimeret. Frederikke Brun var meget be-
gejstret for ham,16 og i tidsskriftet Memorie Romane var rosen overvel-
dende: han forenede i sig »il nobile ed armonioso Claudio, lI'elegante Pos-
sino, il terribile Salvator Rosa, il sorprendente Vernet, il sempre verde
Orizonte«.17 Maske har Thorvaldsen ligesom Karoline von Humboldti8
ment, at han var lidt af en svindler. Thorvaldsen gnskede at se klare for-
mer, gerne i atmosfere, men ikke slgret af tager. Det var sikkert derfor,
han heller ikke erhvervede sig noget maleri af Wallis, som dog var hans
nere ven. Wallis, Voodg og Denis havde foruden en forkeerlighed for det
neapolitanske landskab endnu en ting feelles: det disede gullige lys, der
fik samtiden til at tenke pa Claude Lorrain. Man kunne ogsa tenke sig et
andet felles forbillede i Joseph Vernet,19 maske formidlet gennem Valen-
ciennes’ paedagogiske virksomhed. Landskabsmaleren Antonio Pitloo fra
Arnhem, der grundlagde den sakaldte Scuola di Posillipo ved Neapel, ud-
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viklede denne sarlig fransk-hollandske opfattelse af det neapolitanske
landskab. Han havde i Paris vaeret elev af Victor Bertin 1808-11. Bertin var
elev af Valenciennes, og navnes ogsa som en af Camille Corot’s lerere.
Pitloo kom til Neapel 1815 og blev der resten af sit liv.20

Gottlieb Schick var i Paris 1798-1802, hvor han var elev af David.2 |
denne periode virkede Valenciennes som leerer i perspektiv, og det var
den popularitet, som hans forelesninger da havde, der fik ham til at udgive
dem i bogform i 1799-1800.2 Schick kom til Rom 1802, hvor han traf J.A.
Koch, som han sandsynligvis allerede kendte fra Karlsschule i Stuttgart, og
I 1804 finder vi ham som logerende hos Wallis, hvis svigersgn han snart
blev. | 1803 indledte han et intimt samarbejde med Koch, der resulterede
I det store heroiske landskab i Thorvaldsens samling, der skildrer mgdet
mellem Ruth og Boas (fig. 2). Koch havde en gang tidligere i 1799 behandlet
dette motiv.2 Schick’s billede er malet 1803-04, og forlegget til kompo-
sitionen har uden tvivl varet et stik efter Poussin’s »L’été«. Sandsynligvis
drejer det sig om et stik af Jean Pesne, der viser motivet spejlvendt.2dLige-
som dette stik har Schick tyngdepunktet, en stor tregruppe, til hgjre og
kvadrigaen fraTitusbuen2*ivenstre side. Efter sigende har Koch malet land-
skabet.26 Rent stilistisk er det ikke igjnefaldende, men Kochs deltagelse er
sa veldokumenteret, at der ikke kan veare tvivl. Koloriten er ikke typisk
for Koch, den noget kolde gule tone og hele opfattelsen af det poussinske
motiv synes at veere et resultat af Schicks ophold i Paris og et vist kendskab
til Valenciennes’ klassisk-heroiske stil. Det var meget vigtigt, at landskabet
og staffagen fik det korrekte lokale praeg. En maler skulle kende sin geo-
grafi, og Koch plantede ligesom Schick en enkelt palme for at angive
det gammeltestamentlige land. Som pendant til Ruth og Boas bestilteThor-
valdsen yderligere et maleri af Schick: Historisk landskab med figurer.-7
(fig.3) Motivet er ogsa her hentet fra Poussin: »Le paysage au grand che-
min«, stukket af Etienne Baudet.ZB En vej farer lige ind i landskabet hen
til en oldtidsby med et tempel og et slot. En kvinde med en dreng ved
handen er en del af staffagen. Forekomsten af palmer kunne igen antyde
det gamle testamente. Maske er det Hagar og Ismaél, der en tidlig mor-
gen forlader Abrahams hus. Helhedstonen er ogsa i dette billede koldt
gul.®

Joseph Anton Koch har ogsa benyttet Poussin s »vej«, men udformede
den pa en helt anden made. Han fagrer os ikke til den heroiske fortid, men
til en heroisk nutid (fig. 4). Oldtidens and levede endnu, mente han, og
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Fig. 4. J.A.Koch: Italiensk landskab. Olie pa tre. Thorvaldsens Museum.

han modte den i det romerske landskab ligesom her: En lille hellig fa-
milie. Kvinden rider pa aslet, og manden gar ved siden af spillende pa sin
mandolin.3 Koch var landskabsmaler fra begyndelsen, og bortset fra en
kortere periode, da han under indflydelse af Carstens kun beskaftigede sig
med figurkompositioner, malede han landskaber hele sit liv. Poussin var
ogsa for ham det store ideal, selv om han mente, at Gaspard Dughet over-
gik ham ien vis naturlighed og elegance. Landskabets linier greb ind i hin-
anden pa en mere behagelig made, mente Koch. Han brgd sig ikke om
David's skole, som han fandt teatralsk. David’s blanding af antiken, Rafael
og naturen kaldte han for et asstetisk breekmiddel.3 Koch delte denne for-
agt for fransk kunst med mange af sine tysksprogede kollegaer. Det var
god tone siden Winckelmanns dage at anse franskmand for at veere mo-
ralsk anlobne og uden kunstnerisk alvor.2 Thorvaldsen holdt sig diplo-
matisk udenfor denne form for gruppedannelse og lod sig ikke gribe i
nationale fordomme. Koch mente ikke, at man kunne kalde Poussin for
fransk, da han det meste af sit liv boede i Italien; men selv kaldte han sig
for »Maler aus Tirol«, til trods for at han ikke havde i sinde nogensinde at
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Fig. 5. |.A.Koch: Landskab fra Olevano. Olie pa tre. Thorvaldsens Museum

flytte tilbage til sit hjemland. Hans forhold til »der Geist eines hdheren
Bestrebens«, var af en mere praktisk og farverig art end hos de fleste. Han
nerede ingen sentimentale fglelser over for den klassiske oldtid og tegnede
derfor sjeldent ruiner i sine billeder. »En ruin er en rest al det, der en gang
var en bygning. Man fgler sig ilde til mode, nar man betragter den. Smerte
og vemod fylder én ved tanken om den truende undergang. En fglsom
kunstner vil, ledet af sit skabende geni, lade bygningerne genopsta som i
deres glansdage,« skrev Valenciennes.3 Koch fornemmede oldtidens fort-
saettelse og levede i den. Han fulgte traditionen Ira Piranesis dage og giftede
sig med en &gte efterkommer af de gamle romere, »en levende antik,
Cassandra Ranaldi fra bjergbyen Olevano. Dette i modsatning til August
Kestner, der i arevis kredsede omkring »sit fund«, den smukke Vittoria
Caldoni fra Albano, og som energisk afviste alle fglelser af jordisk kerlig-
hed; men Kestner var sgn af Werthers Lotte, sa han havde noget at leve op
til. Koch illustrerer yderligere sit forhold til den levende klassiske tradition
i det lille landskab fra Olevano, hvor han selv star i forgrunden, deltagende,
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Fig. 6. J.A.Koch: Noah's offer. 1815. Olie.pa& tree. Thorvaldsens Museum.

men ogsa iagttagende”™4 (fig. 5). Ved farste gjekast synes landskabet virke-
ligt, men det er i hgjeste grad udtenkt. Bjergbyens bygninger er antikise-
ret, og figurgruppen lader beskueren i usikkerhed om, hvilken tid han be-
finder sig i. Er det den hellige familie, eller er det Jupiter, der mades med
gedemalk og honning? Det er lokalbefolkningen, som maleren oplevede
den.

