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5.7 Das Aussehen des Speisesaals im 19. Jahrhundert . . . . . . . 113

6 Pompeji in Jever – der Bezug zur Antike im

Dekorationssystem des Speisesaals 121

6.1 Antike Vorlagen im Speisesaal . . . . . . . . . . . . . . . . . . 121

6.2 Der pompejanische Stil im Speisesaal und die Begeisterung

für die Wandmalereien der
”
Alten“ . . . . . . . . . . . . . . . 125

6.2.1 Beispiele antikisierender Wanddekoration in

Deutschland . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 134

6.2.2 Das Residenzschloss Weimar . . . . . . . . . . . . . . . 137

6.3 Fazit . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 139

7 Der Speisesaal als Porträtgalerie – die Herrscherporträts
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Kapitel 1

Einführung und Grundlagen

Abbildung 1.1: Schloss Jever und der umgebende Landschaftsgarten von oben, Postkarte
um 1998, Foto: Schlossmuseum Jever
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1.1 Vorbemerkung

Das Schloss Jever, das seit 1920 als Museum genutzt wird,
”
gehört zu den

bedeutendsten Baudenkmälern der nordwestdeutschen Küstenregion“1. Es

präsentiert sich heute als ein modernes kultur- und landesgeschichtlich aus-

gerichtetes Museum, das seit 1985 wissenschaftlich geleitet wird. Im Schloss

selbst haben sich in der Beletage historische Interieurs erhalten, in die sich

die 2003 neu eröffnete Dauerausstellung integriert. Einer dieser Räume mit

Teilen originaler Ausstattung ist die sogenannte fürstliche Galerie, in der bis

zum Ende des Ersten Weltkrieges 32 Porträts der Herrscherpersönlichkeiten

des Jeverlandes vom 16. bis 19. Jahrhundert vertreten sind. Die Ausstattung

des Raumes stammt aus der letzten, prägenden Umbauphase des Schlosses im

19. Jahrhundert und zeichnet sich durch die schablonierten und handbemal-

ten Dekorationen im antiken Stil aus. Der ehemalige Porträtbestand ist heu-

te nicht mehr vollständig vorhanden, doch bietet die bestehende Quellenlage

Aufschluss über die Anordnung der Porträts sowie deren näheres Aussehen.

Diesen Quellen zufolge haben sich sieben Porträts aus der Einrichtungszeit

um 1838 im Schloss bewahrt.

Sowohl die schriftlichen Zeugnisse, allen voran die Briefe und Zeichnungen

der an den Umgestaltungen maßgeblich beteiligten Architekten, als auch die

existierenden Sachzeugnisse dieser Zeit bieten einen umfassenden Einblick in

die Umgestaltung des Raumes zum festlichen, repräsentativen Speisesaal. Der

Schwerpunkt dieser Arbeit liegt daher genau auf dieser für das Schloss Jever

äußerst wichtigen Bau- und Sanierungsphase des 19. Jahrhunderts, in der

das innere und äußere Erscheinungsbild des Gebäudes maßgeblich geprägt

wird und in deren Zuge die Galerie eine neue Gestaltung und Ausstattung

erhält. Die aufwendig betriebene Einrichtung des neuen Speisesaals als Ah-

nengalerie lässt sich gleich mit mehreren Fragestellungen verknüpfen, denen

vor allem im Teil 8 dieser Arbeit nachgegangen wird. Neben der Tradition

einer solchen Ahnengalerie (s. Abbildung 1.2), die seit dem Absolutismus als

fester Bestandteil eines adeligen Wohnsitzes bekannt ist, mögen in Jever wei-

tere Beweggründe vorgelegen haben, die die Installierung einer Porträtgalerie

nahelegten. Dazu gehören unter anderem das Erscheinungsbild des schmalen

Saales, der bereits an eine (kleine) Galerie denken lässt, als auch die über-

1 Sander/Schmerenbeck 1997, S. 12.
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lieferte Nutzung des Raumes, der ab dem 18. Jahrhundert als Tafelstube

bezeichnet wird.

Abbildung 1.2: Blick in die Galerie des Schlosses Jever, Foto von 2005, Foto: N. Gerdes

Die fürstliche Galerie im Schloss Jever bildet ein eindruckvolles Beispiel für

eine Potentatengalerie aus der Zeit der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts.

Wenn schon in der überregionalen Forschung diese
”
späten“ Galerien kaum

Beachtung gefunden haben, verwundert es doch, dass sich auch bisher kein

regionales Forschungsinteresse zeigte. Für die Erforschung des adeligen Re-

präsentationsbedürfnisses in kulturgeschichtlicher sowie in historischer Hin-

sicht ist die jeversche Galerie samt ihrer Bildnisausstattung von großer Be-

deutung. Aufgrund des guten Erhaltungszustandes und der besonderen Quel-

lenlage bietet sich darüber hinaus in Jever die seltene Möglichkeit, beispiel-

haft die Ausstattung einer Nebenresidenz detailliert zu untersuchen und da-

mit einen wichtigen Beitrag zur aktuellen Residenzenforschung zu leisten.
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1.2 Forschungsstand und Forschungsziel

Über die Porträts der Galerie in Jever war bis 2003 nicht umfassend wissen-

schaftlich gearbeitet worden, die Bilder wurden sogar erst 2001 inventarisiert.

Seitdem der Jeverländische Altertums- und Heimatverein ab 1920 Räume des

Schlosses zu Museumszwecken zur Verfügung gestellt bekam, wurde der soge-

nannte
”
Bildersaal“ zwar als Attraktion des Museums erkannt, jedoch nicht

ins Interesse wissenschaftlicher Beschäftigung gerückt. Erst durch ein auf ein-

einhalb Jahre angelegtes Forschungsprojekt2 konnten ab 2003 weitreichende

Erkenntnisse zum Raum und zum Bildbestand erarbeitet werden. Diese fan-

den in einer Museumsbroschüre, einem Artikel im Katalog
”
Ferne Fürsten

II“3 sowie in den Informationsangeboten vor Ort ihren Niederschlag. Bei die-

ser Arbeit konnte daher auf einige Vorarbeiten zurückgegriffen werden.

Das Ziel des Forschungsprojektes von 2003–2005 lag vor allem in der wis-

senschaftlichen Inventarisierung des Porträtbestandes des Schlossmuseums,

die mit Recherchearbeiten zur Provenienz, Datierung und Künstlerzuweisung

einherging. Die in den meisten Fällen fehlenden Signaturen oder Beschriftun-

gen4 erschweren die Zuordnung zu einzelnen Künstlern, den Entstehungsor-

ten und -zeiten. Konnte der Porträtbestand, der aus dem 19. Jahrhundert

datiert, durch Quellen zufriedenstellend erschlossen werden, so bleiben bei

den Herrscherbildern des 18. Jahrhunderts Fragen offen. Lediglich im Ver-

gleich zu der üblichen Praxis bei der Porträtverbreitung lassen sich Vermu-

tungen über die Maler und die Provenienz der jeverschen Gemälde anstellen.

Vereinzelt konnten Grafiken herangezogen werden, die Rückschlüsse auf die

Vorlagen zulassen.

Nach den erfolgreichen Restaurierungsarbeiten und Rekonstruktionen aus

den Jahren 2002/2003, welche im Wesentlichen den Zustand des Raumes

von 1838/40 wiederherstellten, lag es nahe, sich auch bei der Anbringung der

Porträts an der überlieferten Bildhängung zu orientieren, um einen möglichst

authentischen Eindruck des Speisesaals zu vermitteln. Auch dafür war eine

eingehende Beschäftigung mit dem Gemäldebestand erforderlich. Bedauerli-

cherweise fehlen bislang noch immer wichtige Porträts der Originalausstat-

tung; Es bleibt zu wünschen, dass sie bald zurückgewonnen werden können.

2 Dieses Projekt wurde großzügig durch die Stiftung Niedersachsen gefördert.
3 Begleitband zur Dauerausstellung, siehe Sander 2004 (1).
4 Vgl. den Porträtkatalog im Anhang Kap. B.
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Die Gemäldegalerie mit ihrer Ausstattung als Repräsentationsraum - insbe-

sondere mit ihren fürstlichen Porträts - bedarf als Ausdruck adeligen Selbst-

verständnisses und Selbstbewusstseins einer neuen, herausgehobenen Bewer-

tung im Gesamtgefüge des Schlosses Jever, für die diese Arbeit die Grund-

lage sein möchte. Gleichzeitig kann am Beispiel dieses Raumes Einblick in

die bauliche Entwicklung des Schlosses Jever gegeben werden: dieser Raum

erfährt zwar entsprechend dem sich wandelnden Anspruch im 19. Jahrhun-

dert eine Umgestaltung, wird jedoch in der Intention und in der Anlage als

Ahnengalerie konserviert.

Die Inventare der Schlösser Zerbst und Coswig lassen die Schlussfolgerung

zu, dass in den Stammsitzen der Anhalt-Zerbster Fürsten Bildergalerien im

18. Jahrhundert einen festen Bestandteil der Ausstattung bildeten. Die Tat-

sache, dass sich in der Anhalt-Zerbster Nebenresidenz Jever eine Ahnengale-

rie erhalten hat (wenn auch nur in einer Überformung des 19. Jahrhunderts),

die in den anhaltinischen Schlössern so nicht mehr existiert, lässt das jever-

sche Beispiel besonders hervortreten. Insgesamt sind erhaltene Ahnengaleri-

en in Deutschland recht selten, obwohl sie einst sehr verbreitet waren. Jede

Untersuchung trägt daher zu einer Gesamtdarstellung dieses Raumtyps und

seiner unterschiedlichen Ausprägung bei.

Das durch die Forschung erworbene Wissen über die Porträtgalerie soll auch

dem Museumsbesucher zu Gute kommen.5 Einer bereits 2004 erschienenen

Publikation6, die im Rahmen der Reihe
”
Zeit für Entdeckungen“ des Schloss-

museums Jever einen Überblick über die Porträts und das Raum-Bild-Ensem-

ble gibt, sollen weitere Möglichkeiten der Vermittlung zur Seite stehen. Dabei

ist an eine interaktive Informationseinrichtung (Computer mit Touchscreen)

vor Ort gedacht, die zu vielen Aspekten weitere Informationen in Text und

Bild für den interessierten Besucher bereithält. Dort können beispielsweise

Grafiken gezeigt werden, die sich in Beziehung zu den Porträts setzen lassen,

oder Themen vertiefend aufgearbeitet werden, die auf Texttafeln im Raum

keinen Platz finden.

Für die Grafiken, die Angehörige des Herrscherhauses Jever zeigen und die

sich im Bestand des Schlossmuseums Jever befinden, gilt ebenfalls, dass eine

wissenschaftlich fundierte Bearbeitung bis 2005 fehlte. Da gerade die Gra-

fik wesentlich zur Bildverbreitung beitrug und oftmals die grafischen Blätter

5 Siehe dazu das Kap. 10.5.
6 Siehe Die fürstliche Galerie
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nach Gemälden gefertigt wurden, stellen die Grafiken eine wertvolle Informa-

tionsquelle dar. Zum Beispiel konnten durch den Vergleich der Physiognomi-

en dargestellter Personen auf den Gemälden mit den Kupferstichen aus der

”
Historie des Fürstenthums Anhalt“ von Johann Christoph Beckmann7 Iden-

tifizierungen ermöglicht werden.

1.3 Überblick über die benutzte Literatur

Die Porträts im Schlossmuseum Jever und die damit verbundenen Frage-

stellungen zur Ahnengalerie beziehungsweise zur Nutzung und Intention des

Saales bilden einen umfangreichen Themenkomplex, der bislang keinen Ein-

gang in die regionale Forschung gefunden hat. Diese Arbeit konnte sich daher

nur auf eigene Vorarbeiten stützen, die im Zuge eines Forschungsprojektes8

und einer Ausstellung9 erbracht worden sind.

Das Schloss Jever hat seit Jahrzehnten einen festen Platz in der regiona-

len Forschung und ist Thema zahlreicher kleiner Veröffentlichungen und

Aufsätze: Diese sind jedoch meist populärwissenschaftlicher Natur und ge-

nügen kaum wissenschaftlichem Anspruch. Eine Ausnahme bildet das Buch

”
Östringen und Rüstringen“ von Georg Sello10, das immer noch das Stan-

dardwerk über die Baugeschichte des Schlosses Jevers ist11 und wahrschein-

lich auch in Zukunft seine Berechtigung behalten wird, da Sello in seiner

Funktion als Archivrat in Oldenburg Zugang zu historischen Quellen hat-

te, die sich bedauerlicherweise nicht erhalten haben. Die alten Inventare des

Schlosses Jever lassen sich nur noch über seine Aufzeichnungen erschließen.

Neben Sello hat sich Friedrich Riemann um die Aufarbeitung der Geschichte

7 Beckmann 1710. Siehe auch S. 160.
8 Siehe S. 12.
9 Die Ausstellung

”
Mit Hermelin und Krone“ (2005) thematisierte unter anderem einzelne

Fragestellungen zu den Herrscherporträts im Schloss Jever.
10 Siehe Sello 1928. Georg Emil Ludwig Sello (1850–1926) wurde 1889 zum Archivrat und

Vorstand des Großherzoglichen Haus- und Zentralarchivs ernannt. Er bereicherte die
oldenburgische und jeverländische Geschichtsschreibung durch zahlreiche Aufsätze und
Monografien, die sich durch genaue Quellenkenntnisse und einen hohen wissenschaft-
lichen Anspruch auszeichnen, zum Beispiel: Das Cisterzienserkloster Hude bei Olden-
burg, Oldenburg 1893; Der Jadebusen, Varel 1903; Die territoriale Entwicklung des
Herzogtums Oldenburg, Göttingen 1917–1918. (Auswahl) Zu Sello siehe Biographisches
Handbuch, S. 667 ff.

11 Siehe dazu auch Kap. 2.2.
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des Schlosses Jever verdient gemacht12, jedoch ohne an den wissenschaftli-

chen Anspruch Sellos heranzureichen. Riemann nennt leider seine Quellen

nur unpräzise oder gar nicht, so dass es schwer bleibt, seine Darstellungen zu

bewerten.

Antje Sander hat in den letzten Jahren, in denen sie als Leiterin des Schloss-

museums tätig ist, die Erforschung der Baugeschichte und der Nutzung des

Schlosses weit vorangetrieben. Ihre Ergebnisse fanden in den Katalogen und

Schriften des Schlossmuseums Jever Eingang, die sich meist thematisch mit

einer Epoche auseinandersetzen. Diese Kataloge sind als wissenschaftliche

Begleitliteratur anlässlich der Ausstellungsprojekte des Museums erschienen

und bieten durch ihre zahlreichen Autorenbeiträge ein breites Forschungs-

spektrum, auf das sich diese Arbeit in vielen Punkten stützen konnte. Hier

sind vor allem der Katalog
”
Das Fräulein und die Renaissance“13 sowie der

Band
”
Ferne Fürsten II - das Jeverland in Anhalt-Zerbster Zeit“14 hervorzu-

heben.

Weitere regionale Grundlagenliteratur für diese Arbeit bilden die
”
Geschich-

te des Landes Oldenburg“15, das dazugehörige
”
Biographische Handbuch“16

sowie
”
200 Jahre Malerei im Oldenburger Land“17.

Während der wissenschaftlichen Aufarbeitung der Galerie wurde deutlich,

dass der angestrebte Vergleich zwischen den einzelnen Residenzhöfen, die

für Jever eine Rolle spielten, unzureichend ausfallen muss. Schloss Zerbst

ist im Zweiten Weltkrieg bis auf einen Seitenflügel zerstört worden, so dass

die einstige Ausstattung nur über wenige Fotos und die schriftlichen Quellen

rekonstruiert werden kann. Einen umfassenden Überblick über das Schloss,

seine Baugeschichte und seine Ausstattung bietet Dirk Herrmann18 in seiner

Publikation. Der Verfasser wendet sich weiter in kleineren Veröffentlichungen

historischen Zerbster Themen zu. Hier sei vor allem auf den Aufsatz über die

Zerbster Hofhandwerker verwiesen19. Die Frage, ob die Porträts aus dem 18.

Jahrhundert von Zerbster Hofmalern angefertigt wurden, kann anhand von

12 Siehe vor allem Riemann 1919.
13 Siehe Sander 2000.
14 Siehe Sander 2004 (1).
15 Siehe Eckhardt/Schmidt 1987.
16 Siehe Biographisches Handbuch.
17 Siehe Wietek 1986.
18 Siehe Herrmann 2005.
19 Herrmann 1999, S. 63–72. Der Autor stellt viele Veröffentlichungen auch auf seiner

Internetseite www.schloss-zerbst.de zur Verfügung.
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einem Beispiele beantwortet werden20. Inwieweit jedoch eine kleine jeversche

Ahnengalerie im 18. Jahrhundert einem größeren Zerbster Vorbild nachemp-

funden sein könnte, muss offenbleiben.

In weiteren Nebenresidenzen der Anhalt-Zerbster haben sich keine Ahnen-

galerien erhalten. Als Beispiel sei an dieser Stelle auf das Schloss Coswig

verwiesen. Ein Nachlassinventar von 182821 gibt einen Eindruck von den

Familienporträts, die im Schloss verwahrt wurden. Nach dem Ableben der

Fürstin Friederike Auguste Sophie (gest. 1827) wurden die Kunstgegenstände

des Schlosses verkauft, ein Teil der Gemälde soll ins Bernburger Schloss ge-

langt sein. Das Schloss in Coswig erfährt in der Folgezeit - wie viele andere

Schlösser in Anhalt - verschiedene Nutzungen. Nachdem es im 19. Jahrhun-

dert als Lazarett diente, wird es im III. Reich zum Zuchthaus umfunktioniert.

In der DDR nutzte man das Gebäude als Archiv, heute steht es unter Denk-

malschutz, ist allerdings nicht öffentlich zugänglich. Auch in weiteren Re-

sidenzen - Bernburg, Dessau, Köthen und Dornburg - sind die historischen

Ausstattungen durch die wechselnden Fremdnutzungen verloren gegangen.

Für dieses Themenumfeld sei auf Horst Dauer verwiesen, der es sich unter

anderem in
”
Schlossbaukunst des Barock von Anhalt-Zerbst“22 zur Aufgabe

macht, vorhandenes Archivmaterial auszuwerten und zu präsentieren.

Auch mögliche Vergleiche zu den Oldenburger Residenzen, die für das

19. Jahrhundert interessante Aussagen liefern könnten, bleiben schwierig.

Das Schloss Oldenburg, das seit 1918 das Landesmuseum beherbergt23, ist

zwar im Besitz einiger Herrscherporträts, doch fehlt eine umfassende Mono-

grafie bis zum heutigen Tag. Einzelnen kurzen Artikeln wie
”
Residenz und

Hofhaltung in Oldenburg“ von Michael Reinbold24 oder den Betrachtungen

von Jörg Deuter25, die dem Architekten Heinrich Carl Slevogt gewidmet sind,

20 Es handelt sich um das Porträt Carl Wilhelms von A.-Z. von dem Zerbster Hofmaler
Düwens, siehe dazu S. 72. Weitere Porträts datieren aus dem 18. Jahrhundert, die aller
Wahrscheinlichkeit auch von Zerbst nach Jever gebracht worden sind. Siehe dazu Kap.
7.2.

21 Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt in Dessau (im Folgenden LHASA, DE), Abt. Bern-
burg, A 13 Nr. 25.

22 Siehe Dauer 1999.
23 Siehe Das Landesmuseum Oldenburg.
24 Siehe Reinbold 2004.
25 Siehe Deuter 1991.
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lassen sich lediglich einzelne Aspekte zur Baugeschichte des Schlosses im

19. Jahrhundert entnehmen.26

Zur Baugeschichte des Eutiner Schlosses bietet die Veröffentlichung von Heiko

K. L. Schulze27 den besten Überblick. Der Autor kombiniert in seinem An-

hang Grundrisspläne mit Auszügen von Inventaren, so dass einzelne Räume,

in denen Porträts hingen, lokalisiert werden können. Bedauerlicherweise feh-

len Inventare aus dem 19. Jahrhundert, die entsprechende Rückschlüsse zur

Hängung der Porträts in dieser Zeit zulassen. Ein gedrucktes Inventar von

Friedrich von Alten von 186028 ermöglicht die Rekonstruktion des Gemälde-

bestandes zur Zeit Nikolaus Friedrich Peters (1827–1900), des Nachfolgers

von Friedrich August. Leider geht von Alten in seinem Inventar nicht raum-

weise vor, so dass die Zuordnung und Hängung der Porträts offenbleibt. Die

umfangreiche Porträtsammlung des Eutiner Schlosses ist ebenfalls Gegen-

stand des ausführlichen Aufsatzes von Diether Rudloff29. Der Autor gibt

zusätzlich viele wertvolle Hinweise auf die Künstler und schneidet auch das

Thema der Bildkopien, die für das (Groß-)Herzoghaus angefertigt wurden,

an.

Schloss Rastede ist noch heute Privatbesitz der herzoglichen Familie und

nicht für Besucher geöffnet. Über das Schloss Rastede hat in den letzten

Jahren vor allem die jetzige Leiterin des Gemeindearchivs, Margarethe Pau-

ly, geforscht und veröffentlicht30, die zudem eine große Kennerin des Groß-

herzogshauses Oldenburg ist31.

Auch der Vergleich zu weiteren Ahnengalerien des 19. Jahrhunderts in

Deutschland muss unzureichend ausfallen, da es bislang zu diesem Thema

nur wenige Veröffentlichungen gibt. Die Ahnengalerie des Schweriner Schlos-

ses, die etwa zehn Jahre später als die jeversche entstand, bildet lediglich

den Gegenstand einer kleinen populärwissenschaftlichen Veröffentlichung32,

deren Vorstellung der einzelnen Porträts hauptsächlich zur Illustration der

Biografien der Dargestellten dient. Die gleiche Intention verfolgen die Publi-

26 An einer umfassenden Baugeschichte des Schlosses arbeitet Michael Reinbold.
27 Siehe Schulze 1991.
28 Siehe Alten 1860.
29 Siehe Rudloff 1957.
30 Siehe Pauly 2004 (1).
31 Siehe Pauly 2004 (2), sowie Amalie: 1818-1875.
32 Siehe Borchert 1991.
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kationen von Ludwig Heilmeyer33 und Wilhelm Rausch34. Eine Magisterar-

beit zur
”
Rekonstruktion des Bildersaales auf Schloß Wittgenstein“35 konn-

te leider nicht eingesehen werden. In
”
Die Ahnengalerie des Fürst Pückler

in Branitz“36 liegt der Schwerpunkt auf den Betrachtungen der einzelnen

Malschulen und Künstler. Lediglich der Einleitungstext von Helmut Börsch-

Supan greift einzelne wichtige Aspekte zum Thema Herrscherporträt und

Ahnengalerie auf.

Aufschlussreiche Publikationen zum Thema Ahnengalerie sind insgesamt rar

und beschränken sich auf Einzeluntersuchungen. Susanne Wagini zeichnet in

”
Ottheinrichs Porträtgalerie in der

’
Runden Stube‘ des Schlosses Neuburg an

der Donau“37 das Bildprogramm nach. Ein kleiner Exkurs zur Ahnengalerie

allgemein gibt Hinweise zur Geschichte und zum Begriff. Die Untersuchung

des Bildersaales im Blauen Schloss zu Oberzenn von Edith Schoeneck38 liefert

neben einem allgemeinen Teil zur Ahnengalerie eine detaillierte Beschreibung

der Galerie und zeichnet die Einrichtung des Saales im 18. Jahrhundert nach.

Sie versucht der Motivation des Auftraggebers nachzuspüren und erfasst die

Ahnengalerie als
”
Spiegel adeligen Selbstbewußtseins“ 39. Auf Ahnengalerien

und ins Bild gesetzte Stammbäume geht Ilsebill Barta Fliedl in ihrem Buch

”
Familienporträts der Habsburger: dynastische Repräsentation im Zeitalter

der Aufklärung“40 am Rande ein. Sie bringt außerdem interessante Aspekte

der Kopiertätigkeit im 18. Jahrhundert zur Sprache. Ihr Interesse gilt jedoch

vor allem, wie der Titel schon besagt, den Familienporträts der Habsburger.

Die imposante Münchener Ahnengalerie bildet den Gegenstand der Untersu-

chung von Lorenz Seelig41, auf deren Ergebnisse im Rahmen dieser Arbeit

Bezug genommen wird, auch wenn die Dimensionen und die Datierung der

Münchener Galerie keinen direkten Vergleich zu Jever erlauben.

Zur Entstehung der Raumform Galerie und zu deren Verbreitung und Aus-

formung ist die Literatur ebenfalls sehr übersichtlich. Zu nennen sind hier

in erster Linie
”
Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien“ von

33 Siehe Heilmeyer 1969.
34 Siehe Rausch 1995.
35 Siehe Lindauer 2006.
36 Siehe Börsch-Supan 1996.
37 Siehe Wagini 1987.
38 Siehe Schoeneck 1997.
39 Untertitel der Publikation.
40 Siehe Barta 2001.
41 Siehe Seelig 1980.
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Wolfgang Prinz42, das die Grundlage für sämtliche weitere Betrachtungen

liefert, die Aufsätze von Hans Lange43 sowie Wolfgang Götz44 und übergrei-

fende Betrachtungen der Galerie als Raumform in den Publikationen Mark

Girouards45, Stephan Hoppes46 und Matthias Müllers47. Müller geht dabei

in der Interpretation dieser speziellen Säle am weitesten, obwohl nach wie

vor die Nutzung der Galerien mangels Kenntnis aussagekräftiger Beispielen

relativ offen bleiben muss.