Et andet Poussin-motiv, som bade Schick og Koch tog op (1804) var
Noah's offer. Som forleg kan de have brugt et stik af Frey fra 1746.3% Koch
kan ogsad have kendt det originale maleri, der ifglge Vasi-udgaven fra 1791
befandt sig i palazzo Corsini: »il celebre sacrifizio di Noé, di Nicolo Pussino.«
Dette maleri blev solgt i 1798 til Wallis' ven, maleren og kunstsamleren
William Ottley. Fra dennes degdsbo blev billedet igen solgt i 1801.3 Imid-
lertid kan Rafaels »Noah’s offer« i Vatikanets loggia ogsa have vearet et
teelles forbillede. Koch gentog motivet flere gange. Thorvaldsens eksemplar
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er fra 1815 (fig. 6). Af det lille stykke naturbaggrund hos Poussin og Rafael
har Koch udformet et stort scenerum, hvor Noah og hans familie ses for-
neden i billedet. Ligesom Gaspard Dughet vaelger han altid et relativt hgjt
synspunkt, der giver indtryk af, at man ser ud over landskabet.37 Vandet
har netop trukket sig tilbage, og regnbuen hvealver sig over bjergene langt
borte. Det er Ararats bjerg med den strandede ark, vi ser. Dyrene vandrer
parvis ud i dalen. Endnu vokser der ingenting, men de treeer, der er tilbage,
rejser igen resterne af deres kroner mod himmelen. Koch har spredt figu-
rerne. Deres bevagelser binder dem ikke sammen, men fgrer dem ud i
landskabet. Farverne er rene og sterke, som pa en klar septemberdag -
nesten uden atmosfere. Alle detaljer, bade nare og fjerne, havde efter
Kochs mening krav pa samme opmarksomhed. Han gnskede ikke at dele
landskabet op i forgrund, mellemgrund og baggrund, men opfattede det
snarere som ét rum, komponeret efter den mere rumskabende cirkel.3
Lokalfarven alene skulle vise tingenes volumen og placering i rummet.
Disse anskuelser fgrte helt naturligt til en stor interesse for den tyske mid-
delalder. Farverne studerede Koch frem for alt hos Durer og Holbein. Han
kunne lide den klare tone, »som om det lige var blevet malet,« og for at
finde frem til disse gamle mestres farveteknik radspurgte han konserva-
torer, rev selv sine farver og malede pa trae, »denn dies ist weit vorzuglicher
fur die zierliche Ausfithrung als Leinwand.«3® For lettere at kunne se den
rigtige lokalfarve kunne man iagttage tingen i et konveksspejl, som f.eks.
Valenciennes anbefalede det40 Kochs rumopfattelse pavirkede Pietro Bar-
boni’'s og F. M. Giuntotardi’s stik efter Poussin og Dughet, som begyndte at
udkomme i 1810.41 (fig. 7).

Det sidste billede, Thorvaldsen kgbte af Koch, var Apollo mellem thes-
salske hyrder. Det er tenkt i samme and som Poussin’s »Apollon amoroux
de Daphné«. Billedet er en replik og malet 1835.2 Koch skildrer her den
romantiske klassicismes urelementer, klippen, vandet, himmelen og men-
nesket i uskyldstilstanden. Alle former er faste og veldefinerede. Enheden
i billedrummet beror pa, at alle detaljer har samme veardi. Det er farven
og de blgde linier, der udtrykker den apollinske musik. Alle vandrette og
lodrette linier, der ville fales stedende, er undgaet. Bevagelsen i billedet
hviler i sig selv i fuldkommen harmoni.

Johann Christian Reinhart opfyldte alle de krav, som man kunne stille
til en landskabsmaler af den nye romantiske skole. Hans klassiske dannelse
var gedigen. Han lod de rige og englenderne om postvognen og gik til
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Fig. 7. F.M.Giuntotardi: Landskab. Radering efter Gaspard Dughet. 1813.

fods for bedre at kunne iagttage naturen. | efteraret 1789 gik han over Al-
perne. Her sa han, det han skulle se: naturen var »schraff, wild und zackig,
og befolkningen var ikke pavirket af fransk »Sittenfaulniss« og luksus. Rein-
hart vandrede i bjergene som den fri jeeger og fglte sig »wie ein Gotter-
sohn«. Han s, at folket dér elskede deres fedreland og deres frihed. Da
han vandrede gennem dalene, fandt han dem sa smukke, som var de
sprunget ud af en digters fantasi! »Eilt her, Ihr Kunstler!«« Denne frihed,
som udmearkede bjergenes folk, var ogsa Reinharts. Han ville ikke binde
sig til nogen, og han kladte sig pa sin egen made. Vandringsmanden var en
attitude hos tidens landskabsmalere. | Thorvaldsens samling findes et selv-
portret af Reinhart i rollen som den fri jeeger, der dveaeler en stund i bjer-
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genes stilhed4 (fig. 8). Han fglte sig kaldet til at Abenbare den glemte na-
tur - den glemte naturs sjel. Som en af de fgrste »opdagede« han Latiums
bjergbyer, og i dette romerske landskab fandt han alt, hvad han behgvede,
sa at han kunne sige, at dette var hans feedreland. Hans landskaber blev be-
tragtet som ny og banebrydende. Kunstnere og kendere bemarkede det
klare lys og de dybe skygger. Frederikke Brun, der hgrte til Reinharts store
beundrerskare, skrev i Tagebuch 1795-96: »Reinharts Baumschlag ist der
kithnste und kraftigste, den ich je sah. Schon emporgetragen in Flille und
Anmuth sind seine Baume, wo man jedes edle Geschlecht unverkennbar
erblickt in seiner ganzen Eigenthiimlichkeit und nicht bedeutungslose
Massen nur dem Auge schmeicheln.«4%b Ligesom Schick og Koch udgar
Reinhart fra Poussin og Dughet, men han ansa Schick for en ussel kopist
uden nogen form for originalitet.46 Som &gte klassicist kunne Koch imid-
lertid haevde, at han altid havde fglt afsky for det, som var alt for originalt.
Hvis man betragter de fem malerier af Reinhart i Thorvaldsen samling,
det forste dateret 1793 og det sidste 1835, vil man finde en udvikling ligesom
hos Koch mod det atmosferelgse landskab. Fernow, hvis ord blev laest og
hgrt med stor respekt af tyskere og skandinaver i Rom, giver indirekte en
forklaring pa denne forkerlighed for de rene og klare larver. | en afhand-
ling, der var tilegnet Reinhart, ggr han rede for forskellen mellem Nordens
og Sydens bjerge. Alperne har deres is og sne, luften er sa ren, at lokalfarver-
ne fremtraeder selv pa lang afstand. | Norden er luften almindeligvis klar,
men kold og skarp. Italiens bjerge er blgde og afrundede, dalene brede og
abne med stedsegrgnne skove. Lulten i Syden er altid aterisk, varm og
harmonisk. Det italienske landskab forener alle egenskaber i fuldkommen
harmoni, og i forhold til andre lande har det en ideal karakter.47 Forkerlig-
heden for den klare luft kunne da betragtes som et serligt nordisk karak-
tertreek, der farst viste sig, nar de nordiske malere kom til Italien og dér
leengtes efter hjemlandet. Forestillingen om den klare luft blev sa last kny t-
tet til det italienske landskab, at de nordiske kunstnere, der kom derned i
1820-erne og 30-erne ikke mere bemearkede nogen dis.