In Bezug auf die Gestaltung der Galerie um 1838/40 können wesentlich mehr

Vergleichsbeispiele herangezogen werden. Die Kunst der Antike beeinflusst

eine ganze Reihe deutscher Architekten, deren Zeugnisse oftmals noch heute

zu sehen sind. Den besten Überblick gibt Peter Werner48, der sehr analy-

tisch die verschiedenen Phasen der Antikenrezeption erfasst und darstellt.

Daneben bietet der Ausstellungskatalog
”
Bilder aus Pompeji: Antike aus

zweiter Hand“49 sehr viele Informationen zu dem Phänomen der Antiken-

begeisterung im 19. Jahrhundert. Die Weimarer Residenz, die unter Maria

Pawlowna eine klassizistische Ausgestaltung erhielt, bietet sich als ausdrück-

liches Vergleichsbeispiel für das Schloss Jever an, da dort sehr zeitnah zur

jeverschen Galerie die klassizistische Gestaltung des sogenannten Dichter-

flügels verwirklicht wurde und Paul Friedrich August das Schloss kannte.

Auf die Veröffentlichung
”
Dichtergedächnis und Fürstliche Repräsentation“50

und
”’

Ihre Kaiserliche Hoheit‘: Maria Pawlowna. Zarentochter am Weimarer

Hof“51 wird im Kap. 6.2.2 Bezug genommen. Das so genannte achteckige

Zimmer in der Weimarer Residenz, das von den Dekorationen und der Far-

bigkeit her der Jeverschen Galerie ähnelt, wurde nach Vorlagen aus dem Werk

Wolfgang Zahns52 gestaltet. Die eindrucksvollen Farblithographien der drei

Bände Wolfgang Zahns liegen in der Landesbibliothek Oldenburg vor und

konnten für diese Arbeit genutzt werden.

42 Siehe Prinz 1970.
43 Siehe Lange 1998.
44 Siehe Götz 1980.
45 Siehe Girouard 1989.
46 Siehe Hoppe 1996.
47 Siehe Müller 2004.
48 Siehe Werner 1970.
49 Siehe Mannsperger 1998.
50 Siehe Hecht 2000.
51 Siehe Maria Pawlowna 2004.
52 Siehe Zahn 1828.
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Literatur über die Gattung des Porträts existiert reichlich. Einen guten Über-

blick gibt unter anderem Andreas Beyer in
”
Das Porträt in der Malerei“53.

Über die Besonderheit des Herrscherporträts speziell ist es schwieriger fündig

zu werden. Rainer Schoch bietet einen sehr guten Einstieg in seinem Buch

”
Das Herrscherbild im 19. Jahrhundert“54, in dem er in den ersten Kapiteln

auch auf die stilbildenden Hauptwerke der französischen Maler des 18. Jahr-

hunderts Bezug nimmt. Hinweise auf die Funktion und das Verständnis des

Herrscherbildnisses gibt Adolf Reinle in
”
Das stellvertretende Bildnis: Pla-

stiken und Gemälde von der Antike bis ins 19. Jh.“55. Interessanter für die

Porträts in Jever sind Vergleiche mit Gemälde- und Grafiksammlungen, deren

Umfang und Charakter der jeverschen entsprechen. Solche Vergleichsmöglich-

keiten bietet der Katalog
”
Die Porträtsammlung im Kreismuseum Peine“ von

Ulrika Evers56 oder die kleine Publikation der Anhaltinischen Gemäldegalerie

Dessau
”
Anhaltinische Adelsportraits“ 57. Die Untersuchungen von Helmut

Börsch-Supan geben eine Vielzahl interessanter Hinweise, vor allem der Ka-

talog
”
Höfische Bildnisse des Spätbarock“58 weist ihn als großen Kenner der

damaligen Künstler und Kunstströmungen aus. Seine Bildbeschreibungen so-

wie Anmerkungen zur Entstehung einzelner Porträts waren für diese Arbeit

sehr aufschlussreich.

Über das Thema des Gemäldekopierens informiert die Publikation Anette

Strittmatters59, die allerdings ihren Schwerpunkt auf die Kopiertätigkeit für

Sammler und deren Gemäldegalerien legt. Die Praxis des Kopierens von Herr-

scherporträts findet in der Literatur vielfach Erwähnung, jedoch meist nur am

Rande, wie zum Beispiel bei Ilsebill Barta60, Martin Warnke61 oder Helmut

Börsch-Supan62. Eine Gesamtdarstellung zu diesem Bereich fehlt bislang.

53 Siehe Beyer 2002.
54 Siehe Schoch 1975.
55 Siehe Reinle 1984.
56 Siehe Evers 2000.
57 Siehe Schermuck-Zisché 2001.
58 Siehe Börsch-Supan 1966.
59 Siehe Strittmatter 1998.
60 Siehe Barta 2001.
61 Siehe Warnke 1996.
62 Siehe Börsch-Supan 1966.
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1.4 Quellenlage

Die Überlieferungslage, was Umbau und Ausstattung des Schlosses im

19. Jahrhundert anbetrifft, ist erstaunlich gut. Vor allem die Pläne für den

Speisesaal, in denen die genaue Bildhängung mit den Namen der Porträtier-

ten festgehalten ist, bilden eine sehr aussagekräftige Quelle und sind - nach

meinem Kenntnisstand - äußerst selten. Neben diesen Plänen hat sich um-

fangreiches Material aus der Zeit zwischen 1838 und 1842 im Archiv des

Schlossmuseums erhalten. Diesen Fundus verwahrte über Jahrzehnte, wahr-

scheinlich seitdem das Schloss nach 1945 als Gebäude dem Land Niedersach-

sen zugesprochen wurde, die zuständige Behörde in Wilhelmshaven. Im Zuge

der Sanierungs- und Restaurierungsarbeiten, die seit 1999 andauern und vor-

aussichtlich 2010 abgeschlossen werden können, kam dieses Material wieder

zum Vorschein. Darunter befinden sich unter anderem die Entwurfszeich-

nungen für die Dekorationen in mehreren Zimmern, auf die ich später im

Einzelnen kurz eingehe, und die Grund- und Aufrisspläne aus dem 19. Jahr-

hundert, die mir zur Rekonstruktion und Beschreibung des Raumes nützlich

waren. Das Archiv des Schlossmuseums Jever beherbergt auch einen großen

Teil der Akten des Jeverländischen Altertums-und Heimatvereins. Die Akten

des Vereins, die die zwanziger und dreißiger Jahre betreffen, sind allerdings

mit Teilen des Stadtarchivs ins Niedersächsische Staatsarchiv Oldenburg ge-

langt und dort in dem Bestand 262-4 erfasst. Die Vereinsakten - sowohl die

in Jever als auch die in Oldenburg - geben Aufschluss über das Inventar, das

zur Zeit der Übersiedlung des Museums ins Schloss, dem neuen Museums-

gebäude, noch vorhanden war.

Im Niedersächsischen Staatsarchiv Oldenburg befinden sich auch die Grund-

risse des Schlosses aus dem 18. Jahrhundert63, die im Einzelnen schwierig

zu datieren sind. Auf diese Pläne gehe ich vor allem in den Kapiteln 2.7

und 3.3 näher ein, um die Veränderungen, die das Schloss - und insbeson-

dere die Galerie - in dieser Zeit vor allem in der ersten Etage erfahren hat,

nachzuzeichnen.

Als meine wichtigste Quelle hat sich der Bestand 14,3 Kammerherrenamt

/ Baurechnungen des Niedersächsischen Staatsarchivs Oldenburg herausge-

63 Best. 298 Z, Nr. 1301 ff.
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stellt64 sowie das
”
Inventarium“ von Friedrich Wilhelm Röben (1804–1889)65.

Neben der Beschreibung, die Röben von dem Schloss Jever 1842 nach den

erfolgten Arbeiten verfasste und die einen umfassenden Eindruck vom Aus-

sehen des Schlosses vermitteln, bleiben die Briefe des Baurates Lasius’ 66

von besonderem Interesse. Er schreibt regelmäßig während der fortlaufen-

den Arbeiten am Schloss an seinen Untergebenen Röben in Jever und lässt

sich ausführlichen Bericht erstatten, den er entsprechend kommentiert. Auch

wenn die Gegenseite des Briefwechsels sich nach derzeitiger Kenntnis nicht

erhalten hat, so liefern die Briefe Lasius’ doch ein umfassendes Bild der Um-

gestaltungen des Schlosses, vor allem in den Jahren 1838 und 1839. Die aus-

zuführenden Dekorationsarbeiten nehmen dabei einen großen Raum ein. Bei-

de Quellen - die Briefzeugnisse und das Inventarium von Röben - erlauben

die anschauliche und detaillierte Nachvollziehung der Umbauarbeiten und

Umgestaltungen des Schlosses in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts.

Die sehr interessanten und aufschlussreichen Selbstzeugnisse des Großher-

zogs Paul Friedrich August werden im herzoglichen Privatarchiv Bestand 6

D und E verwahrt und liegen ebenfalls im Niedersächsischen Staatsarchiv.

Es handelt sich hierbei ebenfalls um Briefzeugnisse, die der Großherzog an

seine Tochter Amalie von Griechenland schrieb. Ein großer Teil des herzog-

lichen Archivs befindet sich jedoch in Eutin; dort ist vor allem der Bestand

13
”
Kunstsachen“ für diese Arbeit von Bedeutung gewesen. Neben der Li-

thografie des jeverschen Druckers und Verlegers Christian Ludolph Mettcker

(1786–1862)67, die den Plan von Röben, was die Bildhängung betrifft, ins

Druckmedium umsetzt, finden sich dort Hinweise auf den Bildtransport zwi-

schen den einzelnen Residenzen. Das für meine Untersuchung äußerst wich-

tige Inventar aus dem Jahre 187468 findet sich ebenfalls in dem genannten

Bestand.

Vergleiche zu der Hauptresidenz Zerbst und den weiteren Nebenresidenzen

der Anhalt-Zerbster lassen sich anhand der Akten des Landeshauptarchivs

Sachsen-Anhalt in Dessau ziehen. Dort sind das Inventar von 1797 des Zerb-

ster Schlosses sowie die Kammerrechnungen, die unter anderem Ausgaben für

64 Dort vor allem die Akten Nr. 15 und Nr. 16.
65 Bestand 71-5, 3305. Zu dem Architekten Röben siehe S. 87, dort vor allem die Anmer-

kung 14.
66 Zu Otto von Lasius (1797–1888) siehe S. 84, dort vor allem die Anmerkung 4.
67 siehe Kap. 7.5 und siehe Anlage.
68 Siehe weiter unten.
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die einzelnen Hofmaler benennen, von Bedeutung. Weitere Nachlassinventa-

re aus dem Bestand
”
Geheime Kanzlei“ konnten ebenfalls zum Vergleich der

Bildausstattungen herangezogen werden, darunter vor allem das Inventar des

Schlosses Coswig von 182869.

Die älteren Quellen, die die Galerie des Schlosses Jever im 16./17. und

18. Jahrhundert betreffen, sind im Gegensatz zu denen aus dem 19. Jahr-

hundert spärlich.

Die Zahl der Gemälde des Schlossmuseums Jever beläuft sich heutzutage auf

etwa zweihundertvierzig. Über die meisten existieren Unterlagen, die den Ein-

gang ins Museum verzeichnen und zudem wichtige Informationen zum Bild

und zu seiner Eingangsart geben. Doch gerade der ältere Gemäldebestand,

der sich bereits im Schloss befand, bevor dieses als Museumsgebäude genutzt

wurde, weist Unklarheiten auf: Wichtige Informationen wie Herkunft, Maler,

Vorbesitzer etc. sind nur teilweise oder gar nicht überliefert. Die Inventarver-

zeichnisse von 1726 und 1743, die Georg Sello70 noch einsehen und für seine

Arbeiten auswerten konnte, gingen im Zweiten Weltkrieg verloren. Für die

Zeit des 18. Jahrhunderts kann daher nur auf die Angaben Sellos zurückge-

griffen werden.

Bevor Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg das Schloss nach Ende der

Napoleonischen Kriege wieder in Besitz nahm, hatte er laut Riemann71 kei-

ne Anstrengungen unternommen das Mobiliar der letzten Zerbster Fürstin

Friederike Auguste Sophie zu übernehmen. Lediglich die Familienbilder soll

der Oldenburger Herzog behalten haben. Die Verkäufe durch Auktionen, die

im 19. Jahrhundert stattgefunden haben sollen72, lassen sich allerdings nach

dem derzeitigen Kenntnisstand nicht belegen. Ein relativ spätes Verzeichnis

von 1874, angefertigt von Friedrich von Alten (1822–1894)73 gibt aber einen

genauen Überblick über die Kunstwerke, die sich zu dieser Zeit im Schloss

Jever befanden. Dieses Inventar erlaubt auch Rückschlüsse auf den Gemälde-

69 LHASA, DE, Abt. Bernburg, A 13 Nr. 25.
70 Zu Sello siehe S. 14.
71 Riemann 1919, S. 664.
72 Riemann spricht von Auktionen im 19. Jahrhundert, auf denen mobiles Inventar aus

dem Schloss verkauft worden sei. Diese scheinen jedoch nicht in den von ihm genannten
Jahren erfolgt zu sein oder sie wurden nicht im Jeverschen Wochenblatt veröffentlicht.
Vgl. Riemann 1919, S. 664.

73 Siehe dazu Kap. 7.1 und im Anhang Teil A.
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bestand der Galerie um 1838 und gehört damit zu den wichtigsten Quellen

dieser Arbeit.

Die Gemälde, die ihrer Entstehungszeit zufolge zu den ersten gehören, de-

ren Existenz im Schloss angenommen werden kann, sind die Porträts Marias

von Jever. Diesen Porträts nachzuspüren gleicht einer kriminalistischen An-

strengung. Gleichzeitig wird bereits anhand dieser sehr kleinen Anzahl von

ehemals fünf Porträts deutlich, wie einzelne Bilder verstreut wurden.74

Auch wenn keine schriftlichen Dokumente belegen, welche Gemälde der Alter-

tums- und Heimatverein mit dem Einzug ins Schloss 1920 quasi übernahm,

so können doch anhand der Inventarbücher und Akten des Vereins Eingänge

(und indirekt auch Abgänge) von Gemälden relativ gut verfolgt werden. Der

Verein begann kurz nach 1886 ein Eingangsbuch zu führen, das die Objekte

und deren ehemalige Besitzer verzeichnet. Eine groß angelegte wissenschaftli-

che Inventarisierung, die 1926 durch einen Mitarbeiter des Oldenburger Lan-

desmuseums, Herrn Holtzes erfolgen sollte, scheiterte vermutlich. Eine Do-

kumentation dieser Inventarisierung existiert jedenfalls nicht. In den Jahren

1930/31 ist ein weiteres Eingangsbuch angelegt worden, das allerdings auch

die Altbestände berücksichtigt. Einige Objekte finden zudem Erwähnung in

den ersten Museumsführern, zum Beispiel dem von Dietrich Hohnholz aus

den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts. Des Weiteren existiert noch ein altes

Rauminventar, welches die ausgestellten Objekte in den Museumsräumen

aufführt. Ein Gemäldekatalog von 1924 bietet ebenfalls eine gute Übersicht.

Der Katalog gibt außerdem Zeugnis über Herrscherporträts, die später durch

Schenkung ins Museum gekommen sind.

1.5 Die alten Inventare

Um die Innenausstattung einer Residenz zu rekonstruieren, sind historische

Inventarverzeichnisse unerlässlich. Sie geben oftmals genaue Auskünfte über

das Aussehen der Räume und die Gegenstände, die in ihnen verwahrt wur-

den75. Als reine Auflistungen aller in einem Gebäude befindlichen Gegenstän-

74 Siehe dazu Kap. 10.2.1.
75 Als Beispiel sei hier auf das besonders aufschlussreiche Oranienburger Inventar ver-

wiesen, dem unlängst eine umfangreiche Publikation gewidmet wurde. Siehe Schloss
Oranienburg, darin besonders den Artikel von Claudia Sommer, siehe Sommer 2001,
S. 8–14.
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de hatten Inventare in der Anfangszeit vor allem juristische Aussagekraft.

”
Sobald die Inventare aber nicht nur nach Sachgruppen, sondern auch nach

einzelnen Räumen gegliedert wurden und sobald einzelne Raumbezeichnun-

gen mehr oder weniger spezifisch in den Überschriften auftauchen, stellen

sie eine wichtige Quelle für die Architekturgeschichte dar.“76 In Einzelfällen

scheint der Übergang vom Inventar zum Kunstführer fließend, wie die gegen

Ende des 18. Jahrhunderts abgefassten Beschreibungen77 des
”
Inspectors der

Königlichen Bilder-Gallerie zu Sans-Souci“, Matthias Oesterreich, eindrucks-

voll zeigen: Diese Beschreibungen sollen
”
für die Kenner schätzbar, und für

die Neugierigen [...] angenehm seyn“.78

In Jever scheinen Inventare, Grundrisse oder Beschreibungen meist zu be-

sonderen Anlässen, wie zum Beispiel kurz nach Antritt der Herrschaft, in

Auftrag gegeben worden zu sein. Diese Dokumente, die sich daher in Bezie-

hung zu der wechselvollen Herrschaftsgeschichte setzen lassen, sind jedoch nur

noch unvollständig vorhanden. Die Inventare von 1699, 1726 und 1743, auf

die sich Georg Sello in seinem Werk
”
Östringen und Rüstringen“79 bezieht,

existieren bedauerlicherweise nicht mehr. So bleiben nur die Informationen

aus zweiter Hand, die Sello in Bezug auf die Gemälde im Schloss gibt. Laut

Sello werden in dem Inventar von 1699
”
Schildereien“80 benannt, die jedoch

nur Nebenräume schmücken, darunter fünf Frauenporträts, ein Bild, das ei-

ne Szene aus dem alten Testament zeigt (Judith tötet Holofernes) und zwei

Tierbilder. Dabei ist auf dem einen ein Hund dargestellt, auf dem anderen

ein Fisch, dem vermutlich seine Größe oder seine ungewöhnliche Gestalt zu

einem Platz im Schloss verholfen haben.

Das Dokumentieren von Kuriositäten oder von besonderen Vorkommnissen

mittels Gemälden ist nicht ungewöhnlich gewesen. So wird zum Beispiel in

der
”
Historie des Fürstentums Anhalt“81 ein Gemälde erwähnt, das im Zerb-

ster Schloss hing und eine besonders ertragreiche Kornähre des Jeverlandes

76 Hoppe 1996, S. 13. Vgl. auch ebd. Kap. B. Für Jever trifft dies vor allem für das Inventar
von Röben von 1842 zu, das wenige Informationen zu den Gegenständen, jedoch genaue
Raumbeschreibungen liefert.

77 Vgl. Oesterreich 1764 und Oesterreich 1772.
78 Oesterreich 1772, Vorrede, ohne Seitenzählung.
79 Sello 1928.
80 Ebd., S. 249.
81 Beckmann 1710.
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zeigte.82 Im Schloss Jever haben sich zwei Bilder erhalten, die auf die Tötung

des letzten Wolfes des Jeverlandes Bezug nehmen.

In dem Inventar von 1699 werden weiter
”
15 alte teils zerbrochene Schilde-

reien“83 genannt, bei denen unklar bleiben muss, was oder wer auf ihnen

dargestellt war. Insgesamt lassen sich die 1699 erwähnten
”
Schildereien“ we-

der genau identifizieren noch lassen sich Aussagen über ihren Verbleib tref-

fen. Bei den aufgeführten fünf Frauenporträts wird es sich vermutlich um die

Gemälde handeln, die in den späteren Inventaren als Porträts Marias von Je-

ver verzeichnet werden; denn die Wahrscheinlichkeit, dass diese Gemälde, die

seit dem 16. Jahrhundert im Schloss hingen, zwischenzeitlich entfernt wur-

den, ist gering. Die Wertschätzung der Gegenstände, vor allem bestimmter

Gemälde, die zur ursprünglichen Ausstattung des Schlosses Jever gehörten,

war Motivation für ihre Bewahrung über Jahrhunderte hinweg. In diesem

Zusammenhang können an dieser Stelle das
”
Fadenglas“ und der

”
Huldi-

gungsbecher“ erwähnt werden, über die Sello zu berichten weiß, dass sie sich

”
wohl behütet im Schloß“ befanden, bis

”
die neue Ära 1918 die geschichtli-

chen Zusammenhänge gewaltsam zerriß“84. Alle Nachfolger Marias von Jever,

”
Graf Anton Günther, die Anhaltiner, die Russen, Holländer und Franzosen

[...], hatten die Reliquien einer schon zum Teil der Sage anheimgefallenen

rühmlichen Vergangenheit respektiert“85.

In Sellos Beschreibung der
”
Burg Jever“ liegt sein Hauptaugenmerk vor al-

lem auf der Zeit Marias von Jever. Die Innenausstattung des Schlosses mit

Möbeln, Geschirr und Hausrat, die sich in den Inventaren ab 1699 nieder-

schlägt, wird nur in Ansätzen beschrieben. Noch spärlicher sind die Anga-

ben, die die Gemälde betreffen. Aus dem Inventar von 1726 gibt Sello ledig-

lich ein Porträt Marias an, und zwar ein
”
klein Contrefait rot touchiret“86.

Wahrscheinlich wurden in diesem Inventar jedoch auch keine genaueren Be-

schreibungen einzelner weiterer Gemälde vermerkt. Sello führt aus:

”
Erst das Inventar von 1743 gibt ein kurzes Verzeichnis der in der

”
Bilderga-

lerie“ (kl. Herrensaal) befindlichen Gemälde, ausschließlich Porträts fürstli-

cher Personen, darunter die bereits besprochenen 5 Bilder Marias oder ihrer

Schwester, das früher Lukas von Leiden zugeschriebene Porträt des Grafen

82 Vgl. Sander 2004 (1), S. 13.
83 Sello 1928.
84 Ebd., S. 245.
85 Ebd.
86 Ebd., S. 248. Siehe auch in der vorliegenden Arbeit Kap. 10.2.1.
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Edzard I. von Ostfriesland und Graf Anton Günther dreimal. Bilder von Lu-

ther und Hamelmann, aus dem Besitz des Stadtdrosthalters Johann Ludwig

herrührend, waren 1743 aus der Drostei in das Schloß gebracht.“87

Leider nennt Sello nicht alle fürstlichen Personen namentlich. 1743 dürften

jedoch bereits einige Porträts, die Mitglieder der Anhalt-Zerbster Fürsten-

familie zeigen, im Schloss existiert haben. Der gängigen Praxis dieser Zeit

zufolge wurde das Porträt des Landesherrn an exponierter Stelle angebracht.

Die Anwesenheit im Bild, folgt man den Denkmustern der Zeit, war gerade

für eine Residenz wie Jever, die unter den Anhalt-Zerbster Fürsten perma-

nent durch Statthalter regiert wurde, enorm wichtig. Porträts von Magdalena

von Oldenburg, Rudolph, Carl Wilhelm, Sophia Augusta sowie Johann Au-

gust von Anhalt-Zerbst waren 1743 im Schloss wahrscheinlich anzutreffen.

Um 1797 ist in den
”
Gesammelten Nachrichten“ des Magister Braunsdorf zu

lesen, dass sich im
”
Bildersaal [...] die Bildnisse aller Jeverschen Regenten“88

befinden.

Auch wenn Sello die Angaben des Inventars von 1743 sehr knapp wieder-

gibt, so bleiben diese dennoch sehr aufschlussreich. Neben den fünf Porträts

Marias von Jever werden auch drei Porträts des Oldenburger Grafen Anton

Günther erwähnt. Diese finden sich 130 Jahre später in dem Verzeichnis von

Friedrich von Alten wieder, so dass sich annehmen lässt, dass sie die Zeit im

Schloss überdauert haben. Das Porträt Edzards I., von dem Sello mutmaßt,

es sei zwischen 1517 und 1528 vom ostfriesischen Grafen selbst geschenkt

worden89, ist allerdings vor 1874 durch eine Kopie90 des oldenburgischen Ga-

leriekonservators Fritz Diedrichs (1817–1893)91 ersetzt worden. Das Porträt,

das ehemals im Schloss Jever hing, befindet sich heutzutage im Landesmuse-

um Oldenburg. Über den Verbleib der Porträts von Luther und Hamelmann,

die aus dem Privatbesitz Johann Ludwigs des Jüngeren stammen sollen, ist

bislang nichts bekannt.

87 Ebd., S. 249.
88 Riemann 1896, S. 39.
89 Sello 1928, S. 248.
90 Siehe Inventar von 1874 im Anhang Teil A; tatsächlich wird das Porträt bereits 1868

beschrieben. Siehe Verzeichnis der Gemälde und Gypsabgüsse.
91 Fritz Diedrichs war seit 1847 als Galeriekonservator in Oldenburg tätig und fertigte

zahlreiche Kopien an. Vgl. Wietek 1986, S. 253.
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Kapitel 2

Das Schloss zu Jever –

Herrschafts- und Baugeschichte

vom 16. bis ins 19. Jahrhundert

Der Turm des Schlosses Jever ragt aus der flachen Landschaft hoch heraus

und ist Wahrzeichen der Stadt Jever und des Jeverlandes zugleich. Noch im-

mer stellt das Schloss Jever einen wichtigen Ort der Identifikation für Stadt

und Land dar, über seine Funktion als touristischen Anziehungspunkt hinaus.

Es ist der historische Ort mit der Residenz des in Jever verehrten
”
Fräulein“

Maria, von dem aus die weiteren Geschicke des Jeverlandes ihren Ausgangs-

punkt genommen haben. Als letzte selbständige Regentin sorgt Maria von

Jever dafür, dass das Jeverland einen historischen Sonderweg einschlägt und

bis heute nicht dem ostfriesischen Gebiet zugerechnet werden kann.

Eine umfassende, aktuelle Darstellung der Baugeschichte des Schlosses Jever

fehlt noch immer. Daher bildet die von Georg Sello 1924 in seinem Werk

”
Östringen und Rüstringen“ publizierte Untersuchung des Schlosses Jever

die Grundlage für den folgenden Überblick, die jedoch durch neuere Studien

und Veröffentlichungen des Schlossmuseums Jever in vielen Punkten ergänzt

werden konnte.1

1 Hier sind vor allem die Veröffentlichungen von Antje Sander zu nennen. Zur Bauge-
schichte des Schlosses Jever siehe Sander 2000 und Sander 2004 (1). Die Arbeit Sellos
wird jedoch immer eine wichtige Grundlage bei allen weiteren Untersuchungen bleiben,
da er viele Quellen noch einsehen konnte, die heute nicht mehr existieren. Siehe auch
Kap. 1.5.
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Abbildung 2.1: Blick über den Schlossplatz auf die Hauptfront des Schlosses Jever, Foto
von 2002, Foto: Schlossmuseum Jever
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2.1 Überblick über die jeversche Landes- und

Herrschaftsgeschichte2

Seit 1428 dient die Burg zu Jever dem Häuptlingsgeschlecht der Wiemkens als

Wohn- und Verwaltungssitz. Nach einer Zeit der
”
Friesischen Freiheit“, in der

Vertreter autonomer Landesgemeinden, die sogenannten Häuptlinge, durch

Wahl festgelegt werden, geht die Entwicklung dahin, dass der Häuptlingstitel

und damit die Führungsposition am Ende des 13. Jahrhunderts in einzelnen

Familien verbleibt und intern weitergereicht wird.3 Die herausragenden und

einflussreichen Familien, die die Häuptlinge stellen, können es sich leisten,

”
ihre Selbstbehauptungskraft durch den Bau von zwar primitiven, aber fes-

ten Steinhäusern,
’
burga‘, zu stabilisieren“4. Mehrere solche Steinhäuser5 mit

einem Wehrturm bilden auch den Kern der jeverschen Burganlage, die unter

Edo Wiemken dem Jüngeren (1464–1511), dem Vater Marias von Jever, ge-

gen Ende des 15. Jahrhunderts erweitert wird. Die Burg bildet das Zentrum

der Herrschaft Jever, die im 15. und 16. Jahrhundert den Bereich der alten

friesischen Länder Östringen, Wangerland und den nordwestlichen Teil von

Rüstringen umfasst.

Maria von Jever (1500–1575), der letzten Häuptlingstochter aus dem Ge-

schlecht der Wiemkens, gelingt es, die Herrschaft Jever gegen die Okkupation

der Grafen von Ostfriesland zu behaupten, die von 1527 bis 1531 die Burg be-

reits besetzt hatten. Sie findet einen starken Verbündeten in dem damaligen

Kaiser Karl V., der ihr politische Hilfe gewährt. Maria von Jever überträgt

das Jeverland als Lehen an Karls Schwester, Maria von Ungarn. Das Jever-

land steht von diesem Zeitpunkt ab unter dem Schutz der burgundischen

Niederlande, und die ostfriesische Bedrohung tritt in den Hintergrund. Die

recht späte Konsolidierung der Herrschaft Marias von Jever erklärt, warum

der Ausbau der Burg und damit einhergehend die Umgestaltung zu einem

repräsentativen Schlossbau erst gegen Ende ihrer Lebenszeit (ab 1550) er-

folgen. Auch der burgundisch-niederländische Einfluss, der sich noch immer

2 Siehe auch Sander/Schmerenbeck 1997, S. 55 f., sowie im Anhang S. 325.
3 Umfassend aufgearbeitet sind dieses Thema und die Zeit des 12./13. Jahrhunderts im

Ausstellungsband
”
Die Friesische Freiheit des Mittelalters - Leben und Legende“, siehe

Lengen 2003. Siehe ebenfalls Schmidt 2000, dort vor allem der Abschnitt S. 9–14. An
dieser Stelle wird nur auf die neuere Literatur verwiesen.

4 Schmidt 2000, S. 9.
5 Eventuell auch nur ein Steinhaus, das ist bislang nicht erwiesen.
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Abbildung 2.2: Porträt Marias von
Jever, Kupferstich von Pieter Phil-
ippe, 1671, Inv. Nr.: 11139, Foto:
Schlossmuseum Jever

im Schloss Jever widerspiegelt, ist auf die politische Orientierung Marias

zurückzuführen.6 Unter ihrer Regentschaft erhält Jever 1536 ein Stadtrecht

und beginnt als Residenzstadt zu fungieren.

Im Jahr 1575, nach dem Tod
”
Fräulein Marias“, fallen Schloss und Herrschaft

an die Grafen von Oldenburg. Diese nutzen es - und das meist auch nur

sporadisch - bis 1667 als Nebenresidenz. Für die Oldenburger Grafen, die

über einen Zeitraum von 90 Jahren die Herrschaft innehaben, sind keine

längeren Aufenthalte in Jever belegbar.7

Mit dem Tod des kinderlosen Grafen Anton Günthers von Oldenburg kommt

die Herrschaft über seine Schwester8, Magdalene von Oldenburg, an das

Fürstentum Anhalt-Zerbst. Diese heiratet Fürst Rudolf von Anhalt, und ihr

Sohn Johann von Anhalt-Zerbst wird der nächste Regent der Herrschaft Je-

ver. Nun beginnt eine rund 130 Jahre währende Phase, in der die Fürsten von

Anhalt-Zerbst ihre weit entfernte Nebenresidenz durch Statthalter regieren

6 Siehe dazu das Kapitel 2.3.6.
7 Vgl. Sander 2004 (3), S. 149.
8 Das Jeverland konnte als sogenanntes

”
Kunkellehen“ (von dem altdeutschen Wort Kun-

kel = Spinnrocken abgeleitet) auch in weiblicher Linie vererbt werden.
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lassen und selbst oft nur wenige Wochen im Jahr in Jever anwesend sind.

Zwischen 1667 und 1720 sind lediglich acht fürstliche Besuche belegt.9 Die

Möblierung und Ausstattung des Schlosses erfolgt zumeist von Zerbst aus,

nur wenige Wandbespannungen verbleiben in Jever. Zu nennen sind hier die

flämischen Gobelins aus dem späten 17. und die Ledertapeten aus dem frühen

18. Jahrhundert.

Ab 1720 lebt Johann Ludwig von Anhalt-Zerbst10, der für seinen regieren-

den Vetter Johann August die Statthalterschaft in Jever übernommen hat,

bis zu seinem Regierungsantritt 1742 vor Ort. Er bildet die Ausnahme in der

Reihe der
”
Fernen Fürsten“, bewohnt jedoch nicht das Schloss selbst, son-

dern die sogenannte Drostei, ein repräsentativer Turm, der in der Vorburg

gelegen ist. Das Schloss beherbergt zu dieser Zeit im zweiten Geschoss das

Dienstpersonal, im Erdgeschoss sind Wirtschaftsräume und Räume öffentli-

chen Charakters untergebracht. Die fürstlichen Räume in der Beletage wer-

den ausschließlich während der Fürstenbesuche bewohnt. Nachdem Johann

Ludwig 1742 zusammen mit seinem Bruder Christian August in Zerbst die

Herrschaft übernommen hat, kommt es zu einer weitreichenden Umgestal-

tung des Schlosses.

Nach dem Tod Johann Ludwigs 1746 werden sämtliche Räume zeitweise

vermietet. Höhere Beamte, Angehörige des Militärs, aber auch Privatperso-

nen, wie Sophie Charlotte von Bentinck (1715–1800)11, beziehen Quartier im

Schloss und in der Unterburg. Dabei können auch Räumlichkeiten der ersten

Etage, die bereits 1743, wie durch Grundrisse belegbar ist, zu Appartements

zusammengefasst sind, angemietet werden.

1793 fällt das Jeverland an die Schwester Friedrich Augusts von Anhalt-

Zerbst, die unter dem Namen Katharina die Große als Zarin von Russland

regiert. Katharina II. (1729–1796) lässt ihre Schwägerin Friederike Auguste

Sophie (1744–1827) die Herrschaft Jever verwalten. Diese hält sich öfter für

längere Zeit im Schloss auf, bis sie sich 1806, als Krieg zwischen Frankreich

und Preußen auszubrechen droht, auf ihren Witwensitz in Coswig zurück-

zieht.

Nach den Wirren der Napoleonischen Kriege, in deren Verlauf das Jever-

land für jeweils kurze Zeit erst unter niederländischer, dann französischer

9 Vgl. Menke 2003, S. 83 ff.
10 Siehe auch Abb. 3.4.
11 Vgl. Koolman 2004, S. 197–202. Dort auch weiterführende Literatur zur Person.
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und schließlich unter russischer Besatzung steht, gelangen Schloss und Herr-

schaft 1818 an das (Groß-)Herzogtum Oldenburg. Alexander I. tritt Jever

an Peter Friedrich Ludwig (1755–1829) ab, der als Cousin Katharinas II.12

eng mit dem russischen Zarenhaus verwandt ist. Der Wiener Kongress erhebt

1815 Oldenburg zum Großherzogtum, welches das Jeverland mit einschließt.

Allerdings nimmt erst der Sohn und Nachfolger Peter Friedrich Ludwigs,

Paul Friedrich August (1783–1853), den Titel des Großherzogs für sich in

Anspruch.

Peter Friedrich Ludwig entscheidet sich für eine grundlegende Renovierung

und Neugestaltung der gesamten Anlage des Schlosses, die unter seinem Sohn

1840 im Wesentlichen abgeschlossen ist.13

Abbildung 2.3: Porträt Peter Friedrich
Ludwig, Lithografie von H. J. Alden-
rath (1755–1844) nach A. Schöner
(1744–1841), nach 1819, Foto: Schloss-
museum Jever

Bis 1918 verbleibt das Schloss in oldenburgischem Besitz. Seit 1921 beher-

bergt es das regionalgeschichtlich ausgerichtete Museum. Schloss und Park

sind heute im Besitz des Landes Niedersachsen.

12 Katharina II. lässt Peter Friedrich Ludwig und seinem Bruder eine sorgfältige Ausbil-
dung zuteil werden. Es wird vermutet, die schwache Gesundheit des Thronfolgers Paul
I. könne dazu beigetragen haben, dass die beiden Prinzen von ihrer Cousine als potenzi-
elle Nachfolger entsprechend gefördert werden. Vgl. Dem Wohle Oldenburgs gewidmet
S. 274.

13 Ausführlich zu den Umbauten und Renovierungen im 19. Jahrhundert siehe das Kap.
5.1.
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Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass es in der Residenz Jever höfi-

schen Alltag über einen längeren Zeitraum hinweg nur im 15./16. Jahrhun-

dert gibt. Das Schloss Jever, das im Vergleich zu anderen Residenzschlössern

als kleines Gebäude erscheint, weist jedoch im 16. Jahrhundert die Räum-

lichkeiten auf, die für eine - auf die jeverschen Verhältnisse zugeschnittene -

angemessene Hofhaltung und Repräsentation ausreichend sind.

2.2 Die Baugeschichte des Schlosses

Die Baugeschichte des Schlosses Jever ist eng mit der Herrschafts- und Lan-

desgeschichte verknüpft. Es verwundert daher nicht, dass Schloss und Stadt

Jever im 16. Jahrhundert unter der Regentin Maria zu einem Höhepunkt in

ihrer Entwicklung gelangen. In der folgenden Zeit bleibt, bis 1742 Fürst Jo-

hann Ludwig der Jüngere Veränderungen vornehmen lässt, der Zustand des

Schlosses im Inneren erhalten. Das äußere Erscheinungsbild wird von der neu-

en Bekrönung des alten Wehrturms wesentlich geprägt. Ansonsten wird das

Gebäude, das - wie oben schon erwähnt - über Jahrhunderte als Nebenresi-

denz dient, lediglich notdürftig unterhalten. Erst Anfang des 19. Jahrhunderts

kommt es zu einer weitreichenden Umgestaltung des Schlosses und seiner al-

ten Anlagen, der Wehrbefestigungen und der Vorburg.

Prinzipiell lässt sich daher für das Schloss Jever behaupten, dass Verände-

rungen sowohl im Inneren als auch im Äußeren nur in begrenztem Umfang

erfolgten. Das Schicksal des Schlosses als Nebenresidenz war ganz entschei-

dend dafür verantwortlich, dass sich der Zustand des späten 16. Jahrhunderts

in weiten Teilen des Schlosses bis ins 19. Jahrhundert konserviert. Diese Aus-

gangslage ermöglicht es, die Baugeschichte des Schlosses Jever gut nachvoll-

ziehen zu können.

2.3 Ausbau der Residenz im 16. Jahrhundert

2.3.1 Die alte Burganlage

Die alte Häuptlingsburg aus der Zeit des 15. Jahrhunderts bildet die Grund-

lage für die heutige Gestalt des Schlosses Jever. Die Quellen lassen vermuten,
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Abbildung 2.4: Burg zu Jever, entnommen aus Sello 1928, S. 235

dass die Anlage aus einzelnen Steinhäusern besteht, die im Bereich des heu-

tigen Audienzsaales und des Küchentraktes gelegen sind14, sowie durch einen

Wehrturm (Bergfried) gekennzeichnet ist, der als ältester Teil der Burg ange-

sehen wird. Ein Wassergraben und eine Wehrmauer begrenzen die Oberburg

nach außen und bieten somit Schutz. Sello vermutet, dass die Wehrmauern,

die den Burgplatz umgeben, beim Ausbau der Burg im 16. Jahrhundert so

einbezogen werden, dass sie den heutigen Außenmauern des Schlosses ent-

sprechen.15 Diese Ringmauer ist mit einem Wehrgang versehen, der etwa auf

der Höhe des ersten Obergeschosses läuft und
”
als Zweischalenmauerwerk mit

14 Vgl. Sander 2004 (3), S. 150.
15 Vgl. Sello 1928, S. 234. Vgl. auch Sander 2000, S. 103.
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Ziegelaußen- und Innenmauer aufgeführt“16 ist. Die erhaltene Mauerstärke

von bis zu drei Metern und die leichte Abschrägung der Wände nach unten,

die noch heute zu erkennen sind, sprechen für diese Annahme.

2.3.2 Wege ins Schloss

Die gesamte Anlage, zu der bis ins 19. Jahrhundert die Vorburg gehört, ist

ebenfalls mit einem Wassergraben und einem Wall gesichert, zu dem drei

große und ein kleines Rondell gehören. Die Anlage verfügt über einen Ein-

gang, der sich zum Zentrum der Stadt mit der Stadtkirche ausrichtet. Über

eine Zugbrücke kann der äußere Wassergraben überquert werden, ein Tor-

haus sichert diesen Eingang. Die Orientierung zur Stadt beziehungsweise zur

Stadtkirche zeigt auch die
”
blaue Wanderung“17, eine hölzerne Galerie, die

zwischen dem ersten Geschoss des nordwestlichen Flügels und dem inneren

Wall verläuft. Ein weiteres, 1553 erbautes Tor führt von der Vorburg aus zum

Alten Markt.18 Der Zugang in den Schlossinnenhof erfolgt ebenfalls über eine

Brücke. Das Tor wird auf der Zeichnung des Baumeisters Deys19 noch mit ei-

nem Fallgitter dargestellt. Im Innenhof lassen sich die beiden Treppentürme

(Abb. 2.4, dort als
”
N“ und

”
M“ bezeichnet) nutzen, über die man in die

oberen Geschosse des nordwestlichen und des südöstlichen Flügels gelangt.

Einen weiteren Zugang ins Innere des Schlosses gewährt bis ins 19. Jahrhun-

dert hinein die bereits oben erwähnte
”
blaue Wanderung“. Das Zimmer, das

man auf diesem Weg erreicht, wird als Vestibül bezeichnet und bildet das

Gelenkstück zwischen dem nordwestlichen und dem nordöstlichen Flügel.

Die Räumlichkeiten des Schlosses konnten bis ins 19. Jahrhundert hinein

nur durch kleine Wendeltreppentürme, die im Innenhof liegen, erschlossen

werden. Eine repräsentative Treppe im Inneren fehlt bis 1836. Gibt Sello

für die Zeit des 16. Jahrhunderts lediglich zwei Treppentürme an (1530 und

1580 erbaut), so zeigt der Plan von 1736 bereits vier Treppentürme, die den

jeweiligen Flügeln zugeordnet sind.

16 Vgl. Sander 2004 (3), S. 150 f.
17 Diese Bezeichnung wird, wie die

”
blaue Pforte“, mit der das Torhaus im Schloss gemeint

ist, auf die Schieferbedeckung zurückzuführen sein. Vgl. Sello 1928, S. 236 und S. 239
sowie Sander 2004 (3), S. 153.

18 Vgl. Sello 1928, S. 242.
19 StAO, Best. 292, Z 1301.
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2.3.3 Die ältesten Bauten der Anlage

Dominiert wird die Anlage von dem Wehrturm (Bergfried), der im unteren

Teil einen viereckigen Innenraum aufweist und erst in den darüberliegenden

Stockwerken einen kreisförmigen Querschnitt hat. Der Turm liegt nicht in der

Mitte der viereckigen Gesamtanlage, sondern im nordöstlichen Teil, nahe dem

”
Alten Saalbau“.20 Auf dieser Seite sind seine Außenmauern auch etwa 1,7 m

stärker als zur jetzigen Hofinnenseite und zeugen mit einer Gesamtstärke von

5 m von dem damaligen Verteidigungsanspruch. Im ersten Geschoss auf der

nordöstlichen Seite nimmt Sello den früheren Zugang an, der durch eine Trep-

pe an der Außenmauer erreichbar gewesen sein soll.21 Der Turm wird 1505

unter Edo Wiemken erhöht. Laut Sello dient er zu dieser Zeit offensichtlich

nicht zu Wohnzwecken, da er
”
keine Spur wohnlicher Einrichtung“ zeigt22. Im

nordöstlichen Bereich der Wehranlage, dem starkem Wehrturm vorgelagert,

liegt im 15. Jahrhundert der Gebäudeteil, der als Kernstück der Gesamtanla-

ge angenommen werden kann. Die Bezeichnungen
”
Altes Herrengemach“ und

”
Alter Herrensaal“, die in den Quellen des 16. Jahrhunderts23 Räume dieses

Bereichs bezeichnen, sprechen für einen bereits existierenden Bau. Auch der

Küchenflügel, der im südwestlichen Teil der Anlage liegt, gehört zu den älte-

sten Baukörpern des Schlosses. Seine Außenmauern sind wie die des Turmes

als Zweischalenmauerwerk ausgeführt und extrem stark. Auch sollen noch

im 19. Jahrhundert Schießscharten im unteren Bereich der Außenmauer zu

sehen gewesen sein.24

2.3.4 Die Erweiterungen unter Maria von Jever

Unter Edo Wiemken dem Jüngeren (1464–1511) wird die Ursprungsanlage

der Burg erweitert. Die Anlage dient zu dieser Zeit nicht nur als Festung, son-

dern beherbergt auch Wohn- und Kanzleiräume. Vermutlich wird unter seiner

Regentschaft der nordwestlichen Flügel, der den
”
Neuen Saal“ beherbergt,

errichtet. Möglicherweise wird dieser Flügel jedoch auch nur ausgebaut und

20 Vgl. Sello 1928, S. 233. Siehe auch Abb. 2.4, dort mit
”
K“ gekennzeichnet.

21 Vgl. ebd., S. 233. Siehe auch Abb. 2.4, dort mit
”
Q“ gekennzeichnet. Auch heute liegt

dort für Besucher des Schlossmuseums der offizielle Eingang zum Turm.
22 Ebd., S. 234.
23 Sello hat diese Bezeichnungen anscheinend aus Remmers Annalen und dessen

”
Com-

pendiosa Instructio“ übernommen. Sello 1928, S. 237.
24 Vgl. Inventarium von Röben vom 8. August 1842, StAO, Best. 71-5, Nr. 3305.

38



stammt noch aus der Zeit Edo Wiemkens des Älteren (gest. 1415). Von der

Hofseite führt eine Treppe in diesen Festsaal, die Sello als
”
de grote treppe

vor dat nie sal“25 in den Quellen bezeichnet fand.

Maria von Jever führt die Bautätigkeit ihres Vaters weiter. Trägt in den 30er

Jahren des 16. Jahrhunderts die Burg noch einen starken Wehrcharakter, so

wandelt sie sich in der Folgezeit immer mehr zum Wohn- und Repräsentati-

onsbau. Vor allem ab 1546, nachdem Maria ihre Herrschaft festigen konnte,

verzeichnen die Rechnungen umfangreiche Lieferungen von Baumaterial. Die

Erweiterung des Schlosses zu einer Vierflügelanlage fällt in diese Zeit. Durch

die Anbringung von Bauschmuck in Form von Ziergiebeln26 und plastischen

Elementen wird für ein repräsentatives äußeres Erscheinungsbild des Schlos-

ses gesorgt. Im Inneren gibt die Kassettendecke aus Eichenholz, die zwischen

1564/1566 ins Schloss gekommen ist27, Aufschluss über Anspruch und Re-

präsentationswillen der Regentin Maria von Jever.

Abbildung 2.5: Blick in den Audienzsaal und Ausschnitt aus der Kassettendecke, Fotos
von 2000, Foto: Schlossmuseum Jever

Die Maßnahmen zur Sicherheit verlagern sich vom Schloss auf die äußeren

Wehranlagen. Maria von Jever lässt die Wälle verstärken und weitere Rondel-

25 Sello 1928, S. 238.
26 Diese Giebel, die sich vom Erscheinungsbild her der Weserrenaissance zuordnen lassen,

haben sich bis ins 19. Jahrhundert erhalten und sind unter anderen auf den Gemälden
des jeverschen Malers Friedrich Wilhelm Barnutz (1791–1867) gut zu erkennen.

27 Zur Kassettendecke siehe Schmerenbeck 2000, S. 125–141.
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le erbauen.28 Die alte Oberburg sowie die Vorburg sind von vier flankierenden

Rondellen und durch eine
”
Streichwehr“29geschützt. Vor allem die Ostseite

dieser Wehrbefestigung wurde im Laufe des 16. Jahrhunderts immer wieder

verstärkt. Ob in einem Ernstfall diese Verteidigungsanlage wirklich ausrei-

chend Schutz geboten hätte, muss offenbleiben. Nach außen wurde das Bild

der wehrhaften Burg vermittelt, was sicherlich von großer Wichtigkeit war.

Abbildung 2.6: Wehranlage des
Schlosses Jever, Karte von 1768, Foto:
Schlossmuseum Jever

Abbildung 2.7: Ansicht der Wehr-
anlage, Zeichnung zum Bericht vom
6. März 1711, StAO, Best. 298 Z,
Nr. 1302

28 Nach Sello soll das
”
Große Rondell“ 1546 erbaut sein, das

”
Große steinernde Rondell“

1568. Vgl. Sello 1928, S. 235. Siehe Abb. 2.6.
29 Unter Streichwehr fasst Sello

”
eine den Fuß des Walles umziehende krenelierte Mauer

zu direkter Grabenbestreichung“. Sello 1928, S. 242.

40



2.3.5 Die vier Flügel des Schlosses

Die Vierflügelanlage, wie sie spätestens seit dem Ende der 1560er Jahre exi-

stiert, ist klar strukturiert: Der nordöstliche Flügel umfasst die Hauptfront

mit dem Eingangsbereich (dem Torhaus), der südöstliche die Galerie, der

südwestliche die Küche und der nordwestliche den
”
Neuen Saal“ (

”
Großer

Saal“). Diese vier Flügel des Schlosses schließen den Innenhof ein, in dem

der alte Wehrturm und die beiden Treppentürme liegen.

Der Grundriss des Schlosses verrät die Heterogenität des Gesamtbaus, da

die nordöstliche Front zum
”
Kleinen Zwinger“30 deutlich zurückspringt und

der südöstliche Flügel zum
”
Großen Zwinger“31 schmaler wird. Dies deutet

darauf hin, dass sowohl auf bereits bestehende Bauten, die an der Wehrmau-

er angelegt sind, als auch auf den Wehrturm Rücksicht genommen werden

muss. Dennoch entspricht die in sich geschlossene Anlage, die einen nahe-

zu quadratischen Innenhof einschließt, einem im 16. Jahrhundert gängigen

Schema. Die zu dem Idealtyp dieser Vierflügelanlage gehörenden Ecktürme

fehlen allerdings. Dennoch stimmt die Gestalt des Schlosses Jever - in einer

kleinen Version - überein mit jener der großen Residenzschlösser in Deutsch-

land, die vielfach in nachmittelalterlicher Zeit einen regelmäßigen Grundriss

anstreben.32

Der nordöstliche Flügel

Der nordöstliche Flügel umfasst nach der Rekonstruktion von Sello den
”
al-

ten Saalbau“, das Torhaus und einen Zwischenbau, der zum nordwestlichen

Flügel überleitet. Im Erdgeschoss befinden sich das
”
Alte Herrengemach“, die

Einfahrt und das
”
Fräulein Marien Gewölbe“. Im Obergeschoss bieten drei

Räume zusammengefasst eine herrschaftliche Wohneinheit: Der zum neuen

Saal hin gelegene Raum wird als
”
Kanzlei“ Fräulein Marias bezeichnet. Es

folgen die Schlafkammer (oder Wohnstube?), die genau über der Toreinfahrt

gelegen ist, und das Wohngemach, der sogenannte
”
Alte Saal“ (Audienzsaal),

der sich durch die bereits erwähnte Kassettendecke als herrschaftlicher Raum

ausgezeichnet. Über die Ausstattung der Räume in dieser Zeit, etwa mit Ofen

30 Der
”
Kleine Zwinger“ wird in den Quellen auch

”
Neuer Zwinger“ genannt.