Heinrich Reinhold, der havde opholdt sig i Paris fra 1809-14 for at udfgre
en serie kobberstik over Napoleons felttog, kom til Rom i 1820. Her ud\ ik-
lede han sig i lgbet al et par ar til en landskabsmaler, som man ventede sig
meget af. Han sluttede sig helt til den Reinhart-Kochske opfattelse af rum
og farve. Hans studier viser, skriver Ludwig Richter i 1824, at han forstod at
vaelge det synspunkt, »wo sich das Motiv mit Ferne, Vor- und Mittelgrund
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Fig. 8 J.Chr. Reinhart: Landskab med selvportreet. 1835. Olie pa lerred. Thorvaldsens Museum.

zu einem Ganzen zusammenschloss.«48 De landskaber, som Thorvaldsen
kegbte af Reinhold, viser naesten emaljeklare lokalfarver.®

En vis italienstrethed gjorde sig nu ogsa geldende, samtidig med at de
nationale bevaegelser voksede sig sterkere. Norden malte sig med Syden i
alt fra glorveerdig historie og borgerdyder til bjergtoppe og rene kilder. |
forsgg pa at skabe en national selvstendig kunst, bygget pa lokale tradi-
tioner styrkede man den nationale selvbevidsthed ved at skille sig ud i
grupper, der gensidig foragtede hinanden. Graden af det politiske engage-
ment var kun ivisse tilfelde en afggrende faktor. Her star den tysksproge-
de gruppe helt naturligt i den skarpeste modsatning til den franske.
Skandinaverne forholdt sig neutrale.® Friedrich Wasmann beskrev ikke
uden en vis kritik sine franske venners naturstudier; de malede alt pa en
vis alstand for at opna en totaleffekt. De slgsede med farve og lerred, da
de sjeldent tegnede, men malede med det samme, helst i modlys, sa de
fik gennemsigtige genstande med lysende konturer. Tyskerne derimod
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tegnede hvert grasstra og hver sirlig blomst, og blyanten kunne ikke veere
spids nok. Luft- og lyseffekter brod de sig ikke om, men »jeder war be-
miiht, den Gegenstand madglichst objektiv, treu wie im Spiegel wieder-
zugeben.«5 Men selv om de tyske og franske kunstnere sa ned pa hinan-
dens varker, sa kunne de dog vere enige om, at de italienske malere var
det ringeste, man havde. Der ville ikke ske det mindste ved, at man smed
dem allesammen i Adriaterhavet (Overbeck). »L’école italienne est d’une
misere désolante ...« (Léopold Robert). Italienerne pa deres side fik lov til
at deltage i den almindelige foragt for englenderne. Vurderinger af
denne slags dukker op i rejsebeskrivelser og memoirer, mens en Turner
og en Corot tilsyneladende ubemarket bevaeger sig rundt i det romerske
landskab og maler de samme motiver pa de samme steder som alle de
andre.

Der var i princip to mader at studere naturen, i begge tilfelde med
idealet for gje og Poussin som den store mester. Den ene vej var som be-
skrevet af Valenciennes, en sggen efter en atmosfaerisk helhedsvirkning, og
den anden vej til idealet var at hellige sig detaljstudier. At Thorvaldsen
har syntes bedst om resultaterne af den sidste fremgangsmade, ses tydeligt
af hans samlinger, der ellers ikke har nogen national slagside. Et maleri
af Corot ville han have anset for et forarbejde, og dermed havde det ingen
interesse lor hans samling, ligesom han heller ikke et gjeblik tenkte sig, at
hans egne tegninger skulle udstilles i hans museum. Den samme indstilling
ma have gjort sig geldende overfor verker af to andre landskabsmalere,
som vi ved, at han kom i kontakt med: Karl Blechen fra Berlin og Georg
Dillis fra Miinchen. Blechen studerede det romerske landskab, som om
det var efter Valenciennes’ anvisninger. Han valgte sine motiver udeluk-
kende for at studere lyset. Ogsa for Dillis var naturstudiet et spgrgsmal om
lys og farve, en momentan naturiagttagelse. Hvor vidt Valenciennes me-
tode kan have betydet noget for malere som Blechen og Dillis, pa samme
made som den gjorde det for Corot, vides ikke; men hans gode rad til
landskabsmalere kunne bruges sa lenge, at en maler som Pissarro i 1883
anbefalede sin sgn Les Elémens, som den bedste vejleder.2

Pierre-Athanase Chauvin var elev al Valenciennes. Han kom til Rom i
1802. At man i Frankrig ventede sig noget af ham, beviser den gkonomiske
stgtte, som han til sin dagd i 1832 fik af prinsen af Talleyrand: »N ayez
Monsieur, aucune inquiétude pour le présent ni pour 1avenir.«3 Chauvin,
der horte til Ingres’ venner, stiltede ogsd bekendtskab med Thorvaldsen.
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Fig. 9. Wilh.Fr. Gmelin: Junotemplet i Gabii. Stik efter P.-A. Chauvin. Thorvaldsens Museum.