31 Der
”
Große Zwinger“ wird in den Quellen auch

”
Alter Zwinger“ und später

”
Eulenturm“

genannt.
32 Vgl. Schütte 1994, S. 204–209 u. S. 238.
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Abbildung 2.8: Rekonstruktion der Ostansicht des Schlosses um 1720, von 2003, Zeichnung:
M. Mennenga

oder Abort, die weiteren Aufschluss über die Nutzung geben könnte, ist nichts

bekannt.

Da Maria von Jever das Obergeschoss des Schlosses vor allem nach ihren

Bedürfnissen aufteilt und sie zeit ihres Lebens unverheiratet bleibt, fehlen

in der Folgezeit entsprechende Wohnräume für den Fürsten beziehungsweise

für die Fürstin. Der gegen Ende des 16. Jahrhunderts aufgestockte
”
Große

Zwinger“, der nach der Errichtung des
”
Großen Rondells“ (1568 erbaut) seine

Wehrfunktion verliert, dient im Obergeschoss als zusätzlicher Wohnraum.

Ein schmaler Gang ermöglichte den Zutritt in den Audienzsaal, ohne die ge-

nannten Räume zu durchqueren. Diese ehemals hölzerne Galerie verbindet

im 16. Jahrhundert den neuen
”
Großen Saal“, den Turm (Zugang) und den

”
Alten Saalbau“ (Audienzsaal) und wird in der Folgezeit massiv aufgemau-

ert.33 Es handelt sich hier um einen Außengang, der anstelle eines internen

Längsflurs der Raumerschließung in diesem Flügel dient.34 Die mittelalterli-

33 Für die allmähliche
”
Versteinerung“ dieses Ganges spricht ebenfalls die Fensteröffnung,

die während der Sanierungs- und Restaurierungsmaßnahmen 1999/2000 gefunden wurde
und seitdem als

”
Sichtfenster“ offenliegt.

34 Ob es sich über die reine Funktion des Außenganges hinaus um einen höher gelegenen
Standort zur Betrachtung des Hofgeschehens mit repräsentativem Anspruch handelt,

42



che Anlage sieht die Erschließung der Räume über entsprechende Flursysteme

ansonsten nicht vor.

Der nordwestliche Flügel

Abbildung 2.9: Rekonstruktion der Nordansicht des Schlosses um 1720, von 2003, Zeich-
nung: M. Mennenga

Zum nordwestlichen Flügel hin schließt sich der
”
Kleine Zwinger“ an, der

wahrscheinlich zum Schutz des Tores errichtet und 1572 in die Höhe geführt

wird. Er bildet gleichzeitig den rechten Abschluss der Hauptfassade. Im Ober-

geschoss liegt die sogenannte
”
Fräulein Marien Schule“, eventuell eine weitere

Studierstube oder eine Rückzugsmöglichkeit privaten Charakters, die zudem

noch einen Ausblick bietet.35 Es ist auch möglich, dass dieser Turmraum

seinen Namen durch die Fliesen, die mit Buchstaben und weiteren Zeichen

versehen sind, erhalten hat.36

Der
”
Große Saal“, der in Jever auch der

”
Neue Saal“37 heißt, nimmt bis

zum Ende des 16. Jahrhunderts die gesamte Ausdehnung des nordwestlichen

Flügels ein. Dieser Saal, der wahrscheinlich mit einer flachen Balkendecke

wie Hoppe für die mitteldeutschen Schlösser seiner Untersuchung konstatiert, muss
offenbleiben. Vgl. Hoppe 1996, S. 450–453.

35 Vgl. Hoppe 1996, S. 453–461 sowie Müller 2004, S. 263–279.
36 Vgl. Sello 1928, S. 239.
37 Im 18. Jahrhundert wird der Saal als

”
Großer Herrensaal“ bezeichnet.
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versehen ist, kann vom Innenhof über einen laut Sello 1530 erbauten Trep-

penturm erreicht werden. Die überlieferte Ausstattung mit zwei Heizstellen

an den jeweiligen Schmalseiten lässt vermuten, dass er nicht nur als Tanz-

und Festsaal benutzt wird, sondern auch Wohnfunktion hat.38 Daher ist an-

zunehmen, dass der Saal zur Zeit Marias von Jever auch als Tafelstube39

dient, da er in der Nähe des herrschaftlichen Wohnbereichs im Obergeschoss

liegt. Die Funktion der Tafelstube ist für das 17. Jahrhundert in den verlo-

ren gegangenen Quellen noch belegt: Laut Sello wird 1582 der Saal in einen

Kapellenraum und einen Speisesaal geteilt,
”
dessen Decke 1699 eine große

Schilderei oder Blavon“40 schmückt.

Der südwestliche Flügel

Abbildung 2.10: Rekonstruktion der Westansicht des Schlosses um 1720, von 2003, Zeich-
nung: M. Mennenga

38 Hoppe nimmt als ein charakteristisches Merkmal für die
”
großen Säle“ seines untersuch-

ten Bereichs an, dass sie ohne Heizmöglichkeiten auskommen,
”
da es sich hier nicht um

Wohn- und Aufenthaltsräume im engeren Sinne handelte“. Hoppe 1996, S. 427.
39 Dazu ausführlich Kap. 3.3.1.
40 Sello 1928, S. 238.
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Bei dem Küchenbau handelt es sich um einen großen, eingeschossigen Raum

mit offener Kochstelle, unter dem Brau- und Backkeller liegen. Dieser Bau

nimmt den südwestlichen Flügel ein und besitzt keinen Zugang zu den an-

deren Bereichen. Ein Brunnen im Innenhof in der Nähe des Küchenbereichs

sorgt für die Wasserversorgung. Diagonal zum
”
Kleinen Zwinger“ liegt in der

Anlage der
”
Große Zwinger“, der

”
im 16. Jahrhundert wohnlich ausgebaut“41

wird und der im unteren Geschoss zur Zeit Marias als Sitz des Konsistoriums

dient.

Der südöstliche Flügel

Abbildung 2.11: Rekonstruktion der Südansicht des Schlosses um 1720, von 2003, Zeich-
nung: M. Mennenga

Zwischen dem Wohnbereich im nordöstlichen Flügel und dem, der im großen

Turm, dem sogenannten
”
Großen Zwinger“, gelegen ist, erstreckt sich der

südöstliche Flügel. Im Erdgeschoss sind Diensträume des Burgtvogtes und

der Rentenkammer untergebracht. Im Obergeschoss verbindet ein langge-

streckter Saal die beiden Wohnbereiche miteinander, die des Turmes mit

denen der Hauptfront. Die acht Fenster zur Innen- und neun zur Außenseite

sorgen für eine gute Belichtung und einen umfassenden Ausblick.

Der südöstliche Flügel gehört zu den jüngsten Gebäudeteilen des Schlosses.

Sello datiert den Treppenturm, der diesem Flügel zugeordnet ist, um 1580.

41 Sello 1928, S. 241.
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Von allen vier Flügeln ist dieser der schmalste der Gesamtanlage, was als

ein Indiz dafür gesehen werden kann, dass er zunächst die Funktion eines

reinen Verbindungsstückes erfüllt. Die Lage im Gesamtgefüge des Schlos-

ses spricht ebenfalls dafür, da durch diesen Gebäudeflügel die Wohnbereiche

verbunden werden. Vorstellbar ist, dass zunächst ein einfacher, überdachter

Gang existiert, wie er im 16. Jahrhundert für den Bereich zwischen Turm und

Hauptfront angenommen werden kann. Dieser Gang, der sich an der äußeren

Wehrbegrenzung orientiert haben wird, wäre dann im Zuge des Ausbaus der

Burg
”
versteinert“.

Neben dieser reinen Funktion als Verbindungsgang ist vorstellbar, dass von

Anfang an ein weiterer, kleiner Saal als Gegenstück oder als Ergänzung zum

”
Neuen Saal“ (

”
Großen Saal“) gewünscht ist.42 Der Gedanke an einen sol-

chen
”
Zusatzsaal“43 in Form einer Galerie liegt dabei sehr nahe.44 Folgt man

Sellos Rekonstruktionsversuch, so erstreckt sich der Raum bis an die Mau-

er, die den Verbindungsbau abteilt, der zum
”
Großen Zwinger“ überleitet.

Demnach kann von einem Saal mit einer Länge von etwa 20 Metern und ei-

ner Breite von (ungefähr) 4 Metern ausgegangen werden. Die Proportion von

5:1 entspricht durchaus dem für eine Galerie passenden Verhältnis45, täuscht

jedoch nicht darüber hinweg, dass es sich um einen Saal gehandelt haben

wird, der Weitläufigkeit vermissen ließ, dabei jedoch den Dimensionen des

jeverschen Schlosses durchaus entsprach.

2.3.6 Visualisierung des Herrschaftsanspruches

Maria von Jever setzt mit dem Ausbau des Schlosses ganz deutliche Zeichen:

Die Verstärkung der Wehranlagen, vor allem im Osten der Anlage, soll vor

weiteren ostfriesischen Übergriffen schützen und gleichzeitig das Bild einer

uneinnehmbaren Festung vermitteln. Die Ziergiebel und der bauplastische

42 Die ab dem 18. Jahrhundert überlieferten Bezeichnungen
”
Großer Herrensaal“ für den

”
Großen Saal“ und

”
Kleiner Herrensaal“ für den Saal im südöstlichen Flügel könnten

aus der Korrespondenz dieser beiden Säle herrühren.
43 Diesen Begriff benutzt Hoppe zur Charakterisierung der Galerien in Deutschland. Vgl.

Hoppe 1996, S. 433–437.
44 Siehe dazu ausführlich Kap. 3.2.
45 Prinz gibt in seinem Anhang unter anderem die Maße der Galerien an, die er nennt.

Demnach sind die französischen Galerien in Anet und in Écouen (Ostgalerie) mit jeweils
40 x 8 m vom Proportionsverhältnis vergleichbar. Prinz 1970, Tabelle im Anhang.
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Abbildung 2.12: Das Edo-Wiemken-
Grabmal in der Stadtkirche Jever,
Foto um 1990, Foto: Schlossmuseum
Jever

Schmuck der Fassade setzen ebenfalls auf die weithin sichtbare Außenwirkung

und dienen zur Visualisierung von Herrschaft.

Daneben schafft Maria von Jever auf unterschiedlichen Ebenen weitere Zeug-

nisse, die als Mittel der Repräsentation zu werten sind: Neben dem Ausbau

der Stadt nach 1553 und der Münzprägung, die Taler mit ihren Leit- und

Wahlsprüchen hervorbringt, ist hier vor allem die Errichtung des aufwendi-

gen Prunkgrabes ihres Vaters in der extra dafür gebauten Kirche zu nennen.46

”
Jever wurde unter Maria zu einer Renaissanceresidenz ausgebaut und mit

Bau- und Kunstwerken ausgestattet, die in ihrer künstlerischen Qualität auf

der Höhe der Zeit standen.“47

Unter der Herrschaft Marias von Jever wird die ausgebaute Oberburg mit re-

präsentativen Innenräumen ausgestattet. Das Schloss, in dem sich höfisches

Leben abspielt, ist sichtbares Zeichen der gefestigten Landesherrschaft und

Sitz der Verwaltung derselben. Auch wenn es sich um einen relativ kleinen

Hofstaat handelt, so bietet
”
das Schloss des 16. Jahrhunderts mit seiner dif-

46 Maria lässt ebenfalls einen Landsitz bei Marienhausen und einen herrschaftlicher Jagd-
sitz bei Upjever errichten. Mit dem Thema

”
Herrschaft und Repräsentation“ unter

Maria von Jever beschäftigt sich ausführlich Lüken 2000, S. 83–96.
47 Lüken 2000, S. 86.
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ferenzierten Raumstruktur und Ausstattung [...] den Handlungsrahmen für

einen Personenkreis, der durch unterschiedliche Aufgabenfelder und soziale

Stellungen gekennzeichnet ist“48.

Die Formulierung von Marias Herrschaftsanspruch setzt sich im Inneren des

Schlosses fort und beschränkt sich nicht auf die Ausgestaltung des Audienz-

saales mit der Kassettendecke, deren Motive
”
von Weisheit, Fertilität und

Wohlstand zu künden“49 scheinen. Auch die Existenz einer Galerie erklärt

sich aus dem Anliegen, sich an europäischen Maßstäben zu orientieren und

mit Blick auf die burgundischen Niederlande Formen herrschaftlicher Re-

präsentation auf Jever zu übertragen.

2.4 Das 17. Jahrhundert – die Zeit der Ol-

denburger Grafen

Unter den beiden Oldenburger Grafen - Johann VII. (1540–1603) und sein

Sohn Graf Anton Günther (1583–1667) - werden den Quellen zufolge kaum

Veränderungen vorgenommen.

Abbildung 2.13: Schloss Jever von vor-
ne, Aquarell aus dem 17. Jh., StAO,
Best. 298 Z, Nr. 1301

Als Zeichen der Übernahme der Herrschaft Jever lässt Graf Johann sein Wap-

pen und das seiner Frau an der Fassade anbringen.50 An der Hauptfront, der

nordöstlichen Seite der Anlage, wird auf Höhe des Erdgeschosses 1575 ein

48 Sander 2000, S. 105.
49 Schmerenbeck 2000, S. 137.
50 Heute befinden sich die beiden Wappendarstellungen im Schlossmuseum Jever. An ihre

Stelle am Außenbau sind Repliken getreten.
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Erker angebaut, der unter anderem gut auf der Grafik von 1698/99 (Abb.

2.13) zu erkennen ist.51

Dieser Erker hat kein Gegenstück an der Fassade und verweist bereits von

außen auf das dahinterliegende
”
Alte Herrengemach“. Dieser Saal, der bereits

zur Zeit Edo Wiemkens des Jüngeren als Wohngemach dient, wird durch den

angebauten Erker aufgewertet. Der Erker scheint, auch wenn er nicht an die

Wohnräume der ersten Etage anschließt,
”
eine räumliche Erweiterung der

Stubenräume“52 darzustellen, wie Hoppe für unregelmäßig platzierte Erker

annimmt.53 Auch Sello vermutet, dass der Erker vor allem der wohnlichen

Einrichtung dient und dem Anspruch der jungen Gemahlin des Grafen auf

eine angemessene Unterkunft entgegenkommt. Der gute Ausblick sowie die

Belichtung, die ein solcher Anbau bietet, spielen neben der Außenwirkung

sicher eine Rolle. Der Erker wird im 19. Jahrhundert entfernt.

2.5 Die Zeit der Anhalt-Zerbster

Abbildung 2.14: Rekonstruktion der
Ansicht des Schlosses Jever von Süden
um 1720, von 2003, Rekonstruktion:
M. Mennenga

Der bauliche Zustand des Schlosses entspricht 1676, als Magdalena von Ol-

denburg (1585–1657), verheiratete Fürstin von Anhalt-Zerbst, das Jeverland

erbt, noch durchweg dem des 16. Jahrhunderts.54 Auch die Zeit der Anhalt-

Zerbster Fürsten hat wenig Spuren am Schloss oder an der Anlage hinterlas-

sen. An dem lediglich als Nebenresidenz genutzten Schloss werden über lange

51 StAO, Best. 298 Z, Nr. 1301.
52 Hoppe 1996, S. 381.
53 Ebd.
54 Vgl. Sander 2004 (3), S. 149.
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Zeit nur die notwendigsten Bauarbeiten durchgeführt, um das Gebäude in-

stand zu halten. Im Zuge der Vorbereitungen, die zum Besuch der Fürsten

getroffen werden, wird das Schloss im Vorfeld auf Schäden begutachtet und

entsprechende Ausbesserungen vorgenommen.55 Neben diesen Arbeiten zur

Unterhaltung erfolgt 1736 mit der Aufstockung des alten Wehrturmes die

umfangreichste Veränderung des Schlosses im 18. Jahrhundert. Bereits im

17. Jahrhundert scheint der Turm
”
insbesondere in seinen oberen Abschnitten

als baufällig“56. Der Zerbster Baumeister Jobst von Rössing (1680–1750)57

wird vor Ort mit der Bauaufgabe betraut. Entwürfe für die Turmhaube und

die Fahne sind jedoch auch von dem Zerbster Baumeister Johann Christoph

Schütze (gest. 1765)58 überliefert. Die Wetterfahne zeigt einen Löwen, der das

bekrönte Zerbster Wappen in den Pranken hält. Die Initialen des amtierenden

Regenten Johann August (1677–1742) zieren die Spitze des Turmaufsatzes.

Sowohl die Oldenburger als auch die Anhalt-Zerbster finden Mittel, bereits

am Außenbau Zeichen ihres Herrschaftsanspruches öffentlichkeitswirksam an-

zubringen.

Der alte Wehrturm, der schon lange seine Funktion verloren hat, ragt durch

die neue Bekrönung imposant über die Dächer des Schlosses hinaus und

wird von weit her wahrgenommen. Vergleichbar mit dem Schlossturm in

Wolfenbüttel, dessen mittelalterlicher Bergfried einen barocken Aufsatz er-

hält59, zeichnet in Jever die zeitgemäße Zwiebelhaube das Schloss im

18. Jahrhundert offensichtlich als stetigen Sitz des Herrschers aus.60

Eine Anpassung der inneren Raumstruktur des Schlosses erfolgt, soweit sich

dies nachvollziehen lässt, erst im Laufe des 18. Jahrhunderts. Die Grundris-

se aus der Zeit um 1743 zeigen eine Veränderung der alte Raumaufteilung

dahingehend, dass den herrschaftlichen Wohnräumen mehrere kleine Vor-

und Nebenzimmer zugeordnet werden. Der Wunsch nach Kabinetträumen

ist dem veränderten Hofzeremoniell und den resultierenden Ansprüchen an

ein zeitgemäßes Wohnen geschuldet. Hinzu kommt, dass die Räume, die seit

dem 16. Jahrhundert bestimmten Tätigkeitsbereichen zugeordnet sind, ihre

55 Dazu ausführlich Sander 2004 (3), S. 156–159.
56 Sander 2004 (3), S. 151.
57 Zu weiteren Bauaufgaben des Zerbster

”
hochfürstlichen Bau-Ingenieurs“ siehe Jürgens-

Moser 2004, S. 230–242.
58 Zu den Handwerkern und Künstlern, die für die Zerbster Fürsten tätig waren, vgl.

Herrmann 1999.
59 Vgl. Müller 2004, S. 156.
60 Zu der Bedeutung von Schlosstürmen siehe Müller 2004, S. 151 ff.
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alte Nutzung verlieren und umfunktioniert werden. Beispielsweise erfährt der

”
Große Saal“ (

”
Großer Herrensaal“) eine Aufteilung in mehrere Wohneinhei-

ten. Bei Seltenheit von Fürstenbesuchen erscheint ein großer Festsaal über-

flüssig: Die Erbhuldigungen des versammelte Adelsstandes werden im Ves-

tibül des Schlosses entgegengenommen61, große Festgesellschaften sind nicht

überliefert.
”
Die Raumstruktur des Schlosses, mit der Aufteilung der großen

Festsäle, ist in dieser Zeit, in der kein höfisches Leben mit festem Zeremo-

niell stattfand, eher der eines großen Mietshauses angepasst.“62 Tatsächlich

werden am Ende des 18. Jahrhunderts Teile des Schlosses vermietet.

Im Laufe des 18. Jahrhunderts differenzieren sich die Raumfunktionen mehr

und mehr aus. Unter Johann Ludwig dem Jüngeren sind im alten Zwi-

schenbau, der den
”
Großen Zwinger“ mit dem südöstlichen Flügel verbindet,

die obligatorischen Vorzimmer untergebracht. Weitere, vorwiegend privat ge-

nutzte Räume in der Nähe des Wohnbereichs im
”
Großen Zwinger“ schafft

Johann Ludwig im südwestlichen Flügel.

Erst für die Zeit des 18. Jahrhunderts geben die Quellen über die innere

Raumstruktur des Schlosses deutlicher Auskunft. Da das Schloss Jever jedoch

nach dem Tod Marias in seiner Bausubstanz kaum tiefgreifende Veränderun-

gen erfahren haben wird63, lassen die Pläne64, die um 1743 im Zuge der Um-

bauplanungen Johann Ludwigs dem Jüngeren entstanden sein dürften, eben-

falls Rückschlüsse auf den früheren Zustand und das Aussehen des Schlosses

zu.

2.6 Das Schloss vor den Umbauten 1743

Vom Schloss Jever haben sich mehrere Grundrisse aus der Zeit des 18. Jahr-

hunderts erhalten65, die Aufschluss über die innere Struktur des Gebäudes

geben und in denen die einzelnen Raumfunktionen durch Legenden oder di-

rekte Vermerke bezeichnet sind.

61 Siehe Sander 2004 (3), S. 163.
62 Sander 2004 (3), S. 155.
63 Siehe dazu das Kap. 2.2.
64 StAO, Best. 298 Z, Nr. 1308 ff.
65 StAO, Best. 298 Z, Nr. 1308 ff.
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Abbildung 2.15: Grundrisse Schloss Jever mit Legende, um 1743, StAO, Best. 298 Z,
Nr. 1308

Die Grundrisse geben ebenfalls einige aussagekräftige Hinweise über die Ver-

änderungen des Raumgefüges innerhalb des Schlosses im 18. Jahrhundert.66

Die einzelnen Blätter lassen sich jedoch nur teilweise genau datieren. Zwei

Pläne, die im Staatsarchiv Oldenburg unter den Nummern 1308 und 1310

erfasst sind, zeigen jeweils das Erdgeschoss und das Obergeschoss und unter-

scheiden sich lediglich in der Legende. Der Grundriss Nr. 1308 (Abb. 2.15)

weist zusätzlich eine
”
Erklärung dieses Plans“ auf. So sind Raumnamen di-

rekt in den Grundriss eingezeichnet oder Buchstaben für einzelne Räume

vergeben, anhand derer die Raumnutzung in der Legende erklärt ist. Beide

Grundrisse wurden um 1743 angefertigt.

Die zweite Etage zeigt sich auf diesen beiden Plänen (Abb. 2.15 und 2.16) wie

folgt67: Neben den tradierten Wohnräumen, die im nordöstlichen Flügel lie-

gen, stellt sich im 18. Jahrhundert der
”
Große Zwinger“ ebenfalls als ein aus-

differenzierter Wohnbereich mit verschiedenen Vorzimmern dar. Darauf wei-

sen die drei kleinen abgeteilten Kammern hin, die intime Rückzugsmöglich-

keiten (unter anderem einen Abort) bieten. Vor dem Turmraum sind zwei

Räume abgeteilt, davon dient der größere als Audienzgemach, der kleine-

66 StAO, Best. 298 Z, Nr. 1305–1311. Siehe hierzu auch die Kap. 1.4 und 2.5.
67 Eine umfassende Beschreibung des Schlosses im 18. Jahrhundert bietet Sander 2004 (3).
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Abbildung 2.16: Grundriss der ersten Etage Schloss Jever, um 1743, StAO, Best. 298 Z,
Nr. 1310

re wahrscheinlich als Kammerdienerzimmer, da dieser auch direkten Zugang

zum Treppenturm besitzt. Zwei weitere Kammern schließen sich an, deren

Nutzung nicht weiter bezeichnet ist. Vielleicht wurde ein Zimmer als Vor-

zimmer zum Audienzgemach benutzt. Im südöstlichen Flügel ist des Wei-

teren der
”
Kleine Herrensaal“ untergebracht, der nach dem Grundriss über

eine Heizmöglichkeit verfügt. Über ein kleines Vorzimmer, das Zugang zum

Treppenturm ermöglicht, erreicht man den im Plan als das
”
jetzige Audi-

enzgemach“ bezeichneten Raum. Wieder durch ein Vorzimmer abgetrennt,

folgt die
’
fürstliche Schlafkammer‘, die sich über dem Haupteingang der Vor-

derfront befindet, und, nach einem weiteren Vorzimmer, die
”
Kanzlei“. Das

Audienzzimmer kann betreten werden, ohne durch das Schlafgemach und

das Kanzleizimmer gehen zu müssen, da ein schmaler Verbindungsgang den

Zugang ermöglicht.

Der nordwestliche Flügel gliedert sich in vier Räume auf. Von einem großen

Raum kann zum einen das Zimmer im kleinen Turm und zum anderen die

sogenannte
”
blaue Wanderung“ betreten werden, die eine Verbindung zum

äußeren Schlosswall und damit auch zur Stadt darstellt. Durch ein abgetrenn-

tes Zimmer mit separater Kammer geht es in den
”
Großen Herrensaal“, der
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auf dem Grundriss (Abb. 2.16) als Besonderheit einen Einbau zeigt. Dieser

scheint mit Treppenstufen versehen zu sein scheint. Sello zufolge wird die-

ser Raum zwischenzeitlich, nach dem Brand der Stadtkirche 1728, als Kirche

genutzt.68 Möglicherweise handelt es sich daher bei dem Einbau um eine Kan-

zel oder eine Empore. Hinter dem
”
Großen Herrensaal“ ist noch ein weiteres,

recht großes Zimmer abgeteilt, das zwei Zugänge besitzt. Eine Verbindung

zum westlichen Küchenflügel existiert nach diesen Plänen noch nicht. Im Zu-

ge der Umbauten des Jahres 1743 oder wenig später wird in dem ehemals

eingeschossigen Küchenbau eine Decke eingezogen, um weiteren Wohnraum

in der Beletage zu gewinnen. An den Wohnbereich im
”
Großen Zwinger“

schließt sich bereits ein
”
neu gemachtes Cabinet über der großen Küche“ an.

Da die weiteren Grundrisspläne Veränderungen der eben beschriebenen Raum-

einteilung wiedergeben, liegt die Vermutung nahe, dass es sich bei den Plänen

Nr. 1308 und 1310 um eine Bestandsaufnahme handelt, die den Zustand vor

den ab 1743 begonnenen Umgestaltungen zeigt.

2.7 Die Umbauten unter Johann Ludwig dem

Jüngeren

Die Veränderungen der damaligen Oberburg lassen sich direkt mit dem Re-

gierungsantritt Johann Ludwigs des Jüngeren in Verbindung setzen. Dieser

hat seit 1720 für seinen Onkel Johann August die Statthalterschaft in Jever

inne und als Oberlanddrost in der Drostei gewohnt. Nach dem Tod Johann

Augusts im Jahr 1742 übernimmt er mit seinem Bruder Christian August

zusammen die Regierung des Fürstentums Anhalt-Zerbst - und damit auch

der Herrschaft Jever.69

Ein Grundriss (Abb. 2.17), der mit der Jahreszahl 1743 versehen ist und

die Signatur des Baumeisters Jobst von Rössing 70 trägt, verzeichnet bereits

den Ausbau des Küchentraktes. Es besteht die Möglichkeit, vom
”
Audienzge-

mach“ (Turmzimmer) in zwei
”
neue“ Räume des Küchenflügels zu gelangen.

Über einen Flur lässt sich ein großes Zimmer mit angrenzendem schmalen

Nebengemach erreichen. Zwischen dem
”
Audienzgemach“ und diesem neu

68 Sello 1928, S. 238 f.
69 Vgl. Sander 2004 (3), S. 152 f.
70 Vgl. S. 50.
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Abbildung 2.17: Grundriss der ersten Etage Schloss Jever, von Rössing, 1743, StAO, Best.
269, Z, Nr. 1306

entstandenen Wohnbereich ist ein Riegel von drei kleinen Kammern gescho-

ben: Eine Kammer dient als Toilette, die von der Seite des
”
Audienzgemachs“

betreten werden kann, von der anderen Kammer lassen sich zwei Öfen befeu-

ern, die jeweils die angrenzenden Zimmer beheizen. In das andere schmale

Zimmer, das mit einem großen Fenster versehen ist, gelangt man von der Seite

des
”
Großen Zwingers“ aus. In diesem Raum wird die Bibliothek Johann Lud-

wigs aufbewahrt, wie aus einem weiteren Grundriss (Abb. 2.18) hervorgeht,

der den Zustand um 1740 zeigt. Dort sind Bücherregale/Schränke (reposito-

rium) eingezeichnet.71 Demnach sieht Johann Ludwig vor, das Obergeschoss

durch weitere heizbare Wohnräume und eine Bibliothek zu erweitern. Von

diesen Umgestaltungen im Inneren des Schlosses ist auch der
”
Kleine Her-

71 Zur Bibliothek Johann Ludwig dem Jüngeren vgl. Sander/Koolman 2003.
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rensaal“ betroffen: Dieser beidseitig belichtete Saal nimmt vor den Umbauten

den gesamten Gebäudeflügel ein.72

Abbildung 2.18: Ausschnitt aus dem Grundriss der ersten Etage Schloss Jever, nach 1743,
StAO, Best. 269, Z, Nr. 1311. In dem Zimmer G sind Bücherschränke eingezeichnet.

72 Die Umgestaltung des
”
Kleinen Herrensaals“ wird ausführlich in Kap. 3.3 dargestellt.

56



Kapitel 3

Von der Ahnengalerie zum

Speisesaal – Ausbau und

Umgestaltung des Raumes

Die vorhandene Quellenlage erlaubt nur an einzelnen herausragenden Sta-

tionen einen tieferen Einblick in die Baugeschichte und in die Ausstattung

des Schlosses. In Bezug auf die Ahnengalerie bedeutet dies, dass lediglich die

Grundrisse, die vor und nach der räumlichen Umstrukturierung von 1743 an-

gefertigt sind, Aussagen über die Gestalt des Raumes zulassen. Es ist jedoch

stark anzunehmen, dass der Saal erst im Zuge dieses Umbaus von 1743 seine

ursprünglichen Dimensionen verliert und vorher durchaus als Galerie gedacht

war, auch wenn über ein mögliches Bildprogramm oder aber über eine an-

ders geartete Ausstattung dieser Galerie für das 16. und 17. Jahrhundert

nur spekuliert werden kann.1 Erst für das 18. Jahrhundert gibt es Hinweise,

die für eine gewachsene Ahnengalerie im sogenannten
”
Kleinen Herrensaal“

sprechen. Im Folgenden soll der Fragestellung nachgegangen werden, ob der

Raum im 16. Jahrhundert als Typ einer Galerie geplant und ausgeführt wird

und wie er sich ins Gesamtgefüge der Residenz einfügt. Daran knüpfen sich

die Fragen nach der Nutzung dieses Saales und nach der möglichen Ausstat-

tung an.

Die Tradition der Ahnengalerie im Schlossbau, die in Jever unter Paul Fried-

rich August neu belebt wird, bildet den Hintergrund für die kunsthistorische

1 Vgl. dazu Kap. 3.3.2.
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Einordnung des Raumes mit seiner Ausstattung durch die Jahrhunderte. Die

Betrachtung der Ahnengalerie des 19. Jahrhunderts, die am besten dokumen-

tiert ist, bildet den Abschluss dieses Kapitels und leitet zu der ausführlichen

Darstellung der Umgestaltung des Saales 1838 über.

3.1 Die Galerie in der deutschen

Schlossarchitektur

Eine umfassende Übersicht über die Verbreitung des Raumtyps der Gale-

rie2 in Deutschland fehlt bislang.3 Daher ist es schwer abzuschätzen, wie

viele Beispiele aus dem 16. Jahrhundert existieren, vor allem auch, weil es

”
noch manchen Raum geben [mag], der bislang noch nicht als Galerie er-

kannt wurde“4. Nach dem derzeitigen Kenntnisstand hat die Galerie nach

französischem Vorbild5 im deutschen Renaissanceschloss nur wenig Verbrei-

tung gefunden. Liliane Châtelet-Lange begründet dies mit der Schwierigkeit,

einen entsprechenden Platz in der Schlossanlage für diese Säle zu finden,

da
”
für einen Großen Saal und eine französische Galerie [...] in einer deut-

schen Renaissanceresidenz, die auch immer [...] einen Verwaltungsapparat

beherbergte, nicht ausreichend Raum vorhanden“6 gewesen sei. Dennoch hat

die
”
klassische“ französische Galerie auch für deutsche Galerien eine Vor-

bildfunktion, wird jedoch nicht in dieser Ausprägung übernommen. Die von

Götz und Hoppe angeführten Beispiele - wie der Kapellengang im italieni-

schen Bau der Landshuter Stadtresidenz, der
”
Schießsaal“ in Torgau oder die

sogenannte Stammstube der Augustusburg, um hier eine Auswahl zu nennen

- modifizieren oder variieren den architektonischen Raumtyp der französi-

schen Galerie. Götz spricht daher von
”
Übernahme“ oder

”
Ableitung“ der

”
klassischen Galerien“7, Hoppe von einer

”
parallelen Ausbildung eines ähn-

2 Zur Galerie allgemein siehe vor allem Prinz 1970.
3 Hoppe weist darauf hin, das erst Wolfgang Götz 1980 einige deutsche Beispiele des

16. Jahrhunderts benennt. Vgl. Hoppe 1996, S. 433. Götz wiederum erwähnt die Arbeit
von Kümmel von 1947

”
Die Galerie als architektonische Raumform“, die jedoch das

16. Jahrhundert weitgehend unberücksichtigt lässt. Vgl. Götz 1980, S. 273.
4 Götz 1980, S. 289.
5 Die Galerie wird als eine französische Erfindung angesehen. Vgl. Prinz 1970.
6 Châtelet-Lange 1997, S. 149. Auch Goldmann stellt fest, dass die Galerien

”
in den Höfen

auf dem Lande [...] besser Platz finden“. Goldmann 1962, S. 128.
7 Götz 1980, S. 273.
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lich funktionalen Raumtyps“8. Dabei bleibt die Definition des
”
deutschen“

Raumtyps Galerie offen.

Zunächst besteht in Frankreich kein Unterschied zwischen dem offenen Ar-

kadengang und der geschlossenen Galerie: Beiden kommt die Funktion als

Wandelgang zu.9 Die Nutzung eines solchen Saales zur Zurschaustellung und

Aufbewahrung einer Sammlung, beispielsweise von Plastiken oder Gemälden,

ist, so die These von Prinz, der italienische Beitrag zur Ausformung der Ga-

lerien. Spätestens ab 1600 werden die Begriffe
”
Sammlung“ und

”
Galerie“

synonym gebraucht.10 In den Aufzeichnungen von Vincenzo Scomozzi, der

zu dieser Zeit Frankreich bereist, wird als Ideal
”
für die Galerie in der Villa

[...] eine vor Sonne und zu starkem Lichteinfall geschützte Lage im ersten

Geschoß mit Aussicht auf die Landschaft“ gefordert, die lediglich einseitig

belichtet und
”
zur Aufnahme von Gemälden und Skulpturen bestimmt“11

sei. Die besondere Gestalt dieser Säle wird nach dieser Auffassung eng mit

der Nutzung als Aufbewahrungs- und Präsentationsort verknüpft. So ist aus

Frankreich beispielsweise die sogenannte
’
Galerie des cerfs‘ bekannt, eine mit

Jagdtrophäen ausgestattete Galerie. Aus dem Verständnis des Sammlungs-

und Schauraumes heraus erklärt sich auch die Funktion als
”
Gedächtnis-

raum“, in dem durch Porträts die Erinnerung an die Vorfahren wachgehal-

ten wird. Gleichzeitig erscheint es plausibel, dass diese Säle auch Platz für

Sport- und Freizeitaktivitäten bieten, wie es Girouard12 für die englischen

Galerieräume der ländlichen Schlösser postuliert. Dazu passt, dass in dem

Werk
”
Vollständige Anweisung zu Civilbaukunst“ von Nikolaus Goldmann

von 1696 die Galerien als
”

Spaziersähle“13bezeichnet werden. Für die be-

kannten deutschen Beispiele gilt jedoch auch weiterhin, dass
”
über ihre Nut-

zung und Einbindung in die Raumhierarchie der fürstlichen Schlossbauten

[...] bislang zu wenig bekannt [ist], als daß eine differenzierte Bewertung vor-

genommen werden könnte“14.

8 Hoppe 1996, S. 437.
9 Vgl. Prinz 1970, S. 7.
10 Vgl. ebd., S. 11.
11 Ebd.
12 Vgl. Girouard 1989.
13 Goldmann 1962, S. 127.
14 Müller 2004, S. 223.
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3.2 Der Zusatzsaal im jeverschen Schloss –

die Galerie im 16. Jahrhundert

Im 16. Jahrhundert dient der
”
Neue Saal“ (Große Saal), der die Ausdeh-

nung des gesamten nordwestlichen Flügels der Schlossanlage einnimmt, als

repräsentativer Festraum. Parallel dazu entsteht gegen Ende der Regierungs-

zeit Marias von Jever ein kleinerer Saal im südöstlichen Flügel. Zunächst

wahrscheinlich nicht mehr als ein geschützter Wandelgang oder Weg15, kann

dieser Saal verschiedene Funktionen gehabt haben, doch weder über die Nut-

zung noch über die Ausstattung ist für die Zeit des 16. Jahrhunderts Genaues

bekannt. Analog zu englischen Galerien aus der Zeit könnte er als eine Art

Multifunktionsraum dienen, in dem man sich vielfältigen Freizeitbeschäfti-

gungen oder sogar sportlichen Tätigkeiten hingibt.16 Diese
”
Bewegungsga-

lerien“17 bekommen nach und nach eine Ausstattung, so Girouards These,

”
damit die Familie etwas betrachten konnte, wenn sie sich erging“18. Die Por-

trätsammlung, die sich nicht auf die Familienangehörigen beschränken muss,

gerade in diesen
”
Korridoren“19 zu zeigen, verbreitet sich in England im

16. Jahrhundert. Für Jever bleiben Fragen nach dem Aussehen, dem Inven-

tar und der Funktion des Raumes unter Maria von Jever unbeantwortet.

Da sich der kleine Saal im rechten Winkel an die aus Kanzlei, Schlafzimmer

und Audienzsaal bestehende Wohneinheit anschließt, kann aufgrund der Lage

auch die Nutzung als ein kleineres Tafelzimmer in Betracht gezogen werden.

Für diese Annahme spricht ebenfalls die oftmals traditionelle Beibehaltung

einzelner Raumfunktionen: Die spätere Nennung der Galerie als Tafelzimmer

(ab 1730) könnte sich auf eine überlieferte und kontinuierliche Nutzung des

Saales beziehen.

Wie bereits weiter oben beschrieben20, lassen sich die vielfältigen Bestrebun-

gen Marias von Jever, ihrem Herrschaftsanspruch und ihrem Selbstverständ-

nis Ausdruck zu verleihen, gut belegen. Da sie sich bei allen augenscheinli-

15 Vgl. Girouard 1989, S. 107 f.
16 Leider fehlen für diese Vermutungen, die Girouard in seiner Publikation über

”
Das feine

Leben auf dem Lande“ äußert, für den deutschsprachigen Raum die historischen Belege,
wie bereits Müller anmerkt. Vgl. Müller 2004, S. 224 (Anm. 265.).

17 Girouard 1989, S. 109.
18 Ebd.
19 Vgl. ebd.
20 Vgl. Kap. 2.3.6.
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chen Zeugnissen ihres Repräsentationsbedürfnisses stark an niederländisch-

burgundischen Vorbildern orientiert, liegt es nahe, dass sich Maria von Jever

auch im Hinblick auf eine Galerie an die Residenz in Brüssel anlehnt. Auf ih-

ren Reisen in den Jahren 1532 bis 1536, die in erster Linie diplomatischer Na-

tur sind und dazu dienen, der Statthalterin Maria von Ungarn das Jeverland

als Lehen anzuvertrauen, um einen langfristigen Schutz vor den ostfriesischen

Grafen zu sichern, sammelt sie vielfältige Eindrücke. Maria von Ungarn, die

”
unter den Kunstfreunden und Kunstmäzenen des Hauses Habsburg [...] eine

wichtige Stellung“21 einnimmt, beschäftigt zahlreiche Künstler am Hofe.
”
Die

Reise von Jever nach Brüssel bedeutete im 16. Jahrhundert einen Wechsel aus

einem absoluten Randgebiet in eines der Zentren der damaligen europäischen

Zivilisation.“22 Sowohl die Grablege des Vaters von Maria von Jever, die in

der Literatur mit der der burgundischen Herzöge in der Kartause von Chap-

mol verglichen wird23, als auch die Holzkassettendecke des Schlosses sind von

niederländischen Meistern oder aber nach deren Vorlagen angefertigt. Nam-

hafte zeitgenössische Meister wie Cornelis Floris (1513/14–1575) und Hans

Vredeman de Vries (1527–1606)24 nicht beziehungsweise ihre Werkstätten

oder Schulen werden von der Forschung für diese Renaissancezeugnisse plau-

sibel herangezogen25. Maria von Jever knüpft mit diesen Auftragswerken an

den Kunstgeschmack einer der führenden europäischen Höfe an. Die von Ma-

ria von Ungarn aufwendig erweiterte und prunkvoll ausgestattete Brüsseler

Residenz wird das Vorbild abgegeben haben, dem sie in der Folgezeit ihrer

Regentschaft nacheifert. So gesehen kann die Galerie des Schlosses Brüssel26

Maria von Jever zu einem
”
galerieartigen“ Zusatzsaal angeregt haben.

Die Gestalt dieses Saales folgt, soweit sich das anhand der wesentlich später

datierten Grundrisse sagen lässt, weniger dem in Frankreich entstehenden

Typ der Galerie, da dieser in der Regel einen offenen Arkadengang im unte-

ren Geschoss voraussetzt und kaum Beschränkung in der Längsausdehnung

kennt.27 Die Galerie französischer Ausprägung scheint, mit einigen Ausnah-

21 Tamussino 1998, S. 300.
22 Lüken 2000, S. 91.
23 Vgl. Lüken 2000, S. 88 f.
24 Das Jahr 1606 wird allgemein als das Sterbejahr für Vredemann de Fries angenommen,

ist jedoch nicht durch historische Quellen belegt.
25 Vgl. Schmerenbeck 2000, S. 130 ff
26 Vgl. De Jonge 1994, S. 116–121.
27 Der französische Palasttyp setzt sich vielfach aus einzelnen Baukörpern zusammen, was

die Integrierung einer Galerie auch außerhalb einer geschlossenen Anlage möglich macht.
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men, bis ins 17. Jahrhundert in Deutschland überhaupt nur schwer angenom-

men zu werden.28 Die Belichtung durch zahlreiche kleine Fenster auf beiden

Seiten hebt die jeversche Galerie jedoch deutlich in der Gesamtanlage hervor

und die axial versetzten Fenster zeigen Anklänge an französische Vorbilder

wie beispielsweise die Galerie in Anet (1549–1551 entstanden).29 Somit lassen

sich die schmal-länglichen Proportionen des jeverschen Saales und seine La-

ge als Verbindungsgang innerhalb des Hauptgebäudes des Schlosses im Sinne

einer Galerie deutscher Ausformung interpretieren.

Der Bau des südöstlichen Flügels scheint in dem Augenblick als notwendig

erachtet worden zu sein, in dem der
”
Große Zwinger“ seine Wehrfunktion

endgültig verliert und in der ersten Etage als Wohnbereich genutzt wird. Ei-

ne horizontale Wegeführung, die vermutlich zunächst eine hölzerne Galerie

leistet, wird erforderlich. Im Zuge weiterer Ausbauten, in denen auch neue

Verwaltungsräume im Erdgeschoss gewonnen werden, ist vorstellbar, dass ne-

ben dem bereits existierenden Hauptsaal eine Galerie mit Anklängen an das

große Brüsseler Vorbild gewünscht ist. Die Inspiration und Nachahmung der

Residenz in Brüssel dient Maria von Jever als ausdrückliches Zeugnis der po-

litischen Verbundenheit und damit auch ihrer Herrschaftssicherung. Zugleich

verdeutlicht ihr Vorgehen den hohen Anspruch, den sie als Herrscherin des

Jeverlandes hat, und den Rang, den sie ihrer Residenz beigemessen haben

will.

Wie bereits weiter oben angemerkt, ist über eine mögliche Ausstattung der

Galerie unter Maria von Jever nichts bekannt. Wie über Möbel, Geschirr

und Hausrat aus dieser Zeit ist auch über den Bildschmuck nichts überlie-

fert. Es ist allerdings davon auszugehen, dass die zeitgenössischen Porträts

Marias von Jever30 und Edzards des Großen von Ostfriesland (1461–1528)

bereits im Schloss verwahrt werden. Diese zwei Porträts können jedoch nicht

zwangsläufig der Galerie zugeordnet werden.

Erst im Laufe des 18. Jahrhunderts sind unter Johann Ludwig dem Jüngeren

nachweislich Porträts in den dafür wahrscheinlich veränderten Galerieraum

Die Galerie in Fontainebleau dehnt sich beispielsweise bei einer Breite von 6 m über
stolze 64 m aus. Vgl. Prinz 1970, S. 18–19.

28 Vgl. Müller 2004, S. 223.
29 Aus Frankreich ist bekannt, dass im 16. Jahrhundert eine solche Verschiebung der

Fensterachsen geradezu gefordert wird, um gute Lichtverhältnisse in den Galerien zu
gewährleisten. Vgl. Götz 1980, S. 283 sowie Prinz 1970, S. 43 (Anm. 105.).

30 Vgl. Kap. 10.2.1.
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gebracht worden. Die Galerie in Jever dient erst ab diesem Zeitpunkt re-

lativ gesichert als Ort des dynastischen Gedächtnisses. Das Vorhandensein

weiterer Porträts, die Gelehrte wie den Verfasser der oldenburgischen Chro-

nik Hamelmann oder Berühmtheiten wie Martin Luther zeigen, rückt die

jeversche Galerie zudem in die Nähe der sogenannten
”
Uomini illustri“, Por-

trätsammlungen von Menschen, die herausragende Leistungen vollbracht und

daher Vorbildcharakter haben. Die
”
Uomini illustri“31 werden als mögliche

Vorläufer der Ahnengalerien in Betracht gezogen. Philosophen- oder Dich-

terbildnisse, auf die die
’
Uomini illustri‘ zurückgehen, sind bereits aus der

griechisch-römischen Antike bekannt. Das Bestreben des Adels, sich durch

heroische Taten und ein vorbildliches Leben auszuzeichnen und damit seine

gesellschaftliche Stellung zu bekräftigen, legt die Querverbindung von den

’
Uomini illustri‘ zu den Ahnengalerien nahe.

3.3 Der
”
Kleine Herrensaal“ – die Galerie im

18. Jahrhundert

Im 18. Jahrhundert erfährt der Saal, der bis dahin aller Wahrscheinlichkeit

nach den Zustand seiner Erbauung bewahrt hat, eine Umgestaltung. Unter

Johann Ludwig dem Jüngeren werden Grundrisse des Schlosses angefertigt,

die sowohl die erste Etage vor als auch nach den Umbauten zeigen.32 Der

Galerieraum wird in seiner Längsausdehnung beschnitten und in den Quel-

len als
”
Kleiner Herrensaal“ bezeichnet. Diese Bezeichnung ist offensichtlich

in Bezug auf den
”
Neuen Saal“ entstanden, der zu dieser Zeit

”
Großer Her-

renssal“ heißt. Der
”
Kleiner Herrensaal“ ist im Vergleich mit dem

”
Großen

Herrensaal“ in seinen Ausmaßen um einiges bescheidener. Reichte er zu seiner

Entstehungszeit aller Wahrscheinlichkeit nach vom jetzigen Audienzsaal bis

zum
”
Audienzgemach“ vor dem

”
Großen Zwinger“, so wird er ab 1742 durch

zwei eingezogene Wände in seiner Ausdehnung eingeschränkt. Die Anzahl der

Fenster reduziert sich auf fünf, die auf der Seite zum Innenhof liegen, und

auf sechs auf der gegenüberliegenden Seite. Die Dimensionen des Saales und

die Anordnung der Fenster sind auf den bereits beschriebenen Grundrissen

31 Das berühmteste Beispiel für diese bis ins Mittelalter zurückreichende Tradition von
Zyklen zur Verherrlichung bedeutender Personen ist Paolo Giovios Musaeum in Como
(von 1521 bis 1552 zusammengetragen, Anmerkung M. S.). Wagini 1987, S. 29–30.

32 Siehe dazu Kap. 2.7.
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(Nr. 1306, 1308 und 1310, Abb. 2.15, 2.16) und 2.17 zu erkennen. Auf dem

Grundriss Nr. 1309 (Abb. 3.1), der einen Zustand nach 1750 zeigt, da bereits

der eine südwestliche Treppenturm abgebrochen ist, weist der Raum lediglich

vier große Fenster zur Außenseite auf. Für die Annahme, dass im Zuge der

Umbauten nach 1742 die fünf Fenster der Galerie, die zum Innenhof hinaus-

gingen, zugesetzt und auf der anderen Raumseite größere Fenster eingebaut

werden, sprechen die Nachrichten über die Erneuerung von Fensterrahmen

und Fensterglas vor Johann Ludwigs Besuch in Jever im Jahr 1743.33 Die

Anweisungen, die Johann Ludwig vor seinem Besuch in Jever gibt, ergeben

zusammengefasst das Bild, dass er das Schloss seinem Geschmack und sei-

nen Bedürfnissen entsprechend einzurichten gedenkt. Sicher verfolgt er dabei

auch das Ziel, die Residenz, die den zeitgenössischen Berichten zufolge im

Laufe der letzten Jahrzehnte stark baufällig geworden ist, zu modernisieren

und aufzuwerten. Mit diesen Bestrebungen geht die Anweisung des Fürsten

einher, neue Wandbespannungen, darunter vier Ausstattungen Ledertape-

ten, von Zerbst nach Jever zu bringen. Eine dieser Ausstattungen war für

den
”
Kleinen Herrensaal“ vorgesehen.

Der
”
Kleinen Herrensaal“ stellt sich nach den Veränderungen, die sowohl

die Bausubstanz als auch die Innengestaltung betreffen, wie folgt dar: Ist es

vorher nur möglich, zwischen den einzelnen Fenstern und an den Schmalsei-

ten des Raumes Gemälde zu befestigen, so steht nach diesen Bauarbeiten

eine komplette Wand, die zudem durch die Fenster der gegenüberliegenden

Seite ausreichend Tageslicht bekommt, für die Anbringung von Bildern zur

Verfügung. Die Ausstattung der Galerie mit sogenannten Goldledertapeten

spricht für den hohen, repräsentativen Stellenwert, den Johann Ludwig die-

sem Raum beimisst. Zudem lässt er, folgt man Sello, Porträts von seinem

alten Wohnsitz in der Drostei ins Schloss bringen. Dies legt nahe, dass er

einen neuen Aufenthaltsort für diese Gemälde bestimmt hat. Der
”
Kleine

Herrensaal“ mit den kostbare Tapeten, der guten Beleuchtung und der Lage

im Schloss eignet sich hervorragend als Gemäldegalerie: Der Raum erfüllt ei-

nerseits seinen repräsentativen Zweck und bewahrt andererseits den intimen

Charakter einer Porträtgalerie im Sinne eines Gedächtnisraumes.