De tre malerier, som han solgte til Thorvaldsen er malet i 181o-11,ved den
tid da bade Ingres og Thorvaldsen boede i Casa Buti.® Thorvaldsen er-
hvervede ogsa det kobberstik, som hans ven Gmelin, som sit sidstearbejde,
udfgrte efter Chauvin’s maleri af Junotemplet i Gabii** (fig.9). Chauvin
viser sig som Kklassicist al Valenciennes skole. Han iagttog solens virkning
pa himmel- og jordfarverne og afvejede ngje den atmosfaeriske virkning pa
lokalfarverne i deres indbyrdes afstand. Han valgte morgenen og aftenen
som de interessanteste tidspunkter pa dagen. Hos Valenciennes lerte man,
at forsommeren havde det smukkeste morgenlys, og eftersommeren den
smukkeste aften. Middagen var, udfra et malerisk synspunkt, monoton og
tung. De atmosfaeriske virkninger var da minimale. Ganske fa malere
havde i det hele taget valgt denne belysning.*6 Schick, Reinhart, Koch og
og Reinhold gjorde det heller ikke. De lod ogsa himmelen farves af solens
straler; men Chauvin tenkte mere pa helhedstonen end disse malere. Der-
ved undgik han, at hans billeder blev det, som Kochs kritikere kaldte bro-
gede. Lyset er koligt gult, og formerne er faste og perspektivisk korrekte.
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Fig. io. P.-A.Chauvin: Villa d’Este ved Tivoli. 1811. Olie pa lerred. Thorvaldsens Museum.

De lodrette og vandrette linier dominerer. @jepunktet ligger vel omkring
2 meter hojt, sadan som Valenciennes anbelalede det. Luftperspektivet
skaber den rumlige enhed. Motiverne er let igenkendelige: Grotta Ferrata
med Monte Cavo, Villa d’Este (fig. io) og Villa Falconieri (fig. n). Staffagen
er samtidig og antyder kun stemningen: en larehyrde med sin hjord, nogle
fromme knalende og et par kvinder, der vasker toj, mens turisterne \ises
rundt. Kun belysningen gor, at vi ikke betragter disse billeder som simple
veduter. Stemningen ander harmoni. »... une gradation insensible de cou-
leurs, s unissent par leurs extrémités, sans qu on puisse déterminer le
point ou une nuance finit et ou | autre commence. \ ous avez sans doute
admiré dans les paysages de Claude Lorrain cette lumiére qui semble
idéale et plus belle que la nature? Eh bien! C’est la lumiére de Romel«”
skrev Chateaubriand, som om han havde lest Valenciennes.
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Fig. ii. P.-A.Chauvin: Villa Falconieri i Frascati. 1810. Olie pd lerred. Thorvaldsens Museum.

Da Eckersberg kom til Rom i 1813, havde han et tre-arigt ophold i
Paris bag sig. Dér havde han vearet elev af David. Eckersberg skulle veere
historiemaler, men nedlod sig nu og da, for at tjene til livets ophold, til
at male vuer fra Paris og omegn. | disse sma prospekter viser han en helt
ny malemade. Borte er de gamle hollendere. Han er ogsa i landskabet
blevet en &gte klassicist med Poussin og Claude som ideal og viser, at han
studerede luftperspektivet, som han i gvrigt mente udgjorde »en Hoved-
punct for Landskabsmaleren«.B Han beflittede sig pa at finde en enheds-
tone og stillede sig vanskelige opgaver i linearperspektivet. Til Paris havde
Eckersberg rejst sammen med forfatteren T.C.Bruun Neergaard, der
kunne vejlede og rade ham i den gode smag. Han vidste ogsa, at Valen-
ciennes var en af de franske landskabsmalere, der sa heldigt havde betjent
sig af Italiens smukke arkitekturmindesmarker. De franske malere gjorde
sig nemlig megen umage med bygninger og figurer, noget man forsgmte
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i andre lande.® Neergaard havde ogsa set billeder af Valenciennes pa Sa-
lonen. De havde sadvanligvis den smukkeste kolorit.@®

Eckersberg befandt sig godt i Paris og delte slet ikke de tyske kunstneres
forargelse over franskmandenes pastdede mangel pa moral og kunstnerisk
alvor. Han fandt dem tvartimod talentfulde og flittige; og konstaterede,
at de kunne more sig uden at vere berusede. Yderst sjeldent sa man et
slagsmal eller noget, man kunne kalde uanstendigt.6l Fra Rom skrev
Eckersberg til sin ven J.P. Moller, at landskabsmaleriet dér stod pa sa hojt
et stade som aldrig for. Han havde, sammen med Thorvaldsen, besggt
Chauvin, Verstappen og Teerlink,@som var de mest fremstdende. Chauvin
satte han dog hgjst; hans kolorit, hans baggrunde, kort sagt alt var sa fuld-
komment, som han endnu aldrig for havde set det. De tyske kunstnere,
syntes han, havde nogle sere meninger om landskabsmaleri, det bevistes
af deres pastand om, at Rafael, Perugino og Diirer var de bedste forbilleder.

De sma studier af landskab med arkitektur, som Eckersberg gjorde i
Rom fra villa Borghese’s og villa Albani’s haver og fra Acqua Acetosa (fig.
12), leder tanken hen pa Valenciennes’ romerske olieskitser:8 de overra-
skende og ny vinkler, han ser sine motiver fra, den mattede bla himmel,
placeringen af en magrk cypres forrest i bil ledplanet, som om det kun drej-
ede sig om en gvelse i luftperspektiv. Den gule tone, som hans pariser-
prospekter havde, opgav han til fordel for en klarere atmosfere, maske
pavirket af de tyske landskabsmalere; men den gule tone dominerer heller
ikke i Valenciennes’ romerske studier. Eckersberg vidste, at det ogsa for en
historiemaler var af storste veegt at kende luft- og linearperspektivets love,
men skyformationerne overlod han til landskabsmalerne af fag.

Johan Christian Dahl var ligesom den 20 ar @ldre Joseph Anton Koch
fodt og opvokset i et land fuldt af bjerge, og som maleren fra Tyrol levede
og virkede han udenfor sit feedreland til sin dad. | Bergen, hvor han til-
bragte sin ungdom, fik han de indtryk af nggne klipper og fjeldbaekke,
storm, hav og skibskatastrofer, som skulle blive hans foretrukne motiver.
Det var vasentligt, at alt, hvad han malede,var selvoplevede indtryk.
»Efter Naturen med nogen Forandring«, som der kunne sta i udstillings-
katalogerne. Men inden han naede frem til denne indstilling, matte han
igennem hele raden af landskabstyper, fra prospektet og den dekorative
sentimentale fantasi med vandfald, bjerge og graessende kger, over studier
efter Everdingen, Ruisdael, Hobbema og van der Neer, som han laerte at
kende efter sin ankomst til Kobenhavn i 1811. Vendepunktet synes at veere
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Fig. 12. C. W.Eckersberg: Acqua Acetosa udenfor Rom. 1813-16. Olie pa lerred. Statens Museum for Kunst.

indtruffet ved modet med Eckersberg, der vendte hjem fra ltalien i 1816,
men Dahl havde allerede da profiteret af hans hjemsendte billeder.&4
Eckersberg kunne nu mundtligt formidle sin indsigt i de nyeste maleme-
toder. Dahl blev styrket i troen pa betydningen af at studere efter naturen,
og hans billeder fik et nyt lys. Han larte ogsa sine motivers symbolverdi
at kende - at tolke naturens sjel.