33 Vgl. Sander 2004 (3), S. 158.
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Abbildung 3.1: Grundriss der oberen Etage Schloss Jever, nach 1750, StAO, Best. 298 Z,
Nr. 1309
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3.3.1 Der
”
Kleine Herrensaal“ als Tafelstube

Im Gegensatz zu dem
”
Großen Herrensaal“, der spätestens im Laufe des

18. Jahrhunderts seine Bedeutung als großer Saal verliert, ist für den
”
Klei-

nen Herrensaal“ durchaus vorstellbar, dass er seine Funktion als Tafelstube

beibehält beziehungsweise sich diese Nutzung gegenüber allem anderen be-

hauptet. Seine Lage als Verbindungsstück zwischen dem Wohnbereich im

”
Großen Zwinger“ und dem Audienzsaal, der seit etwa 1564 mit seiner eiche-

nen Holzkassettendecke der repräsentativste und am aufwendigsten ausge-

schmückte Raum im Schloss ist, wird ihm die Bedeutung eines Zusatzsaales

gegeben haben. Mochte dieser Saal, über dessen
”
Bestimmung in älterer Zeit

[...] Nachrichten [fehlen]“34 durch seine Lage im Gesamtgefüge des Schlos-

ses und seine großzügig bemessene Ausdehnung im 16. Jahrhundert mehrere

Nutzungsmöglichkeiten gehabt haben, so wird er ab 1730 als
”
Tafelstube“

benannt. Zu einer Tafelstube gehörte unabdingbar ein Ofen, der im Falle

des
”
Kleinen Herrensaals“ auf den überlieferten Grundrissen jeweils in der

südöstlichen Ecke eingezeichnet ist. Die Möglichkeit, den Saal zu beheizen,

spricht für dessen Wohncharakter: Man sollte sich auch in der kälteren Jah-

reszeit in ihm aufhalten können. In der
”
Specification derer Zimmer auf der

Oberburg wie sie bewohnet und durch wen sie bewohnet werden“35 von 1766

wird ein Porzellanofen für den Saal angegeben. Als die besondere
”
Speci-

fication“ wird
”
worinne Ihro Excel. wenn Fremde da sind Tafel halten“36

genannt. Damit kommt der Tafelstube in Jever im 18. Jahrhundert der Sta-

tus eines repräsentativen Raumes zu, in dem Gäste bewirtet werden und sich

Hofzeremoniell abspielt.37

Die Tafelstuben charakterisiert Hoppe für den von ihm untersuchten Zeit-

abschnitt von 1470 bis 1570 als
”
mittelgroße, ofenbeheizte Räume, die oft

im Obergeschoß in der Nähe der herrschaftlichen Wohnbereiche lagen“38. Sie

gehörten
”
spätestens in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts zum unver-

zichtbaren Bestandteil eines größeren landesherrlichen Schlosses“.39 Als vor-

nehmer Speiseraum wird die Tafelstube von der
”
fürstlichen Herrschaft, ih-

34 Sello 1928, S. 240.
35 StAO, Best. 90-17, Nr. 1. Vgl. Sander 2004 (3), S. 154.
36 Ebd.
37 Siehe weiter unten.
38 Hoppe 1996, S. 420.
39 Ebd., S. 426.
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rem engsten Gefolge sowie den Gästen“40 genutzt. Aus verschiedenen Hoford-

nungen lässt sich der Stellenwert des Zeremoniells, das sich vor und während

des Essens abspielt, sowie der Sitzordnung ablesen.41 Sowohl die Sitzord-

nung an der Tafel als auch die am Tisch ausgeführten Handlungen haben

symbolische Aussagekraft und lassen sich als
”
das getreue Abbild eines pa-

triarchalischen Ordnungssystems, in dem die Position des Einzelnen zum

Fürsten anhand der zeremoniellen Tischhandlung abgelesen werden kann“42,

interpretieren. Architektur und Innengestaltung geben den festlichen Rah-

men für diese
”
Inszenierungen“ und betonen den repräsentativen Charakter

dieser Räume. Die Ausstattung variiert dabei: Zyklen mit Tugendbildern43

oder auch Familien- oder Ahnenporträts - aus dem 18. Jahrhundert - sind

bekannt.

So wird beispielsweise in Oberzenn, nachdem sich Christoph Ludwig von

Seckendorff-Aberdar (1709–1781) als Erbe den Alleinbesitz des Gutes sichern

konnte, ein Bildersaal eingerichtet, der bis 1746 als Speisezimmer dient und

mit Porträts bestückt ist.44

Im Schloss Eutin berichten die Quellen aus dem 18. Jahrhundert ebenfalls

über die Ausstattung des Speisesaals mit Porträts. Im Obergeschoss befindet

sich nach dem Inventar von 1773 neben dem reich mit Bildern geschmückten

Tanzsaal auch ein kleinerer Speisesaal, zu dem 26 Bilder verzeichnet sind.45

Bereits 1727 sollen die Wände dieses
”
Eßsaales“ nicht tapeziert, sondern mit

königlichen und fürstlichen Porträts besetzt sein. Im Jahr 1787 wird in ei-

ner anderen Quelle der Saal mit weißen, goldverzierten Wänden beschrieben,

in denen 26 Porträts in vergoldeten Rahmen fest installiert sind. Die Lage

des
”
Eßsaales“ im Gesamtgefüge des Schlosses Eutin ist der in Jever ver-

gleichbar: Zwischen zwei Wohnbereichen gelegen lässt er sich sowohl über

40 Müller 2004, S. 283.
41 Vgl. ebd., S. 280–284, besonders S. 284, sowie Hoppe 1996, S. 423–424.
42 Müller 2004, S. 284.
43 Müller nennt als Beispiel den Tugendzyklus von Schloss Wilhelmsburg in Schmalkalden.

Siehe Müller 2004, Kap. 6.6.
44 Vgl. Schoeneck 1997, S. 30–31. Die Porträts werden vermutlich später in das neue

Programm des Bildersaales eingegliedert; nach seiner Umgestaltung 1756 wird der Saal
allerdings als Empfangszimmer genutzt. Zu Oberzenn siehe das Kap. 8.4.

45 Diese und weitere Angaben stammen aus Schulze, 1991, S. 171. Der Autor bezieht sich in
seiner Raumübersicht, die die jeweilige Nutzung über die Jahrhunderte dokumentiert,
auf die Quellen, die er selbst ausgewertet hat und die er auf S. 147 aufführt. Leider
scheint aussagekräftiges Material aus der Zeit der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts
zu fehlen.
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einen schmalen Gang als auch über eine Treppe erreichen, ohne dass weitere

Räumlichkeiten durchquert werden müssen. Die Entfernung der Tafelstube

zur Küche, die sich sowohl in Jever als auch in Eutin im 18. Jahrhundert im

unteren Geschoss eines anderen Gebäudeflügels befindet und einen längeren

Transportweg der Speisen bedeutet haben muss, scheint von untergeordneter

Bedeutung gewesen zu sein.46

Durch die Ausstattung des
”
Kleinen Herrensaals“ mit Porträts kommt es

in Jever zu einer Überschneidung von Tafelstube und Galerie. Die Präsen-

tation von Ahnenporträts, die traditionell im deutschen Schlossbau in Ah-

nensälen, Stammstuben oder Tugendsälen lokalisiert werden kann, wird ent-

weder aus der Galerie übernommen oder aber der Raum bekommt erst durch

die Nutzung als Tafelstube seine Porträtausstattung. An die alte Nutzung

als repäsentative Tafelstube knüpft die Umgestaltung von 1838 an, die unter

Paul Friedrich August beauftragt wird. Die Verbindung von Speisesaal und

Ahnengalerie prägt dabei bis weit in die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts

hinein den Saal. Vor allem im Anschluss an Jagden im Upjeverschen Forst

werden die Gäste in den Speisesaal gebeten. Unter Nikolaus Friedrich Peter

umfasst die Gästeliste neben den hoch gestellten Hofbeamten und dem Adel

aus der Umgebung auch Angehörige des Militärs aus Wilhelmshaven und

Honoratioren der Stadt Jever. Genaue Pläne regelten die Sitzordnung.47

3.3.2 Die Ausstattung des
”
Kleinen Herrensaales“

Neben der Nutzung als Tafelstube, die eine aufwendige Ausstattung des

”
Kleinen Herrensaals“ nahelegt, können die schmal-länglichen Proportionen

und die Nachbarschaft zum Audienzsaal dazu geführt haben, dass eine Ge-

mäldegalerie hier angebracht erscheint. Spätestens als die Fenster zur Hofin-

nenseite nicht mehr existieren, wird sich eine Bildaufhängung auf der fenster-

losen Seite angeboten haben. Vorher sind Bilder, die zwischen den einzelnen

Fenstern Platz finden, denkbar. Bei den Gemälden wird es sich in erster Linie

um Porträts gehandelt haben, wie Sello zu berichten weiß:

”
Erst das Inventar von 1743 gibt ein kurzes Verzeichnis der in der Bilder-

galerie (kl. Herrensaal) befindlichen Gemälde, ausschließlich Porträts fürstli-

cher Personen, darunter die bereits besprochenen 5 Bilder Marias oder ihrer

46 Vgl. Hoppe 1996, S. 427.
47 Vgl. Eutin, Hofmarschallamt, III-12, Bd. 1.
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Schwester, das früher von Lukas von Leiden zugeschriebene Porträt des Gra-

fen Edzard I. von Ostfriesland und Graf Anton Günther dreimal. Bilder von

Luther und Hamelmann, aus dem Besitz des Stadtdrosthalters Johann Lud-

wig herrührend, waren 1743 aus der Drostei in das Schloß gebracht worden.“48

Auch Magister Braunsdorf, dessen
”
Gesammelte Nachrichten zur geographi-

schen Beschreibung der Herrschaft Jever“ von 1797 sich leider nur in einer

späteren Herausgabe von Riemann49 erhalten haben, erwähnt einen
”
Bilder-

saal, worin die Bildnisse aller jeverschen Regenten, auch einiger ostfriesischen

Grafen und anderer Standespersonen befindlich sind.“50

Laut Sello und Braunsdorf/Riemann existiert im Schloss Jever ab 1743 eine

Bildersammlung, in der die für das Jeverland wichtigen Personen wie Ma-

ria von Jever und Graf Anton Günther51 im Porträt vertreten sind. Bei den

weiteren Porträts fürstlicher Personen, die in beiden Quellen nur pauschal

genannt werden, wird es sich vor allem um die der Anhalt-Zerbster Regen-

ten und ihrer Frauen gehandelt haben. Dies scheint sehr wahrscheinlich, da

sich ein Teil dieser Bilder, die alle ins 18. Jahrhundert zu datieren lassen,

noch heute im Schloss befinden. Auch erscheint es logisch, dass der jewei-

lige Regent, wie es der damaligen Praxis entsprach, ein Herrscherbild von

sich aufhängen lässt, das ihn auch bei Abwesenheit repräsentiert.
”
Um seine

Gegenwart zu dokumentieren zu können, war es stets eine der ersten Hand-

lungen eines neuen Monarchen, sein Staatsporträt fertigen zu lassen, das die

Bedeutung eines sanktionierten Bildes besaß.“52 Dies war in einer abgele-

genen Nebenresidenz, wie Jever sie für die Fürsten aus Mitteldeutschland

darstellte, sicher von großer Wichtigkeit und kann in einem Fall sogar belegt

werden. Johann Ludwig der Jüngere schreibt 1730 an seinen Vetter Johann

August, ob dieser bei dem nächsten Besuch ein Bildnis von sich
”
in hiesiger

Regierung nicht zu setzen laßen gnädigst belieben“53.

48 Sello 1928, S. 249.
49 Riemann, 1896.
50 Ebd., S. 39.
51 Zu den Bildnissen Anton Günthers siehe Reinbold, 1997. In der vorliegenden Arbeit

siehe S. 144. Zu den Porträtkopien siehe auch die Kap. 9.2 und 9.3.
52 Schoch 1975, S. 13.
53 StAO, Best. 90-1, Nr. 203. Für diesen Hinweis danke ich Antje Sander.
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3.3.3 Porträtausstattung in Jever und Zerbst und

der Porträtversand zwischen den Höfen

im 18. Jahrhundert

Weder Sello noch Braunsdorf/Riemann geben eine genaue Auskunft über die

Zahl der Porträts und die dargestellten Personen für das 18. Jahrhundert. Es

ist jedoch vorstellbar, dass auch das Schloss Jever mit einer großen Anzahl

von Bildnissen - als Gemälde oder Kupferstich - ausgestattet ist, da gerade

diese Bildgattung im 18. Jahrhundert enorm ansteigt. Dennoch wird die Por-

trätausstattung der Residenz Jever nicht annähernd so umfangreich wie die

in dem Zerbster Stammsitz gewesen sein.

Abbildung 3.2: Schloss Zerbst in Anhalt, Ansicht der Hauptfassade mit den Seitenflügeln,
Kupferstich aus Beckmann 1710, Foto: Schlossmuseum Jever

Das Schloss Zerbst, die Hauptresidenz der Anhalt-Zerbster, die im 17. Jahr-

hundert zu einer eindrucksvollen barocken Dreiflügelanlage ausgebaut wird,

lässt sich schwer mit der kleinen Residenz Jever zur Zeit der Anhalt-Zerbster

vergleichen.54 Das betrifft sowohl den Bau an sich als auch die Innenausstat-

tung. Im Schloss selbst schmücken zahlreiche fest eingelassene Porträts über

54 Vgl. Sander 2004 (3), S. 149.
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den Türen oder den Kaminen55 die Zimmer. In den Galerien, von denen es in

den Seitenflügeln mehrere gibt, hängen Porträts und
”
Schildereien“, wie zum

Beispiel in der
”
Großen Mittel Gallerie“ im Corp de Logis der oberen Etage,

in der
”
fünf und vierzig Portraits und Schildereien verschiedener Größe“56

genannt werden. Mit insgesamt etwa 470 Porträts sowie 165
”
Schildereien“57

ist das Schloss Zerbst im Gegensatz zur Residenz Jever im 18. Jahrhundert

reich bestückt. So wird beispielsweise der sogenannte
”
Roten Saal“ in der

zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts mit den Porträts ausgestattet, die aus

dem Nachlass der Fürstin Johanna Elisabeth (1712–1760) stammen. Dabei

soll es sich um 53 fürstliche und 21 weitere Porträts gehandelt haben, von de-

nen etwa 40 für eine geplante Schönheitsgalerie von der Malerin Anna Rosina

Lisieswska (1713–1783) angefertigt wurden.58 Von dem
”
Roten Saal“, der im

Erdgeschoss in der Mitte des Corps de Logis eine zentrale Lage im Gefüge

des Schlosses einnimmt, sind verschiedene Nutzungen überliefert: Zwischen

1742 und 1752 wird er zur Aufbewahrung der fürstlichen Familienmitglieder

benutzt, in den Sommermonaten (zumindest am Anfang des 18. Jahrhun-

derts) dient er jedoch auch als kühler Speisesaal - als Ahnengalerie ist er in

den Quellen nicht vermerkt.59

Abbildung 3.3: Signatur des Hofma-
ler Düwens auf der Rückseite der
Leinwand, Porträt Carl Wilhelms,
Inv. Nr.: 06776, Foto von 1996, Foto:
Schlossmuseum Jever

Im 18. Jahrhundert nimmt der Porträtverkehr zwischen den Höfen enorm

zu.60 Der Wunsch, die nächste wie auch die entfernte Verwandtschaft im Bild

55 Beispielsweise hängen im Corp de Logis im sogenannten
”
Großen Saal“

”
zwei fürstl. Por-

taits über den Caminen als fürst. Johann August und Printz Carl Friedrich“. Zerbster
Inventar von 1797, LHASA, DE, Kammer Zerbst, Nr. 4520 b.

56 Ebd.
57 Diese und zahlreiche weitere Informationen, das Schloss Zerbst betreffend, erhielt ich

von Dirk Herrmann, dem ich sehr dankbar bin. Zum Schloss mit seiner Ausstattung
vgl. auch Herrmann 2005.

58 Vgl. Herrmann 2005, S. 108 f.
59 Vgl. ebd.
60 Vgl. dazu Barta 2001, S. 23.
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verewigt zu sehen - sei es als persönliche Erinnerungs-, als Vorzeigestücke oder

in anderen Funktionen - führt zu einem Anstieg des Porträtbedarfs. In Zerbst

sind im 18. Jahrhundert mehrere Hofmaler61 beschäftigt, deren Aufgabe un-

ter anderem die Anfertigung dieser höfischen Bildnisse ist. Von dem Zerb-

ster Hofmaler Johann Andreas von Düwens (gest. 1716) hat sich ein Porträt

(Abb. 3.3 im Schloss Jever erhalten62, das in die abgelegene Nebenresidenz

an der Nordsee versendet oder mitgebracht wurde. Von dem
”
Hochfürstlicher

Hof- und Stallmaler“ Johann Caspar Egeling (1719–1799) stammt vermut-

lich das Porträt Caroline Wilhelmine63, der ersten Frau Friedrich Augusts.

Das Porträt Johann Ludwigs von Anhalt-Zerbst könnte aus der Werkstatt

Adolph Christian Schrader (1689–1752) stammen, da es wie ein Ausschnitt

des Kupferstiches wirkt, den von Johann Christoph Sysang (1703–1757) nach

Schrader (1689–1752) gefertigt wurde (Abb. 3.4).64

Diese Beispiele65 zeigen, dass die gängige Praxis, Porträts speziell für ande-

re Familienmitglieder oder zur Ausstattung weiterer Schlösser anzufertigen,

auch im Fall der Residenz Jever ausgeübt wird. Diese Porträts finden unter

anderem Platz in den Galerien und
”
je weiter sich der Stammbaum verzweig-

te, umso größer war die Zahl der Bildnisse, die sich da ansammelten und die

Häuser füllten.“66 Auch für den eher privaten Gebrauch finden sich Beispiele

für diese Vorgehensweise: Von der Kaiserin Maria Theresia (1717–1780) ist

bekannt, dass sie ihre Kinder auffordert, ihr Porträts von sich zuzusenden,

um
”
über den jeweiligen Zustand der Familie

’
im Bilde‘ zu sein“67. Diese

Familienbilder wurden von ortsansässigen Malern aus Italien angefertigt und

nach Wien gesandt.68

61 Vgl. Herrmann 1999. Laut Herrmann waren folgende Maler in Zerbst tätig:
”
Johann

Andreas Wege (gest. 1716) aus Halle, der seit 1690 das Zerbster Bürgerrecht besaß,
Arbeit am Hof von 1683 bis 1713; Hofmaler Romanus Rosche (verstorben 1748), von
1713 bis 1746 hier tätig

”
(Ebd., S. 70 f.), sowie Johann Andreas Düwens (gest. 1716),

Adolph Christian Schrader (1689–1752) und Piere Ranie (oder Ranje) aus Schweden,
der zwischen 1738 und 1743 Aufträge erhielt.

62 Es handelt sich um ein Porträt Carl Wilhelms, siehe im Katalog Abb. B.25.
63 In der Anhaltinischen Gemäldegalerie Dessau befindet sich ein von Egeling signiertes

Porträt Caroline Wilhelmines, das nahezu identisch ist. Siehe S. 309.
64 Siehe S. 277. Vgl. dazu Siems 2005, S. 108.
65 Bei den beiden zuletzt genannten Porträts wird angenommen, dass sie zur alten Aus-

stattung des Schlosses Jever gehörten. Allerdings kamen sie durch Schenkung an den
Altertums-und Heimatverein zurück ins Schloss.

66 Börsch-Supan 1996, S. 17.
67 Barta 2001, S. 102.
68 Vgl. ebd.
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Die reiche Ausstattung mit Porträts im Schloss Zerbst, die sich aus den In-

ventaren69 ablesen lässt, wird in der Zeit des 18. Jahrhunderts üblich gewesen

sein. Auch die übrigen Nebenresidenzen, wie Coswig, sind mit entsprechen-

den Bildnissen der Familienmitglieder bestückt. Es scheint sogar so, als hätte

jede Residenz bzw. jedes Familienmitglied eine Art
”
Garnitur“ an Familien-

porträts besessen. Ein Verzeichnis von 1726, das über die Hinterlassenschaft

des Fürsten Johann Adolph (1654–1726), eines Bruders des Fürsten Carl

Wilhelm von Anhalt-Zerbst, Aufschluss gibt, verzeichnet folgende Bildnisse:

”
20. dergl. Fürst Rudolph zu Anhalt

21. deßen Gemahlin Magdalene, Gräfin zu Oldenburg

22. Fürst Johannes zu Anhalt

23. deßen Gemahlin

24. Fürst Carl Wilhelm zu Anhalt

25. deßen Gemahlin

26. Herr Fürst Joh. August und

27. dero beyden Gemahlinnen A. und B.

28. Herzog Friedrich zu Holstein Gottorff

29. deßen Gemahlin Maria Elisabeth

30. Fürst Anton Günther

31. Fürst Joh. Adolph

32. Fürst Joh. Ludwig

33. Princesße Sophia Augusta

34. Graf Anton Günther zu Oldenburg

35. Maria von Jever

36. Fürst Joh. Adolph“70

Interessanterweise besitzt Johann Adolph nicht nur Porträts seiner unmit-

telbaren Zerbster Verwandten, sondern auch Bildnisse der frühen jeverschen

Regenten. Dies erklärt sich aus der Verwandtschaft ersten Grades zu dem da-

69 Hier ist vor allem das Inventar von 1726 zu nennen; LHASA, De, Kammer Zerbst,
Nr. 4520a.

70 LHASA, DE, Kammer ZE, Nr. 4520 a.
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maligen Regenten Carl Wilhelm, der die Herrschaft über das Jeverland von

1674 bis 1718 ausübt. Zugleich belegt dieses Nachlassinventar, dass nicht nur

Porträts von Zerbst nach Jever mitgenommen werden, sondern auch umge-

kehrt ein Bildtransport stattfindet.71

Das
”
Verzeichnis der im grossherzoglichen Schlosse zu Eutin befindlichen

Gemälde“72 belegt, dass sich 1860 dort ebenfalls Bildnisse der Anhalt-Zerbs-

ter Fürsten und Fürstinnen befinden: Neben Christian August73 und Johanna

Elisabeth74 sind auch Johann75, seine Frau Sophie Auguste76, Sophie77 (Ge-

mahlin Carl Wilhelms) und Johann August78 vertreten. Die Heirat der gebo-

renen Prinzessin zu Schleswig-Holstein, Johanna Elisabeth, mit dem Fürsten

Christian August zu Anhalt-Zerbst, erklärt das Vorhandensein dieser Bild-

nisse. Ob diese allerdings im Zuge der Sammeltätigkeit Friedrich von Altens

aus den Schlössern Oldenburg und Jever nach Eutin gebracht werden79 oder

aber sich seit dem 18. Jahrhundert im Schloss befinden, kann im Rahmen

dieser Arbeit nicht beantwortet werden. Bestätigt wird diese Vermutung je-

doch dadurch, dass
”
viele Eutiner Bildnisse des 18. Jahrhunderts [...] aus

Rußland“80 kamen, darunter vor allem die Porträts Katharinas II., die
”
in

den meisten Fällen Kopien oder Repliken nach Originalen [sind], die sich auf

russischen Schlössern, hauptsächlich wohl in St. Petersburg befanden“81.

71 Der jeversche Maler Meppe Schwitters kommt als möglicher Kopist in Jever für die
Anfertigung der Porträts von Maria von Jever oder Graf Anton Günther in Frage. Vgl.
S. 144.

72 Alten 1860.
73 Inv. Nr. 146 und 192.
74 Inv. Nr. 86, 193 und 198.
75 Inv. Nr. 162.
76 Inv. Nr. 163.
77 Inv. Nr. 156.
78 Inv. Nr. 174.
79 Vgl. Rudloff 1957, S. 165.
80 Ebd., S. 185.
81 Ebd.
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3.4 Der Speisesaal – die Galerie im 19. Jahr-

hundert

In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts wird der Saal als Speisesaal weiter-

genutzt.82 Die Ledertapeten weichen dem Geschmack der Zeit und werden

durch Papiertapeten mit antiken Dekorationen ersetzt, die genau auf die

Hängung der Porträts abgestimmt sind.83

Die Sammlung der Familienbilder unter Johann Ludwig dem Jüngeren, von

der die Quellen einen vagen Eindruck geben und die durch Porträts ver-

ehrter Persönlichkeiten vom Fürsten ergänzt wird, ist vermutlich am Anfang

des 19. Jahrhunderts nicht mehr vollständig. Auch wenn Peter Friedrich Lud-

wig einer Quelle zufolge
”
die mit der Ahnengalerie und mit der Entwicklung

des Regentenhauses und der Herrschaft in Beziehung stehenden historischen

Gemälde [...] zur Ausschmückung des Schlosses“84 erwirbt, so bleibt unge-

wiss, um welche Gemälde es sich dabei handelt. Die historisch gewachsene

Porträtgalerie, die sich vermutlich nicht nur auf die Porträts der Familien-

angehörigen beschränkt, wird unter Paul Friedrich August zugunsten einer

künstlichen Ahnengalerie aufgegeben, die eine klar formulierte inhaltliche

und politische Aussage trifft indem sie sich auf die Porträts der jeverschen

Regenten und ihrer Frauen konzentriert.

Dennoch knüpft Paul Friedrich August ganz deutlich an mehrere Traditio-

nen an. Nicht nur, dass er die historische Nutzung des Saales übernimmt und

damit den Gedanken an die Tafelstube des 18. Jahrhunderts der jeverschen

Residenz wiederbelebt - er integriert den für seine Zwecke nutzbaren überlie-

ferten Porträtbestand in sein neues Konzept einer Ahnengalerie, die ebenfalls

eine lange Tradition im fürstlichen Schloss besitzt.

82 Zur Nutzung im 18. Jahrhundert siehe das Kap. 3.3.1.
83 Dazu ausführlich Kap. 5.7. Zum Dekorationsstil siehe Kap. 6.
84 Riemann 1919, S. 664.
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Abbildung 3.4: Kupferstich/Radierung von Sysang (1703–1757) nach Schrader (1689–
1752), um 1742, Inv. Nr.: 11087, Foto: Schlossmuseum Jever
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Kapitel 4

Exkurs: Ahnengalerie und

Herrscherporträt

4.1 Die Ahnengalerie im fürstlichen Schloss

Seit dem Absolutismus gehören Ahnengalerien zum Bestandteil eines fürst-

lichen Schlosses.
’
Ahnengalerie‘ meint zunächst eine Bildnissammlung von

Mitgliedern eines bestimmten Geschlechtes aus mehreren Generationen, die

vorzugsweise in einer extra dafür vorgesehenen Räumlichkeit präsentiert wer-

den. Dieser Ahnenkult mit Bildern dient ursprünglich dazu, sich der
”
Macht

der Ahnen zu versichern, aber auch sie ins Bild zu bannen“1. In säkularisier-

ter Form fließt dieser Bildniskult in die Ahnengalerie ein. Die Tradition der

Ahnenverehrung, die in den Ahnengalerien zur Schau gestellt wird, leistet

die Versicherung der Identität und der Kontinuität eines Geschlechtes.

Die Ahnengalerie erfüllt mehrere Funktionen im fürstlichen Schloss, das per

se eng mit der Historie eines Herrscherhauses verknüpft ist. Vordergründig

dient sie der Repräsentation nach außen. An exponierter Stelle im Raum-

gefüge des Schlosses ist die Galerie vielfach als ein Weg zum Audienzsaal

angelegt. Gäste schreiten zunächst die lange Reihe der Ahnen ab, um dann

- hinreichend beeindruckt - empfangen zu werden. Es ist gut möglich, das

im Schloss Jever nach dem Einzug der Holzgalerie im nordwestlichen Flügel

der Galerieraum als Vorzimmer zum Audienzsaal gedient hat. Gleichzeitig

verbindet der Galerieflügel seit dem Ende des 16. Jahrhunderts die zwei

1 Barta 2001, S. 39.
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Wohnbereiche in der Beletage miteinander. Die langgestreckten Raumpro-

portionen, die auch in Jever vorhanden sind und die sich bereits in der Be-

zeichnung Galerie2 offenbaren, unterstreichen das Moment des zielgerichteten

Gehens. Zugleich handelt es sich bei der Ahnengalerie um eine Art Sonder-

form der fürstlichen Gemäldegalerie oder Kunstsammlung, die oftmals als

Spezialsammlung ebenfalls nicht nur ästhetischen Genuss verspricht, sondern

auch ihrem Eigentümer
”
der Präsentation seiner Macht und seines politischen

Einflusses“3 dient.

Eine wichtige Bedeutung kommt der Ahnengalerie in Bezug auf die Legitima-

tion von Herrschaft zu. Durch die Abfolge der Porträts der herrschaftlichen

Familie werden gleichzeitig Herrschaftsansprüche formuliert.4 Die Bilder ge-

ben Zeugnis von Dauer und Kontinuität der Dynastie; der Ausblick in die

Zukunft ist implizit als Teil dieses politischen Bildprogramms immer mit an-

wesend. Vielfach wird die Reihe der Ahnen noch entsprechend nach hinten

um berühmte Vorfahren erweitert, die nicht unbedingt nachweisbar sind. Be-

liebt sind bedeutende antike und mittelalterliche Kaiser, mit denen man sich

entweder genealogisch oder durch die Zuordnung bestimmter Herrschertugen-

den in Verbindung bringen will. Die eigene Person und die Vorfahren werden

durch die fiktive Erweiterung des Stammbaums entsprechend aufgewertet.

Das Zusammentragen von Familienporträts in einem Raum lässt sich auch

unter dem Gesichtspunkt der Gedächtnisstätte betrachten. Die Ahnengale-

rie kann als ein Ort der Verehrung und der Erinnerung an die Vorfahren

fungieren. Die Aufzeichnung und die Bewahrung der Identität des Individu-

ums über den Tod hinaus ist einer der zentralen Aspekte des Porträts, der

natürlich auch für das Herrschaftsporträt gilt.

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die Ahnengalerie unter verschie-

denen Gesichtspunkten zu betrachten ist, die alle eng miteinander verwoben

sind. Neben Repräsentation und Herrschaftslegitimation, pädagogischen, ge-

nealogischen und memorialen Aspekten ist noch eine Aufgabe der Ahnenga-

lerie zu nennen, die bislang unerwähnt geblieben ist: Die Porträts haben, wie

die meisten Bilder, auch eine schmückende Funktion. Die Entwürfe, die der

Baukondukteur Röben 1842 von der Galerie im jeverschen Schloss anfertigt,

2 Zur Galerie siehe Kap. 3.1.
3 Vanhoefen 2004, S. 95.
4 Vgl. ebd. sowie in der vorliegenden Arbeit die Kap. 8.5 und 8.6.
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sind mit
”
Plan zur Decoration der Speisesaalwand im jeverschen Schlosse“5

überschrieben.

4.2 Stammbaumdarstellungen

Sowohl Ahnengalerien als auch Stammbaumdarstellungen lassen sich als

Zeugnisse adeliger Erinnerungskultur und dynastischen Selbstverständnisses

werten. Beide dienen sie einerseits der eigenen Selbstversicherung und ande-

rerseits der Repräsentation nach außen.6 Die Beschäftigung mit der eigenen

Genealogie ist für den Adel elementar, da sich sowohl der Besitz als auch die

soziale Stellung von der Herkunft und dem daran geknüpften Erbe ableiten.

Die eigene Identität erschließt sich wesentlich durch die Ahnen.
”
Das über-

steigerte genealogisch-dynastische Interesse an der Spitze des Reiches dürfte

nicht unwesentlich dazu beigetragen haben, daß in der Folgezeit in weiten

Kreisen des Hochadels das Interesse an der eigenen Genealogie verstärkt und

diese zunehmend als repräsentatives Mittel der Herrschaftssicherung und -

legitimierung eingesetzt wird.“7

Stammbaumdarstellungen sind bereits seit dem 12. Jahrhundert bekannt,

wobei es sich meist um das Wurzel-Jesse-Motiv oder eine Abwandlung da-

von handelt. Dagegen kommt die Ausgestaltung adeliger Wohnsitze mit Ah-

nenporträts erst in der frühen Neuzeit auf. Lange Zeit bleibt die Art der

Stammbaumdarstellung auf die religiöse Sphäre beschränkt, erst später wird

sie genutzt, um die verwandtschaftlichen Beziehungen der adeligen Familien

festzuhalten und mitzuteilen. In der sogenannten Schedel’schen Weltchro-

nik (1493 erschienen) werden adeligen Stammbäume publiziert, denen eine

Vorbildfunktion zugesprochen wird.8 In dieser Chronik werden die Abstam-

mungsverhältnisse durch Brustbilder veranschaulicht, eine Vorgehensweise,

die inhaltliche Nähe zu der Ahnengalerie deutlich macht. Anders als in einer

Ahnengalerie lassen sich in den Stammbaumdarstellungen jedoch die Bezie-

hungen zwischen den einzelnen Familienmitgliedern explizit herstellen und

das Wachsen und die Größe des Geschlechtes werden in dem Urbild des Bau-

mes symbolisiert. Beide - Ahnengalerie und Stammbuchdarstellung - eint das

5 Siehe die Kap. 5.5, 7.4 und siehe Anlage.
6 Vgl. Werlich 2005, S. 150 ff. sowie Barta 2001, S. 52 ff.
7 Werlich 2005, S. 150.
8 Vgl. ebd., S. 150.
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Abbildung 4.1: Stammbaum der Fürstin Sophia Christiana von Anhalt (1692–1747),
1. Hälfte 18. Jh., Inv. Nr.: 06530, Foto: Schlossmuseum Jever

ins Bild gesetzte Wissen um die Abstammung, das von elementarer Bedeu-

tung ist. Die allein durch Erbfolge gesicherte Herrschaft erfordert weitrei-

chende Kenntnis und Beschäftigung mit dem Familienstammbaum, so dass

die
”
Unterweisung in Genealogie und Stammbäume einen wichtigen Bestand-

teil des Unterrichtsplanes“9 an den Ritterakademien und den Adelsschulen,

zumindest im 17. und 18. Jahrhundert, ausmacht. Die im 19. Jahrhundert

konzipierte Ahnengalerie im Schloss Jever folgt, wie später beschrieben wird,

einem abgewandelten Stammbaum.

9 Barta 2001, S. 41.
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4.3 Das Herrscherporträt

In der Zeit, in der die Technik der Fotografie noch nicht bekannt war, dient

das Porträt als wichtiges Informationsmedium. Es zeichnet und bewahrt die

Identität des Individuums und steuert gleichzeitig den Gedanken an die End-

lichkeit alles Irdischen bei. Im Verkehr zwischen den Höfen dient es seit dem

Mittelalter als beliebtes Geschenk und als Heiratsvermittler, indem es Aus-

kunft über das Aussehen des oder der Dargestellten erteilt, und darüber

hinaus als Propagandamedium. Den Bildnissen von Helden, Gelehrten und

berühmten Personen spricht man Vorbildcharakter zu, da sie den Betrach-

ter auffordern, den Porträtierten nachzueifern.10 Als Abbild eines Menschen

kommen ihm verschiedene Funktionen zu, die auf das Herrscherporträt über-

tragen werden können. Dieses spielt in der höfischen Kunstpolitik eine wichti-

ge Rolle, da es als Abbild bereits immanent eine Stellvertreterfunktion besitzt

und sich zudem als politisches Instrument zunächst an einen eingeschränk-

ten Kreis von Betrachtern wendet.11 Durch die dazugehörigen Insignien zum

Herrscher- oder Staatsporträt erhoben, konnte das Bildnis bei Abwesenheit

des Souveräns diesen - analog den christlichen Kultbildern der vorikonokla-

stischen Zeit - vertreten, wie besonders anhand von Funeralriten, Zeremonien

und Rechtsbräuchen belegt werden kann.12 Zur Initialisierung und Manife-

station des Herrschaftsanspruches gehört daher auch die Anfertigung eines

Staatsporträts.13 Daraus folgt jedoch auch, dass das
”
Herrscherbild [...] seine

volle Wirklichkeit nur zu Lebzeiten des Dargestellten“14 besitzt.
”
Nach dem

Tod des Monarchen muß das Bildnis dem Porträt des Nachfolgers weichen

und kann nur in einer anderen Funktion - etwa im Zusammenhang einer

fürstlichen Ahnengalerie - erscheinen.“15

Im Herrscherbild erscheint der Porträtierte als Träger eines Amtes, woraus

sich die Formelhaftigkeit erklärt, die diesen Bildern eigen ist. Die individuel-

len Züge treten in den Hintergrund, genauso wie der Ausdruck der Physio-

gnomie und der Gebärden im Bild keine Schlüsse auf Gefühle oder Befind-

10 Die verschiedenen Gesichtspunkte, unter denen das Porträt betrachtet werden kann,
sprengen in ausführlich dargebrachter Form allerdings den Rahmen dieser Arbeit.

11 Vgl. Schoch 1975, S. 11.
12 Vgl. Barta 2001, S. 17.
13 Vgl. Schoch 1975, S. 13.
14 Ebd., S. 11.
15 Ebd.
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lichkeit der dargestellten Person zulassen. Dennoch wird der Anspruch auf

Ähnlichkeit nicht vollständig aufgegeben.

Hermelinmantel, Fürstenhut und Orden sind die Attribute, die sich in den

Herrscherporträts wiederholen und den Rang des Porträtierten ablesbar ma-

chen. Die Kleidung, gefertigt aus kostbaren Materialien, deren Stofflichkeit

gerade bei den Frauenbildnissen naturgetreu wiedergegeben ist, gibt einen

Hinweis auf Prachtentfaltung und Luxus am Hof. Die repräsentative Aus-

schmückung eines Porträts ist gerade im Barock sehr beliebt und hält sich in

dem Typus des Herrscherporträts bis ins 19. Jahrhundert hinein. Bekannte

Porträts - wie das des französischen Sonnenkönigs (von 1701) von Hyazinthe

Rigaud (1659–1743) - werden immer wieder variiert, kopiert und tragen dazu

bei, bestimmte Bildformeln über lange Zeiträume hinweg zu konservieren.16

Neben dieser eher nach außen gerichteten Wirkung behält jedoch auch das

Herrscherporträt einen intimen Charakter. Durch seinen Anspruch, das Ab-

bild eines lebendigen Menschen zu bewahren, dient es nicht nur als Stell-

vertreter der Vergegenwärtigung des Dargestellten, sondern auch der Erinne-

rung an die Person, der das Porträt in diesem Sinne ein Stück Unsterblichkeit

bewahrt. Unter diesem Aspekt erscheint es folgerichtig, diese Form von Er-

innerungskultur nicht auf die eigenen Familienmitgliedern zu beschränken,

sondern sie auf berühmte, vorbildhafte Personen auszuweiten. Gegen Ende

des 18. Jahrhunderts nehmen so Porträtsammlungen, die über lange Zeit dem

Adel vorbehalten waren, auch in bürgerlichen Kreisen zu. Schattenriss, Sche-

renschnitt oder Pastellzeichnungen lassen die preisgünstige Herstellung von

Porträts zu. In Form von Grafiken sind beliebte Bildnisse für weite Bevölke-

rungsschichten erschwinglich, die ab dem 19. Jahrhundert in sogenannten

”
Bildnis-Katalogen“ bestellt werden können.

16 Vgl. Schoch 1975.
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Kapitel 5

Umbau der Ahnengalerie zum

Speisesaal und dessen

Gestaltung im 19. Jahrhundert

5.1 Instandsetzung des Schlosses

Nach einer Zeitspanne von rund 150 Jahren, in der das Jeverland zunächst

von Anhalt-Zerbst, später (ab 1793) von Russland aus regiert wird, geht die

Herrschaft wieder an Oldenburg zurück. Allerdings erlebt auch das Jeverland

die Zeit der Napoleonischen Kriege mit wechselnden Besatzungsmächten;

zunächst wird es von dem Königreich Niederlande okkupiert und ist dann

unter französischer Herrschaft, bis Russland es zurückerobert. Zar Alexander

I. tritt das Jeverland 1818 an Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg (1755–

1829) ab.1 Das Schloss dient, nachdem die letzte Statthalterin, Friederike Au-

guste Sophie von Anhalt-Zerbst sich 1807 auf ihren Witwensitz nach Coswig

zurückgezogen hat, vor allem als Quartier für die jeweilige Besatzungsmacht.

Es bleibt im Wesentlichen unverändert, der Bau und die Einrichtung werden

aber auch nicht sachgemäß unterhalten. Eine Sanierung und Renovierung

”
des in vielen Stücken baufälligen Schlosses“2 ist daher bereits aus diesem

1 Zur Geschichte des Jeverlandes vgl. Sello 1928, Riemann 1905, Sander/Schmerenbeck
1997 und Sander 2004 (1). Bei diesen Literaturangaben handelt es sich um eine Auswahl.

2 Inventarium von Röben vom 8. August 1842, StAO, Best. 71-5, Nr. 3305.
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Grund notwendig. Hinzu kommt, dass das Gebäude nicht den Ansprüchen

entspricht, die an eine zeitgemäße Residenz gestellt werden.

Peter Friedrich Ludwig, der erst 1823 in Jever die Erbhuldigung entgegen-

nimmt3, beauftragt Ernst Friedrich Otto Lasius (1797–1888)4 mit der Pla-

nung zur Instandsetzung des Schlosses Jever. Dieser hat sich bereits am Ra-

steder Schlossbau6 hervorgetan, als er 1816 unter der Leitung Carl Slevogts7

arbeitete. Neben dem Ziel, einen repräsentativen Wohnsitz zu schaffen, soll

das Gebäude ein bequemes Quartier während der Jagdaufenthalte des Her-

zogs bieten. Der Erhaltung des Schlosses wird gegenüber den Überlegun-

gen, einen Neubau zu errichten, der Vorzug gegeben. Dies geschieht nicht

nur aus finanziellen Erwägungen, sondern vor allem aufgrund der Tatsache,

dass das historische Gebäude
”
seit dem späten 14. Jahrhundert Mittelpunkt

und Identifikationsort der Herrschaft schlechthin“8 ist. An Lasius, der durch

den Schinkel-Schüler Slevogt geprägt ist, stellt der Bau in seiner Hetero-

genität und seiner Architektursprache, die in keiner Form den Idealen des

Klassizismus entspricht, hohe Anforderungen.9 In seinem im Mai 1824 einge-

3 Friedrich August, Herzog von Oldenburg und Fürstbischof von Lübeck (1711–1785),
bestimmt in seinem Testament seinen Neffen Peter Friedrich Ludwig zum Vormund für
seinen geisteskranken Sohn Friedrich Wilhelm (1754–1823) und setzt ihn als Landesad-
ministrator in Oldenburg ein. Als 1823 Friedrich Wilhelm stirbt, tritt Peter Friedrich
Ludwig das Erbe an.

4 Otto Lasius wächst in Hannover auf, sein Vater war Vermessungsingenieur. Ab 1818
wird Lasius dem Vermessungsamt zugeteilt, ab 1820 folgt ein Studium in Göttingen.
1823 ist er als Baukondukteur in Jever, ab 1838 als Bau- und Hofrat in Oldenburg
tätig. Lasius arbeitet in seiner ersten Zeit viel unter dem Architekten Carl Heinrich
Slevogt5. Lasius hat weniger durch sein eigenes bauliches Werk, sondern vielmehr durch
seine Gutachten und Entwürfe die Architekturlandschaft Oldenburgs geprägt. In seiner
Position als oberster Beamter kommt ihm zwischen 1830 und 1850 großer Einfluss zu.
Zu seiner Person siehe auch: Biographisches Handbuch, S. 412 f. und Eckhardt/Niestahl
1994, S. 149.

6 Peter Friedrich Ludwig kann die einstige Sommerresidenz Rastede, die Graf Anton
Günther (1583–1667) hat anlegen lassen, 1777 zurückerwerben. Nachdem der Herzog
aus dem russischen Exil (1811–1813) zurückgekehrt ist, lässt er die beiden Seitenflügel
durch Carl Heinrich Slevogt neu errichten. Paul Friedrich August beauftragt Heinrich
Strack d. Ä. (1801–1880) mit weiteren Umgestaltungen der Anlage. Vgl. Pauly 2004.

7 Heinrich Carl Slevogt (1787–1832) studiert ab 1806 bei der Ober-Bau-Deputation in
Königsberg. Zu seinen Lehrern gehört Karl Friedrich Schinkel (1781–1841). Slevogt
obliegt ab 1813 die klassizistische Umgestaltung der Residenzen Oldenburg und Rastede.
Vgl. Deuter 1991, S. 153–190.

8 Sander 2004 (4), S. 56.
9 Lasius plädiert 1824 stark für einen Neubau, unter anderem, weil sich im Schloss eine

”
den Forderungen des gutes Geschmacks entsprungende Einrichtung“ kaum erwarten

lasse. Weiter beanstandet er zum Beispiel die
”
Unregelmäßigkeit der Hauptfassade“.
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Abbildung 5.1: Umbauarbeiten am Schloss Anfang des 19. Jahrhunderts, Ölgemälde um
1830, Besitz: Privat, Foto: Schlossmuseum Jever
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reichten Bericht an die großherzogliche Kammer stehen ein
”
schicklicher Ein-

gang“10 und
”
die zweckmäßige Vertheilung“11 und Verbindung der Zimmer

als Bauaufgabe an erster Stelle. Eine neue, um 1830 realisierte Durchfahrt

ermöglicht, dass Kutschen wieder bis auf den Innenhof des Schlosses gelangen

können.

Abbildung 5.2: Entwurfszeichnung von Lasius, 1824

Die tiefgreifenden Veränderungen, die das Schloss ab 1823 erfährt und die

es im Wesentlichen noch heute prägen, sollen in diesem Rahmen nur kurz

Vgl. auch die Abb. 6.4. Hinter seiner Argumentation wird jedoch auch der Wunsch
deutlich, sich mit einem von ihm entworfenen Neubau anstatt mit einem Umbau zu
profilieren, zumal dieser sich als schwierig herausstellt. Alle Zitate aus: StAO, Best.
71-5, Nr. 3305 I, Bericht von Lasius vom 10. Mai 1824.

10 StAO, Best. 71-5 Nr. 3305, I, Bericht von Lasius vom 10. Mai 1824.
11 Ebd.
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erwähnt werden.12 Unter Peter Friedrich Ludwig wird die Unterburg abge-

brochen (bis 1827) und ein Landschaftsgarten auf der Fläche der ehemali-

gen Wehrbefestigung angelegt. Die Neugestaltung des Schlosshofes mit dem

Zugang vom Alten Markt sowie den beiden Torhäusern (1828 erbaut) fällt

ebenfalls in diese Umgestaltungsphase. Zur gleichen Zeit erfolgt eine Verein-

heitlichung der Hauptfassade, die im Wesentlichen durch möglichst symme-

trisch angeordnete, gleich große Fenster und durch eine Rustikaverblendung

im Erdgeschoss erreicht werden soll. Weiter werden die drei Geschosse des

”
Großen Zwingers“ zum Wohnbereich ausgebaut.

Die Veränderungen und Sanierungen der Innenräume erfolgt vor allem un-

ter Paul Friedrich August in den Jahren 1838 bis 1840. In dem Vorspann

zu seinem Inventarium13, das eine detaillierte Beschreibung aller Räume im

Schloss beinhaltet, betont der damalige Baukondukteur Friedrich Wilhelm

Röben (1804–1889)14 die grundlegende Umgestaltung des Schlosses im Inne-

ren: Das Schloss habe
”
eine Einrichtung erhalten, welche der von früheren in

mehreren wesentlichen Puncten abweicht“15.

Im Zuge der groß angelegten Baumaßnahmen wird auch die Porträtgale-

rie im Schloss Jever auf Veranlassung des Großherzoges Paul Friedrich Au-

gust eingerichtet und ausgestaltet. Die erhaltenen Baurechnungen belegen die

Ausführung der Arbeiten zwischen 1838 und 1840.16 Für die Bauleitung vor

Ort ist der Baukondukteur Röben verantwortlich, der sich, nach den zahlrei-

chen Briefen17 zu urteilen, mit Otto Lasius in Oldenburg genauestens berät

und abstimmt. Lasius wiederum unterrichtet den Großherzog über den Fort-

12 Zur Umgestaltung des Schlosses im 19. Jahrhundert siehe Sander 2004 (4), S. 55–61;
sowie Sander 2001, S. 172–186.

13 Inventarium von Röben vom 8. August 1842, StAO, Best. 71-5, Nr. 3305.
14 Über die Ausbildung von Röben ist nichts bekannt. Ab 1833 ist er als Baukonduk-

teur beim Bauamt Oldenburg verzeichnet, 1848 steigt er zum Bauinspektor, 1858 zum
Oberbauinspektor auf. 1880 wird er in den Ruhestand versetzt. Zu seiner Person siehe
Eckhardt/Niestahl 1994, S. 208.

15 Ebd.
16 StAO, Best. 14-3 Nr. 14; anhand der Aufträge, die sich erhalten haben, lässt sich fest-

halten, dass die Handwerker sehr spezialisiert waren und die auszuführenden Leistungen
detailliert beschrieben werden.

17 Vor allem für das Jahr 1838 haben sich zahlreiche, fast wöchentliche Briefe von Lasius
erhalten. Siehe StAO, Best. 14-3, Nr. 15 und 16.
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gang der Arbeiten, ermittelt dessen Wünsche und schreibt an Röben zurück.

Selbst Details werden auf diese Weise abgestimmt.18

Diese Feinabstimmungen per Brief dürften die Bau- und Sanierungsarbeiten

nicht unbedingt beschleunigt haben. Paul Friedrich August sieht dem Ende

der Arbeiten in seinen Residenzen allerdings gelassen entgegen; anscheinend

bedeutet die schrittweise Fertigstellung der Schlösser Eutin, Rastede19 und

Jever für ihn sogar eine finanzielle Entlastung. Gegenüber seiner Tochter

Amalie äußert er im Februar 1839, dass
”
mit Ende dieses Jahres alle diese

Einrichtungen beendet seyn [werden]; und im Ganzen mit kleinen Mitteln“,

da er
”
alles recht langsam und allmählig gemacht habe“20.

5.2 Umbau des
”
Kleinen Herrensaals“ zum

Speisesaal

Wie bereits erwähnt gehört die Schaffung einer neuen Durchfahrt, die es dem

Großherzog erlaubt, sich mit der Kutsche bis auf den Schlossinnenhof fah-

ren zu lassen, zu einer der wichtigen Umgestaltungen unter Paul Friedrich

August. Für den Durchbruch durch einen der vier Seitenflügel fällt die Wahl

auf den schmalsten Baukörper, der zudem nicht unterkellert ist. Dieser Ein-

griff hat für das erste Geschoss weitreichende Folgen: Das Fußbodenniveau

des darüberliegenden Raumes wird stark angehoben und es wird eine Treppe

benötigt, um den Höhenunterschied zu überbrücken. Dieser Umbau betrifft

genau den Bereich, in dem Buffetraum und Speisesaal geplant sind.