Eckersbergs maleriske udvikling og indstilling til luft- og linearperspek-
tivet kan kun skyldes et kendskab til Valenciennes.® Ingen anden maler i
Paris kunne ved denne tid have fgrt Eckersberg til de resultater, han
naede, og han kan nappe have naet dem af egen inspiration. Valenciennes’
paedagogiske virksomhed blev da heller ikke underkendt af samtiden. J.D.
Fiorillo neevner ham 1 1805 som en af de mest fremtraedende, med mange
»achtungswurdige« elever.@6 Han fremhaves ogsa af Deperthes 1822,67 og i
Biografia universale 1830 far vi at vide, at »il suo esempio produsse un can-
giamento notabile e vantaggioso nel genere della pittura di paese«. Hans
traktat var blevet en klassiker, og man ggr opmaerksom pa, at hans mang-
lende optagelse i akademikredse kun skyldtes, at landskabsmaleriet den
gang ikke var en anerkendt genre.@ | Dresden kritiserede F.W. B.von
Ramdohri 1809 et billede af Friedrich, idet han paberabte sig Valenciennes’
Traité de perspective, som den bedste lerebog.®
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| i8i8 sejlede Dahl sydpa, forbi Mgen og Riigen, der »tog sig fortraffelig
ud«, og han konstaterede, at det var dér, landskabsmaleren Hackert fgrst
studerede. | Dresden traf han Friedrich, der havde »omtrent den samme
Mening om Konsten som jeg nemlig, at det Fgrste ved et Konstvark er, at
det skal virke paa ethvert Menneske uden at vere Kjender, det Mekaniske
og Studerte er mere blot... for Kunstnere eller dem, der ngiere skignner der
paa«.0 Det vil sige, at han ville male for den aprioriske naturfaglelse.
Trods sin sterke lengsel efter fedrelandet og gnsket om snart at vende
tilbage for at blive nordisk landskabsmaler, faldt Dahl sa godt til i Dresden,
at det blev det »Heimat«, som han lengtes efter under sit ophold i Italien
1820-21. I Rom kom han i kontakt med Koch og Reinhart, men besggte
ogsa Teerlink og Achille-Etna Michallon.7l Dahls Italiens-ophold skete
nermest efter ordre, en invitation fra prins Christian Frederik, der ogsa
havde sat den laengste tid af til Neapel. Hos hertugen af Berwick y Alba
sa han malerier af bl.a. Teerlink og Chauvin, som behagede ham over-
made.72 Sandsynligvis har han ogsa set vaerker af Antonio Pitloo. Hans
program stemmer helt overens med det, Valenciennes foreskriver, han
er endnu Eckerbergs elev, og i dagbogen laeses: »Jeg vil male store Studier
af Treeer, Planter, Dyr og Figurer - holde store Masser og studere Tone og
Effekter, Belysninger, Maaneskinsstgkker -«.7*Hans skitser viser momen-
tane lysvirkninger, og selve motivet giver ham kun anledning til atmosfa-
riske iagttagelser. En serlig interesse viser han for skyernes belysning og
bevegelser.74

Et vulkanudbrud er pa en gang det mest forfeerdende og det praegtigste
skuespil i naturen. Det er gnskverdigt, at en maler en gang i sit liv oplever
det, skrev Valenciennes, »qu’il voi devant lui les montagnes disparoitre,
les plaines s’élever ... qu’il examine ce spectacle sublime éclairé par les
rayons du soleil; les formes des nuages volcaniques ... mais a l'aproche de
la nuit, tout change de forme et de couleur ... et si la lune vient meler sa
lumiére douce & ces horreurs imposantes, sa teinte argentine et ses effets
tranquilles forment un contraste admirable ...« Ogsa da H.C.Andersen
i Improvisatoren beskrev en opstigning pa Vesuv var det om aftenen, »thi
var den glodende Lava og Maanelyset af stgrre Virkning ... det var Keglen
med det dybe Krater; som en Illdfrugt hang Maanen ligeover, fagrst nu
kunde vi for Bjerget se den, men kun i et nu; i det neeste hvirviede med
Tankens Hurtighed, en kulsort Rgg ud af Krateret ... den dybe Torden
rullede inde i Bjerget, det baevede under vore Fgdder ... Evige Gud! stam-
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Fig. 13. J.C.Dahl: Vesuv set fra en grotte. 1821. Olie pa lerred. Thorvaldsens Museum.

mede mit Hjerte ...« Det var gnsket om at vaere sa nar jordens skabelses-
gjeblik som muligt, samtidig med, at man ville iagttage processen, der gjor-
de vulkanen sa attraktiv. Man prgvede ikke at skrue tiden tilbage, men eli-
minere den. Man oplevede skabelsen og udbrudet i aret 79 i nuet.

Under Dahls ophold i Neapel havde Vesuv et mindre udbrud, og han
studerede med iver »det interessante og raedsomt skjgnne Syn«, bade om
dagen og om aftenen.?6Al den naturens skonhed oggru var et herligt motiv.
Thorvaldsen anskaffede sig fire af Dahls billeder af Vesuv i forskellig af-
stand og natlig belysning (fig. 13). Dahl klagede ikke over manglende stor-
hed i den italienske natur, men han ma have folt den ferdigmalet. At
sidde pa rad sammen med det gvrige Europa for at tegne det klasssiske land,
fik ham til at tenke pa den friske og ubergrte norske natur, der var »saa
rigt paa stolte Setuationer«. Han holdt ogsa mest af at »kunne fremstille
Naturen i sin frie og vilde Tilstand«, og brod sig ikke om at se »for meget
Spor af Menneske-Hander og Kunst ...«?? Til manges forbavselse malede
Dahl norske landskaber i Italien.?8Alfred von Reumont, der havde set hans
billeder hos Thorvaldsen i Rom, syntes, at motiverne fra Neapel var meget
gode, men kunne meget bedre lide hans norske billeder med de marke
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skove og de maleriske mosbevoksede klipper .. ,@ Dahls norske landskaber
abenbarede en natur med renere kilder end dem, man tidligere havde
kendt. De repraesenterede ideen om uskyldstilstanden - verden, som den
en gang var, efter skabelsen. Den evige granit smuldrede ikke og Norges
fjelde skulle med held konkurrere med Alperne og Sabinerbjergene om de
nordiske kunstneres opmarksomhed. Dahls senere virksomhed i Dresden
medvirkede i hoj grad til at viderefgre interessen for Norge og det drama-
tiske landskab i det hele taget. | Rom modte Dahl Joseph Anton Koch, og
dette mgde fik sikkert stgrre betydning end den smule staffage, som Dahl
malede pa& Kochs Leuterbrunnental-billede i Thorvaldsens samling.8
Koch malede ogsa ved denne tid pa sin anden udgave af Schmadribachfal-
det,8 og skrev selv om dette: »Machtige Gletscher, Stréme, so iiber hohe
Felsen in Tannenwalder herunterstiirtzen und mit Wut iiber wildes Gestein
daherbrausen.« Det er muligt, at denne pludselige skildring af naturkreef-
terne var inspireret af Dahl, der i gvrigt ikke var upavirket af Kochs farve-
syn og rumopfattelse, og som udsattes for samme kritik: N. L.Hgyen (1828)
savnede hos Dahl det varme oplivende sollys og festnede sig ved, at Dahl
malede naturen stykkevis. »De enkelte Fortraeffeligheder var sammen-
kittet ligesom en mosaik.« I Dahls livlige og bevaegelige malemade sd Hgyen
en mangel péa idé og Julius Lange (1869) en vis urolig snaksomhed. Eckers-
bergs franske opdragelse havde sat sine spor, som var vanskelige at udslette.

Thorvaldsen gnskede at komme i besiddelse af sd mange af Dahls male-
rier som muligt, men han brgd sig imidlertid lige sa lidt om elementernes
rasen som om slgrende tager. De billeder, han kgbte af Dahl, virker da
bestemt heller ikke truende eller dystre. »Norsk fjeldlandskab med fos«&
viser landskabet efter et regnvejr, pa det tidspunkt, da atmosfaren er kla-
rest, og lokalfarverne starkest, som Valenciennes skrev. Granitens faste
trone knejser i baggrunden, hvor de mgrke skyer treekker bort. Elven bru-
ser, og solen lyser pa en birk midt i fossen. Stille rgg star op af en skorsten
I den tamrede hytte. Fjeldets heroiske strenghed viser tydeligt, at der bor
@&dlere mennesker i denne hytte end i et hus med sgjler. | fjeldets skygge
foredles mennesket i kampen for tilveerelsen af den harde og vilde natur.
I »Norsk fjelddal«8(fig. 14) lader han solen bryde frem gennem lette skyer.
Her er den samme grgngule solrige helhedstone som i Chauvin s billeder,
men i forhold til den ophgjede klassiske ro, som man var vant til, ma Dahls
norske landskab have virket som en brusende elv. Den norske natur blev
det ny frihedens tempel og en pilgrimsrejse verd.
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Fig. 14. J.C.Dahl: Norsk fjelddal. 1827. Olie pa leerred. Thorvaldsens Museum.

Thorvaldsens malerisamling blev, da den i 1848 abnedes for publikum,
Danmarks fagrste offentlige samling af moderne kunst. Den er naturligvis
et udtryk for hans personlige smag og kunstneriske ambitioner, men
giver ikke desto mindre et udmearket indtryk af den tids romerske kunst-
liv. Man kunne idag have gnsket, at han, for landskabsmaleriets vedkom -
mende, var gaet ud over sine egne forestillinger om form og idé og ogsa
havde interesseret sig for William Turner og Camille Corot; da ville han
have givet os et fuldstendigt billede af det heroiske landskabsmaleri, som
det udviklede sig i de farste 30 ar af det 19. arhundrede. For at tekkes det
20. arhundredes romantiske sggen efter de rene kilder kunne vi til sidst
bebrejde Thorvaldsen og hans samtid, at de ikke betragtede den momen-
tane naturiagttagelse som et mal i sig selv, men kun som et arbejdsgrund-
lag, og at deres videnskabelige studier af den fysiske verden ikke ogsa om-
fattede kunstvaerkets skabelsesproces. T

Lisbet Balslev Jorgensen



. L.Venturi:

Henvisninger

. E.T. A.Hoffmann: Die Jesuitenkirche in G. 1817.
Samtliche Werke, Bd. 3: Nachtstiicke. Leipzig
1905.

. Fr.Schlegel: Ueber die Grenzen des Schonen.
1795. Se ogsa: Athenaeum,Die Geméahlde,Berlin
1799-

. Ludwig Tieck: Franz Sternbalds Wanderungen.
Eine altdeutsche Geschichte. Berlin 1798. Selv
om Franz foretrekker sit fedreland frem for
Italien, er hans syn pd landskabsmaleriet ikke
anderledes end italiensfarernes. Han ser en
smuk natur og vil tegne den, men »schon die
wirkliche Natur ershien ihm trocken gegen die
Abbildung im Wasser ...« p. 88, I, ikke planter
og bjerge vil jeg tegne, »sondern mein Gemiith,
meine Stimmung«, p. 125, Il

. P.-H. Valenciennes: ElIémens de perspective pra-
tique, & l'usage des artistes, suivis de réflexions
et conseils & un eléve sur la peinture, et parti-
culiérement sur le genre du paysage. Paris An
VIII. (1799-1800). (Bogen genoptrykt 1820), p. 563.
. P.-H. Valenciennes: Der Rathgeber fiir Zeichner
und Mabhler, besonders in dem Fache der Land-
schaftmahlerey. Hof 1803. Oversatteren Johann
Heinrich Meynier var lektor i fransk ved univer-
sitetet i Erlangen og desuden tegnelarer. Bogen
findes i Thorvaldsens bibliotek i et vel last
eksemplar. Ogsa kunstakademiets bibliotek har
et eksemplar. Dette har tilhort maleren N.A.
Abildgaard, der ogsd var poussinist og meget
omhyggelig med luft- og linearperspektiv, da
han konstruerede sine arkitektoniske scene-
billeder (scener fra Terents: Pigen fra Andros).
Foruden David kan han ogsa have truffet Valen-
ciennes i Rom.

Pierre-Henri de Valenciennes. Art
Quarterly, 1941, p. 88-109.

. C.W. Eckersberg: Dagbog og Breve, Paris 1810-
13. Udgivet og kommenteret af Henrik Bram-
sen. Kbh. 1947, p. 81 og 156.

. Klaus von Baudissin: G. A. Wallis,

Scottland 1768-1847. Heidelberg 1924.
W .Stein: Die Erneuerung der heroischen Land-
schaft nach 1800. 1917, p. 36. K. L. Fernow: Sitten-
und Culturgemalde von Rom, p. 63. Karl Si-
mon: Gottlieb Schick. Lpz. 1914, p. 159.

Maler aus

9. G.A.Guattani: Memorie Romane I, Rom 1806,

p. 87-90. »La celebre Madama Stael era cosi

112

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.

20.

21.

22.

23.

toccata dalla forza dell’espressione di questi
due quadri, che diceva averli sempre presenti
nella lettura de suoi favoriti poemi di Ossian,
p. 90.

L.Muller: Fortegnelse over Malerierne og Teg-
ningerne i Thorvaldsens Museum. Kbh. 1849,
Tegninger no. 165-172.

Madame de Stael: Corinne ou I’ltalie. Paris 1930,
p. 182.

K.L.Fernow: Sitten- und Kulturgeméalde von
Rom. Nachtrage im Journal des Luxus und der
Moden, 1803, p. 263.

Hendrik Voogd: Italiensk landskab. Th. Mus.
Inv. nr. B 104. Voogd malede i sa hoj grad i det
17. arhundredes stil, at han af Muller blev an-
bragt under rubriken: Nederlandske Malere
fra det 17. Aarhundrede.
Elisa von der Recke: Tagebuch einer Reise
durch einen Teil Deutschlands und Italien. 1804-
06. Berlin 1815-17, II, p. 406. Wilhelm von Hum-
boldt mener ikke, at han er lige sd god som
Reinhart, »aber macht im Ganzen wohlgefal-
ligere Arbeiten«. Se Ludwig Geiger: Goethe,
Wilh. und Alexander v.Humboldt, Briefwech-
sel 1794-1832. Berlin 1909, p. 155.

K.L.Fernow: RoOmische Studien. Ztirich 1806-
08, p. 259; Gazette des Beaux-Arts 1861, XI, p.
348.

Frederikke Brun: Tagebuch iiber Rom 1. Ziirich
1800, p. 390. »Der Geist wird in diese erhabenen
abendrothliche Fernen unwiederstehlich hin-
gezogen.«

G.A.Guattani, op.cit., p. 115-17-

Otto Harnack: Deutsches Kiinstlerleben in Rom
im Zeitalter der Klassik. Weimar 1896, p. 170.
Om Denis siger fru von Humboldt: »ein wenig
Charlatan.«

Om Claude-Joseph Vernet’s indflydelse pa det
franske Francois Benoit
e.a.: Histoire du Paysage en France. Paris 1908.
Raffaello Causa: La Scuola di Posillipo. Milano
1967, p. 94. Se ogsa Valentino Martinelli: Pae-
sisti Romani dell’ Ottocento. Roma 1963, p. 39,
om Valenciennes p. 37.

Karl Simon op.cit., p. 19-40.

Robert Mesuret: Pierre Henri de Valenciennes.
1956-57- (Inde-
holder kronologi og litteraturliste), p. 12.

W .Stein op.cit., p. 42, ifglge et brev 1799.

landskabsmaleri se:

Toulouse, Musée Paul-Dupuy,



24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

3L

32.

33.
34.

35.

36.
37.

Georges Wildenstein: Les graveurs de Poussin
au XVlle siécle. Gazette des Beaux-Arts tome 46,
1955, P- 313, Jean Pesne no. 175, L'été.
Exposition Nicolas Poussin i960, no. 116. (Mu-
sée du Louvre).

Karl Simon op.cit., p. 158; A.Kaufmann: Zur
Erinnerung an Philipp Josef von Rehfuss als
Vermittler dem geistigen Leben
Deutschlands und Italiens. Ill. Leipzig 1876, p.
231.

L.Muller, op.cit. Tegninger no. 263. Gottlieb

zwischen

Schick: Ruth og Boas. L.Muller, op.cit. Malerier
no. 158. O.von Lutterotti: Joseph Anton Koch.
Berlin 1940, p. 200, G. 5 En akvarel med Ruth
og Boas, (Muller, Tegninger no. 263) dateres af
Lutterotti 1823. Se p. 266.

Gottlieb Schick: Heroisk landskab, L.Muller,
op.cit. Malerier no. 1957. Karl Simon, op.cit., p.
106.

Wildenstein, op.cit.,, p. 325, no. 183, og La
grande Route, ogsd af Etienne Baudet, no. 182,
p. 323-

Jvf. ogsd Valenciennes’ variation over Poussins
»vej«, Musée du Louvre no. 1941: L’ancienne ville
d’Agrigente.

Dette italienske landskab med bro er forment-
lig »det lille landskab ved Terni«, udfegrt ca.
1830. L.Muller, op.cit. malerier no. 126. Lutte-
rotti, op.cit., p. 221, no. 72.

David Friedrich Strauss: Kleine Schriften. Jo-
seph Koch’s Gedanken iiber altere und neuere
Malerei. Leipzig 1862, p. 303-332.

Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert.
Tiibingen 1805, p. 100: »Alle Franzosen sind hier
lacherlich als eine elende Nation und ich kann
mich riihmen, dass ich mit keinem von der
verachtungswiirdigsten Art zweyfiissiger Crea-
turen eine Gemeinschaft habe. Ihre Academie
ist eine Gesellschaft Narren ...« (1757).
Valenciennes, tysk udgave, op.cit. Bd. Il, p. 38.
L.Muller, op.cit., Malerier no. 127. Lutterotti,
op.cit., p. 217. G 57. Malet 1823.

L.Muller, op.cit., malerier, no. 129. Malet 1815.
Redeggrelse for motivet hos Koch se: O.R.von
Lutterotti, op.cit. Se ogsd W .Stein op.cit., p. 45.
Wildenstein, op.cit., p. 105, no. 5.

Jvf. Gasp.Dughet: Landskabsfresker i pal. Co-
lonna i Rom, stukket af F. M.Giuntotardi 1813.
(L.Muller: Fortegnelse over Kobbere, Medail-
ler og andre nyere Sculpturer i Thorvaldsens
Museum. Kbh. 1859. Kobbere Ill, no. 242). Se

38.

39.
40.
41.

42.

43.

45,
46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.
53.

54.

ogsd Gasp.Dughet: Landskabsfresker i S.Mar-
tino ai Monti i Rom, stukket af Pietro Parboni
1812. (Muller, no. 590).

Rudolf Zeitler: Klassizismus und Utopia. Stock-
holm 1954, p. 177 o.f. Das Raum- und Zeiter-
lebnis im reifen Werk Kochs.

Zeitler, op.cit., p. 177.

Valenciennes, fransk udgave, op.cit., p. 209.
Pietro Barboni: Kobberstik i Thorvaldsens sam-
ling. L.Muller: Fortegnelse over Kobbere. Kob-

bere I, no. 590-625. F.M.Giuntotardi, Muller
no. 242-45.
L.Muller: Fortegnelse over Malerierne ... op.

cit.,, Malerier, no. 125.

W .Stein, op.cit., p. 105. Jvf. G.Schicks Apollon
mellem hyrder fra 1806. Redeggrelse for mo-
tivet hos Koch se: O.R.von Lutterotti: Joseph
Anton Koch 1768-1839. Berlin 1940.

Otto Baisch: Johann Christian Reinhart und
seine Kreise. Leipzig 1882, p. 74.

L.Muller: Fortegnelse over Malerierne ... op.
cit. Malerier no. 143. Sign. og dat. C.Reinhart
Roma 1835.

Frederikke Brun: Tagebuch. Zurich 1800, p. 30.
Otto Baisch, op.cit., p. 207, og Karl Simon op.
cit., p. 170.

K.L.Fernow: R&mische Studien, op.cit., p. 51
Det fagrste kapitel
blev fgrst publiceret i Der neue Teutscher Mer-
cur. 1803.

Ludwig Richter: Lebenserinnerungen eines
deutschen Malers. Frankfurt a.M. 1905, p. 165.
L.Muller: Fortegnelse over Malerierne ... op.
cit. Malerier no. 145-47 og 302a.

Friedrich Wasmann: Ein deutsches Kiinstlerle-
ben. Udg. af Bernt Gronvold. Lpz. 1915, p. 110
(Rom 1832): »UmThorvaldsen scharte sich begei-
stert diejunge Welt. Weil ich mit den Danen be-
kanntwar, hatte ich oft Gelegenheit, den grossen

Ueber die Landschaftsmalerei

Mann zu sehen. Ich sass in der Scorzzese
gern unter den Danen, nachdem ich mich von
den Franzosen entfernt hatte. Sie waren unter-
einander nicht so uneinig und zanksiichtig wie
die Deutschen.«

Friedrich Wasmann, op.cit.,, p. 99-101. Se ogsa
Ludwig Richter op.cit.

L.Venturi, op.cit. p. 88-109

Paul Marmottan: Pierre-Athanase Chauvin.
Nouvelles Archives de I'art fran/ais. 3erne Série,
Tome V, Paris 1889, p. 127.

L.Muller: Fortegnelse over Malerierne ... op.



55.

56.
57.

58.
59.

61.

62.

63.

cit. Malerier no. 87, 8 og 89. | Mémoires
d’'outre-tombe, fortzller Chateaubriand i et
brev til Madame Récamier 1829, at han havde
overvaret en fest i Trinitd de’ Monti. Thorvald-
sens ogChauvins sméapiger medvirkede i et skue-
spil. De laeste deres franske vers »avec une verve
et un accent italien le plus dréle du monde«.
L.Muller: Fortegnelse over Kobbere ... op.cit.
Kobbere Ill, no. 271. Chauvin pinx. Gabii. Aenei-
den L,VI, vers 733. W. F. Gmelin sc. Tavola non
terminata dall’ Autore prevenuto dalla morte.
Gmelin dgde 1820. Motivet blev senere brugt
til »50 Bilder zu Virgils Aeneide«. Udg. af G.
Frommel. Karlsruhe 1827. Kobberstikkeren
Gmelin nevnes hos Thiele, som en af de kunst-
nere, Thorvaldsen traf hos Carstens. Lutterotti,
op.cit., p. 20-22, nevner Gmelin som medlem
af Reinharts model-akademi fra 1790, hvor Th.
og Koch ogsa deltog.

Valenciennes, op. cit., fransk udgave, p. 427-445.
A.Bisi: L’ltalie et le romantisme frangais. 1914,
p. 64.

C.W.Eckersberg: Dagbog og Breve, op. cit. p. 113.
T.C.Bruun Neergaard: Sur la Situation des
Beaux-Arts en France. Paris 1801, p. 52.
T.C.Bruun Neergaard, op.cit., p. 50.
C.W.Eckersberg: Dagbog og Breve, op.cit., p.
117.

Martin Verstappen kom til Rom 1804 og udstil-
lede »to nydelige landskaber i Musée Napoléon
1812-13« (Eckersbergs dagbog p. 116). Verstap-
pen, der var gode venner med Reinhart, er re-
praesenteret med et billede i Thorvaldsens sam-
ling: Kapel ved vejen til Ariccia, kat. 104.
Abraham Teerlink var elev af David 1808-09 og
kom derefter til Rom som stipendiat 1809. Teer-
link har to billeder i Thorvaldsens samling:
Landskab med kvag, kat. 102, og Italiensk land-
skab, kat. 103. Teerlink havde mange elever bl.
a. hertugen af Berwic y Alba i 1817, se A.H.L.
Hensen i Mededelingen van het Nederlands Hi-
storisch Institut te Rome, II, 1922, p. 128 o.f.
(A.Westers: Thorvaldsens Malerisamling. Ma-
nuskript 1959). Antonio Pitloo boede hos Teer-
link i Rom 1815. Raffaello Causa op.cit., p. 16.
C. Sterling, H.Adhémar:
Louvre. Peintures. Ecole franchise XlIXe siécle. 4.

Musée National du

65.

67.

68.

69.

70.
71.

72.
73.
74.

75.
76.
77.
78.

79.

8l
82.

83.

volume. Paris 1961, no. 1817-1944. (Collection
du comte de I'Espine).

. Andreas Aubert: Johan Christian Dahl. Kristia-

nia 1920, p. 26.

Lionello Venturi: Hyllest til J.C. Dahl. Kunst og
Kulturs Serie, Oslo 1957, p. 22.

J.D.Fiorillo: Geschichte der Kiinste und Wis-
senschaften. Ill. Géttingen 1805, p. 533 o.f.
J.B.Deperthes: Histoire de I'art du paysage.
Paris 1822, p. 524 o.f.

Biografia universale. Venezia 1830.

Caspar David Friedrich in Briefen und Be-
kenntnissen (udg. af Sigrid Hinz). Miinchen
1968, p. 147.

Andreas Aubert, op.cit., p. 92.

Achille-Etna Michallon, der var elev af David
og Valenciennes, havde som den forste faet til-
delt en pris i historisk landskabsmaleri, indstif-
tet 1816 pa Valenciennes’ foranledning. Se R.
Mesuret, op.cit., p. 13-14.

Andreas Aubert, op.cit., p. 8L

Andreas Aubert, op. cit.,, p. 89.

Iflg. Kurt Badt: Wolkenbilder und Wolken-
gedichte der Romantik. Berlin i960, er Dahls
studier af skyer inspireret af Carus-Goethe. Det
kunne imidlertid veere lige sa naturligt at hen-
vise til Valenciennes, eftersom Dahl studerer
skyernes belysning forskellige tider pa deggnet,
mere end han studerer deres form. Jvf. Rasmus
Meyers Samlinger i Bergen, no. 121-147.
Valenciennes, fransk udgave, op. cit., p. 280.
Andreas Aubert, op.cit., p. 88.

Andreas Aubert, op.cit., p. 49.

Ludwig Schnorr von Carolsfeld: Briefe aus Ita-
lien, Gotha 1886, p. 217. »Er malt mitten im
Suden norwegische Gegenden, ftir die sein
Herz und seine Faust gemacht sind.«

Alfred von Reumont: Rémische Briefe von ei-
nem Florentiner, Leipzig 1844, I, p. 190.
O.Lutterotti, op.cit.,, p. 215. L.Muller: Forteg-

nelse over Malerierne op.cit. Malerier no.

128.
O. Lutterotti, op.cit., G. 16 og G. 53.
L.Muller: Fortegnelse over Malerierne ... op.

cit. Malerier no. 184.
L.Muller: Fortegnelse over Malerierne ... op.
cit. Malerier no. 186.