Im Zuge der Umbaumaßnahmen verändert sich das Aussehen des im

18. Jahrhundert als
”
Kleiner Herrensaal“ bezeichneten Saales noch einmal

erheblich. Die Abtrennung, die etwa 1743 zwischen Herrensaal und Eulen-

turm in Grundrissen (Abb. 2.15, 2.16 und 2.17) eingezeichnet ist, verfestigt

18 Vgl. StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Beispielsweise wendet sich Lasius an Röben:
”
Ich habe

[...] ganz vergessen Ihnen zu schreiben, daß der Großherzog sich sehr nach den Farben
des Camin-Marmors erkundigt, u ich zugesagt habe, es solle ihm eine Probe vorgelegt
werden.“ Brief ohne Datum, vermutlich vom Frühjahr 1838. (Lasius kürzt in seinen
Briefen das Wort

”
und“ vielfach mit

”
u“ ab.)

19 In Eutin wird bei den Umbauten
”
im 19. Jahrhundert vor allem der

’
Bewohnbarkeit‘

Rechnung getragen“. Jürgens-Moser 2004, S. 40. Rastede erhält durch den Umbau der
Hauptfassade und des Daches 1838 seine klassizistische Form.

”
Zudem ließ Paul Fried-

rich August alle Räume restaurieren und neu dekorieren [...].“ Pauly 2004, S. 44.
20 StAO, Best. 6-M, Nr. 36, Brief vom 24. Februar 1839.
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Abbildung 5.3: Entwurfszeichnung von Röben, 1836
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sich. Durch die Anhöhung des Fußbodens bekommt dieser zwischen
”
Großen

Zwinger“ und Speisesaal gelegene Raum eine Eigenständigkeit, die sich auch

in der neuen Nutzung niederschlägt. Als sogenannter Buffetraum dient er als

eine Art Vorzimmer des Speisesaals, in dem das Essen, das aus der Küche

kommt, für die Gäste angerichtet wird. Der
”
Alte Herrensaal“, der neben der

Nutzung als Tafelstube, die bereits für das 18. Jahrhundert belegt ist21, eher

den Charakter eines Multifunktionsraumes besessen hat, wird zum Speise-

saal.

Auch der Speisesaal verändert sich baulich in den dreißiger Jahren des

19. Jahrhunderts. Eine erhaltene Planzeichnung, die Röben 1836 anfertigt,

skizziert den
”
Auf- und Grundriss der Speisesaalwand“. Dort sind neben der

Durchfahrt deutlich weitere geplante Veränderungen ablesbar. So soll die

Anzahl der Fenster von fünf auf drei reduziert werden. Die Fenster zum Au-

dienzsaal und zum Buffetraum sollen zugesetzt werden, um auf der einen

Seite Platz für eine Treppe mit seitlichen Stiegen und auf der anderen Seite

für eine Ofennische zu schaffen.

Abbildung 5.4: Entwurfszeichnung von Röben, 1836

Auf dem Plan (Abb. 5.4.) ist das entsprechende Fenster mit roter Farbe her-

vorgehoben. Die neuen Fenster sind groß und lassen viel Licht in den Raum,

der zusätzlich mit drei Kronleuchtern erhellt werden kann. Im Zuge dieser

Umbauten erhalten die drei Fenster innere Fensterläden, die sich einmal klap-

pen lassen und komplett in den Fensternischen verstaut werden können.

Der bereits auf den Grundrissen des 18. Jahrhunderts eingezeichnete Durch-

gang zum Dienstbotengang wird bewahrt. Die Gäste, die vor allem in der

Jagdsaison ins Schloss gebeten werden, können diskret von beiden Seiten,

21 Siehe dazu Seite 66.
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vom Buffetraum und vom Seiteneingang aus, bedient werden. Zwei kleine

Schränke neben der Treppe sind als Stauraum für Geschirr etc. vorgesehen

und zeugen von dem praktischen Sinn der Architekten, diesen
”
toten“ Raum

sinnvoll zu nutzen.

Durch die (optische) Abgrenzung des Buffetraumes, nicht zuletzt durch den

Höhenunterschied des Fußbodens, wird der Speisesaal in seinen Dimensionen

neu festgelegt. Die Beschränkung auf drei große Fenster gibt bereits die Aus-

richtung auf die Saalmitte vor, die in den Dekorationen, der Anbringung der

Kronleuchter und vor allem in der Anordnung der Porträts fortgeführt wird.

Wichtige Details dienen der Zweckmäßigkeit der Ausstattung des Raumes

und belegen den Sinn für eine Einrichtung nach zeitgerechten Gesichtspunk-

ten.

5.3 Paul Friedrich August als Auftraggeber

Die Zufriedenheit des Großherzogs hat bei den Umbaumaßnahmen und den

Renovierungen höchste Priorität. Otto Lasius fungiert dabei als direkter An-

sprechpartner für den Großherzog, er unterrichtet diesen über die Fortschrit-

te der Arbeiten und legt ihm die Probezeichnungen vor, anhand derer die

Innengestaltung geplant wird.22

Aus den Briefen ergibt sich der Eindruck, dass Lasius bei den anstehenden

Entscheidungen starken Einfluss nimmt und beispielsweise Zeichnungen, die

ihm missfallen, scharf kritisiert und/oder gar nicht erst weiterreicht. Damit

einher geht, dass der Großteil der Verantwortung bei Lasius liegt, wie er in

einem Brief an Röben deutlich macht:
”
Trauen Sie (gemeint ist Röben, An-

merkung M. S.) sich nicht mit völliger Sicherheit zu, daß sie dem Geschmacke

des Großherzogs nie Genüge leisten, so bitte ich Sie, reden Sie ja beyzeiten,

u schreiben Sie mir, daß ich kommen müße; denn wenn der Großherzog (un-

leserlich) nicht zufrieden ist, so wird es für mich keine Entschuldigung seyn,

Ihnen u Mönnich (der Dekorationsmaler, Anmerkung M. S.) alles überlaßen

zu haben [...].“23

22 Beispielsweise informiert Lasius Röben am 13. August 1838:
”
Heute gehe ich zum Groß-

herzog u will ihn nach den Bilderrahmen fragen“. StAO, Best. 14-3, Nr. 15.
23 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. November 1838.
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Abbildung 5.5: Porträt Paul Friedrich August, Lithografie, um 1830 von B. D. Funcke
(1799–1837) nach A. Schöner (1744–1841), Inv. Nr.: 11201, Foto: Schlossmuseum Jever
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Lasius ist jedoch nicht nur dem Großherzog gegenüber Rechenschaft schul-

dig, sondern auch der
”
Cammer“, die vor allem die Kosten zu prüfen hat,

wie die zahlreichen Genehmigungsschreiben der Kammer an Röben belegen.

Die Kammer bildete zu dieser Zeit die größte und wichtigste Verwaltungs-

behörde im Großherzogtum. Sie
”
verwaltete das herzogliche Vermögen sowie

die Finanzen der herrschaftlichen und privaten Kassen des Herzogs. Darüber

hinaus führte sie gemäß der Verordnung von 1814 die Aufsicht über Lan-

desökonomiewesen, Handel und Schiffahrt, das Deichwesen, das
’
landesherr-

liche und öffentliche‘ Bauwesen, den landesherrlichen und öffentlichen We-

gebau und schließlich das staatliche Postamt in Oldenburg, das einzige im

Herzogtum.“24

Auch die Entwürfe für das Schloss Jever müssen dort eingereicht und geneh-

migt werden, ein Verfahren, das Röben den Sommer 1838 über vernachlässigt.

Lasius wirft seinem Kollegen Anfang November vor:
”
Sie haben nie Entwürfe

zur Genehmigung eingesandt, wie die Cammer es doch hätte erwarten müs-

sen.“25 In den Briefen von Lasius klingt an, dass die Kammer das Gremium

ist, das gleich nach dem Großherzog die Entscheidungsbefugnis besitzt:
”
Dem

Großherzog habe ich die Zeichnung nicht gezeigt, da er mir gestern sagte, er

wolle es uns überlassen; die Cammer aber ist mit meinem Geschmack wegen

der Farben einverstanden.“26 Lasius, der immer informiert werden will27 und

darauf besteht, dass jede Zeichnung über seinen Schreibtisch geht, benutzt

den Hinweis auf die Kammer auch als Druckmittel gegenüber Röben:
”
Thei-

len Sie mir gefälligst mit, was Mönnich (der Dekorationsmaler, Anmerkung

M. S.) darüber denkt, überhaupt möchte ich wohl eine Idee haben des Arran-

gements der Decoration, das Sie mit Mönnich verabredet haben. Es ist eigen,

daß wir die Decoration genehmigen, ohne Zeichnungen gesehen zu haben, u

ich bitte Sie, wenigstens einige Skizzen einzusenden. Ich bin es der Cammer

schuldig, ihr daraus vorzulegen.“28

Die Arbeitswelt der Architekten Röben und Lasius ist zu einem großen Teil

von Bürokratie bestimmt, Entwürfe, Kostenaufstellungen und Verträge mit

den Handwerkern und Zulieferanten müssen sie schriftlich bei der
”
Cammer“

24 Eckhardt/Schmidt 1987, S. 299.
25 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. November 1838.
26 StAO, Best. 71-5, Nr. 3306 II.
27 So schreibt er am 25. Juni beispielsweise an Röben, dass er gerne die Entwurfszeichnung

vom Speisesaal sehen möchte, bevor Mönnich mit den Arbeiten beginnt.
28 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 28. September 1838.
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einreichen. In Bezug auf ihre kreative Arbeit sind sie jedoch relativ frei, auch

wenn Paul Friedrich August natürlich als Auftraggeber die letzte Entschei-

dung zusteht. Vor allem Lasius kann seine Vorstellungen verwirklichen, da er

in seiner Position als Baurat höher gestellt ist als Röben, der das Amt des

Baukondukteurs innehat. Er ist für die richtungsweisenden Vorschläge ver-

antwortlich und kann konkrete Anweisungen erteilen. Für die Mehrzahl der

Innendekorationsentwürfe für das Schloss Jever ist jedoch Friedrich Wilhelm

Röben verantwortlich. Der Dekorationsmaler Hermann Mönnich29 bringt sich

auch mit Entwürfen (siehe Abb. 5.6) ein. Die Gestaltung der ersten Etage im

Basisentwurf wird demnach von Röben und Mönnich geleistet, denen Lasius

stellvertretend für die Kammer und den Großherzog vorsteht.

Einen wichtigen Faktor bei den Arbeiten in den Jahren 1838 bis 1842 stellt

der enge Kostenrahmen dar, der die Planungen für das Schloss mitbestimmt.

Dieser Rahmen ist zum einen durch die Verschuldung des Landes30 und zum

anderen auf die Sparsamkeit des Großherzogs zurückzuführen. Die anfallen-

den Kosten werden bei Lasius immer wieder thematisiert und geben bei

anstehenden Entscheidungen vielfach den Ausschlag. So fragt beispielswei-

se Lasius bei Röben im Hinblick auf einen Raum der ersten Etage an:
”
wie

theuer kommt das Zimmer mit Tapeten? wie theuer mit Malung?“31. Im Falle

des Dekorationsmalers Mönnich, der den Aufwand pro Raum einzeln berech-

net, befürchtet Lasius nach der Durchsicht des Vertrages:
”
An einigen Stellen

z. B. für No. 44. 45.32 ist des Geldes wenig. Sie müßen ihm (Mönnich, Anmer-

kung M. S.) aber sagen, daß er das Eins ins Andere machen müßte, und es

nicht ansehen dürfe, als habe er einzelne Zimmer, sondern das ganze Schloss

zu decorieren übernommen.“33 Der Gesamteindruck der ersten Etage soll in

keinem Fall unter dem Sparzwang leiden. Aufgabe und Geschick Lasius’ be-

stehen darin, so klingt es in seinen Briefen mehrfach an, das bestmögliche

Ergebnis unter der Voraussetzung minimaler Ausgaben zu erzielen.

29 Zum Dekorationsmaler siehe Kap. 5.4.
30 Friedrich August (1711–1785) hatte zu großzügig gewirtschaftet. Peter Friedrich Lud-

wig
”
erbt“ diesen Schuldenberg und tätigt selbst Ausgaben,

”
um das von den Dänen

vernachlässigte Schloß in Oldenburg zu einer würdigen Residenz für sich und seine
Nachfolger umzugestalten“ Eckhardt/Schmidt 1987, S. 279.

31 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. August 1838.
32 Die Nummern bezeichnen Räume der zweiten Etage, die als Gästezimmer genutzt wer-

den.
33 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 28. September 1838.
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5.4 Der Dekorationsmaler

Eine der zentralen Fragen, die im Frühjahr des Jahres 1838 geklärt werden

muss, ist, wer die Dekorationsmalereien ausführen kann. Verschiedene Ma-

ler rücken näher in Betracht, darunter auch Handwerker aus der Region,

wie Koch aus Hooksiel34, Kuhlmann und Hermann Mönnich. Sogar jeversche

Maler werden anscheinend in Erwägung gezogen, denn bei dem mehrfach ge-

nannten Trouchon könnte es sich um Peter Friedrich Trouchon handeln, der

im
”
Landes-Adreßbuch“ von 1839 als Maler und Glaser verzeichnet ist und

zu dieser Zeit in der Mühlenstraße wohnt.35

Der zu vergebende Auftrag über die Dekorationsmalereien in der Beleta-

ge und im zweiten Obergeschoss ist sicher lukrativ. Der Dekorationsmaler

Köster36, der, wie er schreibt, gerade im Oldenburger Schloss seine Arbeiten

abgeschlossen hat, bewirbt sich am 14. Februar 1838 brieflich bei Röben, da

er
”
vor einigen Tagen vom Hof-Marschall (hörte), daß im Schloß zu Jever in

gleicher Art die Zimmer dekoriert werden sollen.“37

Lasius bedauert, dass Köster in Oldenburg
”
noch sehr viel hier zu thun hat“38

und daher für Jever nicht in Frage kommt, woraus sich schließen lässt, dass er

dort gute Arbeit leistete. Von den anderen Dekorationsmalern erwartet La-

sius, dass sie Entwürfe anfertigen und gegebenenfalls auch einzelne Räume

des Schlosses zur Probe gestalten. Dieses Vorgehen empfiehlt sich, um die

Auswahl zwischen den Malern zu vereinfachen. So finden bereits die ersten

Entwürfe des Dekorationsmalers Koch keinen Anklang bei Röben und Lasi-

us. In einem Brief gibt Koch zu, dass die von ihm
”
angeordneten Entwürfe

zur Renovierung der Zimmer im Schloße zu Jever [...] nicht ganz in dem Ge-

34 Über Koch ist bislang nichts weiter bekannt.
35 Vgl. Allgemeines Landes-Adreßbuch für das Herzogthum Oldenburg und die Erbherr-

schaft Jever für das Jahr 1838. Ein Exemplar befindet sich in der Bibliothek des Schloss-
museums.

36 Köster hat bereits 1836 Rechnungen über Malerarbeiten eingereicht, was für die Annah-
me spricht, dass im Zuge der Hochzeitsfeierlichkeiten des Königs Otto von Griechenland
mit Amalie, der Tochter Paul Friedrich Augusts, verschiedene Zimmer neu hergerichtet
werden. StAO, Best. 14-2, Nr. 65.

37 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 14. Februar 1838.
38 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 27. April 1838. Anscheinend waren die Malerar-

beiten im Oldenburger Schloss noch nicht fertig geworden, obwohl dieser Sachverhalt
im Brief von Köster anders geschildert wird. Köster schreibt:

”
Gegenwärtig bin ich mit

meiner Arbeit im hiesigen Schloße schon 3 Wochen beendet.“ Brief an Röben, StAO,
Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 14. Februar 1838.
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schmacke gewesen, der gewünscht wird“39. Er sei jedoch auch mit diesem

Geschmack
”
nicht genügend bekannt“40 gewesen und schlägt daher vor, dass

Röben die Entwürfe selbst anfertigt oder anfertigen lässt. Dann, so Koch,

werde er
”
die Ausführung der Hauptzimmer gerne übernehmen und werde

dafür zu sorgen wißen, daß die von mir übernommenen Arbeiten Ihren Beyfall

erhalten werden“41. Die Entwürfe, um die es in diesem Schreiben geht, hatte

Röben weiter an Lasius geschickt, der sich sehr kritisch dazu äußerte:

”
Lieber Herr Röben! Ich hätte Ihnen gern sofort die Zeichnung von Koch

wieder zurückgeschickt, ich habe nur nicht gleich die Zeit zum Einpacken

finden können, aber nach derselben würde ich es für ganz unmöglich halten,

daß der Mann je etwas für uns machen könnte; vermiß ich, daß zuweilen ein

Mann in der Ausführung geschickter u vernünftiger sich zeigt, als im Entwurf.

Daher rathe ich Ihnen, durch Koch irgend ein Zimmer, wo nicht viel darauf

ankommt, malen zu laßen, doch mit der ausdrücklichen Bedingung weder

Menschen noch Tiere, Gestalten, Köpfe u dergleichen darin anzubringen,

denn da der Mensch nicht zeichnen kann, sondern alles was ich bis jetzt von

ihm gesehen habe, nach anderen Mustern (unleserlich), so darf man ihn nicht

mit dergl. gar nicht hervorlaßen. Bringen Sie ihm das, wenn Sie wollen, so

glimpflich bey, als nöthig ist, um seiner Aufgeblasenheit nicht zu nahe zu

treten; Sagen Sie ihm aber, Sie hätten ausdrückliche Vorschrift (unleserlich)

von jedem Maler ein Probebild zu verlangen, u auch er müßte ein solches

leisten, ehe ihm ein Zimmer anvertraut werden könne.“42

Doch nicht nur die Qualität, sondern auch der Preis spielt bei der Auswahl

des Dekorationsmalers eine wesentliche Rolle. Lasius bedauert, dass
”
Köster

und Kuhlmann [...] bey dem Speisesaal nicht anfangen [wollen], wenn ihnen

nicht wenigsten 250-300 Courant dafür bezahlt werden können.“43 Dieser

Betrag steht den von Röben und Lasius veranschlagten 170 Courantmark

gegenüber. Als mögliche Alternative erwägt Lasius, den Maler Trouchon zu

engagieren, der für die Ausmalung des Speisesaals weniger Geld verlangt:

”
Es bleibt uns also Nichts übrig, als also unser Heil zu versuchen, was für

Trouchon soviel beßer ist. Sagen Sie ihm indeßen noch Nichts davon, sondern

39 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 10. Juli 1838.
40 Ebd.
41 Ebd.
42 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. Juni 1838.
43 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 4. Juni 1838. Vor allem in den norddeutschen

Hansestädten war die Courantmark eine gebräuchliche Währung.
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laßen Sie ihn die Decke u Wände im Buffet ganz nach seiner Fantasie malen,

damit man sehen könne, wie er es macht, wenn er nicht zu toll bekappt wird;

hierauf kann er zu dem Speisesaal einen Entwurf machen.“44

Eine weitere Möglichkeit, die Kosten für die Innenausstattung des Schlosses

zu senken, besteht darin, weniger Räume ausmalen zu lassen. Da die Ar-

chitekten anscheinend mit einem festgelegtem Betrag auskommen müssen,

überlegt Lasius,
”
ob nicht für ein oder das andere Zimmer schöne Tapeten

anzuwänden wären“45.

Nach den oben beschriebenen Vorverhandlungen und der Anfertigung ver-

schiedener Proben obliegt es dem Großherzog als letzter Instanz, die Ent-

scheidung zwischen den Entwürfen und damit auch den Dekorationsmalern

zu treffen. Bei dem nächsten Termin, an dem das Großherzogspaar nach Je-

ver reisen wird, wäre es daher gut, so Lasius,
”
wenn gegen die Zeit schon

Proben von Trouchon, Mönnich u Koch greifbar wären“46.

Schließlich geht der Auftrag an den Dekorationsmaler Hermann Mönnich, den

Lasius bevorzugt,
”
da er mit sich reden lässt u nicht so aufgeblasen ist, wie

jene Künstler“47. Die Qualität der Entwürfe bleibt jedoch das Kriterium für

die Wahl. Über die ersten Arbeitsproben Mönnichs urteilt Lasius:
”
sie gefallen

mir im Ganzen sehr gut. Sie zeugen von gewandtem Pinsel u. vernünftiger

Wahl der Farben [...].“48

Hermann Mönnich wird im Mai 1808 in Jaderberg geboren. Die Familie zieht

kurz darauf nach Wapeldorf um, wo der Vater ein Stück Land in der Nähe

von Rastede angewiesen bekommt. Wapeldorf, nach dem Fluss Wapel be-

nannt, liegt in der Nähe von Rastede und wird 1811 gegründet. Mönnichs

Vater ist als einer der ersten Siedler eingetragen. Wo Hermann sein Hand-

werk gelernt hat, ist nicht bekannt. Es ist jedoch anzunehmen, dass er ähnlich

wie Gerhard Dietrich Koch (nicht zu verwechseln mit dem bereits genann-

ten Koch aus Hooksiel), der sich 1838 um die Aufnahme in die Malerzunft

in Jever bewirbt, umhergereist ist, um sich weiterzubilden. Koch gibt an,

zunächst bei seinem Vater ausgebildet worden zu sein, bevor er
”
4 Monate

zu Diepholz im Hannoverschen, 2 Jahre in Bremen und 6 Monate in Berlin

44 Ebd.
45 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 13. August 1838.
46 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. Juni 1838.
47 Ebd.
48 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 5. Juli 1838.
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Abbildung 5.6: Entwurf von Hermann Mönnich für das Schreibzimmer des Herzogs, Nr. 30,
um 1838, Foto: Schlossmuseum Jever

als Gehilfe“49 gearbeitet hat. Aus Erwerbsgründen wird Hermann Mönnich

nach Oldenburg gezogen sein, da es in dieser verhältnismäßig großen Stadt

sicher einfacher war, an Aufträge zu gelangen. Im Jahre 1847 malt er für den

Großherzog Paul Friedrich August in Rastede den Salon in der alten Was-

sermühle aus50, die gröberen Malerarbeiten übernimmt ein Rasteder Maler

namens Ludwig. Dieser Folgeauftrag etwa zehn Jahre später spricht für die

Zufriedenheit des Großherzogs. Über weitere Arbeiten Mönnichs ist leider

bislang nichts bekannt. Am 4. Juni 1856 stirbt der Maler in Oldenburg.51

Über den aus Rastede kommenden Friedrich Wilhelm Röbbelen, der versucht,

sich als Schriftsteller zu verdingen und seine eigenen Bücher auf verschiedenen

Reisen zu vertreiben, ist der Maler Mönnich ebenfalls bezeugt. Röbbelen

erinnert sich in seinem Buch
”
Drei Jahre aus meinem Leben“52 an seinen

49 StAO, Best. 262-4, Nr. 9278.
50 StAO, Best. 14-4, Nr. 36. Rechnung vom 9. Juni 1848.

”
Rechnung für die Landesherr-

schaft in Rastede angefertigte Maler Arbeiten in der Mühle daselbst Zimmer gemalt mit
Decke, die Decke mit Oelfarbe 4mal gestrichen und verziert, die (unleserlich) Leimfarbe
verziert, zusammen 60 Rthlr Courant. H. Mönnich, Oldenburg“. Für diesen Hinweis bin
ich Frau M. Pauly sehr dankbar.

51 StAO, Best. 250-55, Nr. 2.
52 Röbbelen 1844. Zu Röbbelen siehe auch Barton 1961 S. 31–34.
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Besuch in Jever und hebt dabei die Menschen, die ihm helfend zugetan waren,

besonders hervor:

”
So auch der sich damals in Jever aufhaltende Maler Mönnich aus Wapel-

dorf, auch dieser gab mir die nur möglichen Beweise seines Wohlwollens, und

führte mich auch auf dem dortigen Schlosse herum, welches gerade neu gema-

len und sehr elegant decorirt wurde. Außer den alten schön erhaltenen und

neu aufgefrischten Oelgemälden, welches dieses Schloß schmücken, und wel-

che die, in so lebendigem Andenken der Jeveraner stehende Fräulein Maria,

mehrere Personen aus der Russischen und Zerbster Fürstenfamilie vorstellen,

war mir besonders der große Saal mit den sehr berühmten, kostbaren, jetzt

kaum mehr nachahmbaren Schnitzwerk und die kühne, erst vor einem Jahre

von einem Jeveraner für 4000 Rthlr. neu erbaute Haupttreppe sehr beach-

tenswerth. Auch der so eben erwähnte Maler Mönnich hatte bereits Vieles,

im neueren Geschmack zur Verschönerung dieses Schlosses beigetragen.“53

Der Vertrag54, der mit Mönnich für das Schloss Jever geschlossen wird, da-

tiert vom 24. September 1838 und beinhaltet die Arbeiten an folgenden Zim-

mern: Nummer 25 bis 31, 40, 42 und 44 bis 48. Die Raumnummern dürften

denen entsprechen, die Röben vier Jahre später für seine Beschreibung ver-

wendet und die auch aus den Grundrissen aus dem Jahre 1842 hervorgehen.

Demnach sind die Wohnräume, die für das Großherzogspaar bestimmt sind

(Nummer 25 bis 31), im Vertrag aufgeführt. Die Bedienstetenzimmer bzw.

Arbeitsräume wie das Plättzimmer (Nummer 32 bis 34 sowie 37) sind ein-

fach ausgemalt und werden im Vertrag nicht berücksichtigt. Ebenfalls fehlt

das Schlafzimmer des Großherzogs im großen Turmzimmer mit dem dazu-

gehörigen Vorzimmer (Nummer 35 und 36): In diesen beiden Zimmer zieren

dem
”
Inventarium“ Röbens55 zufolge Stoffbespannungen die Wände. Auch

der Buffetraum wird nicht im Vertrag aufgeführt, was dafür spricht, dass der

Dekorationsmaler Trouchon diesen Raum wirklich als Probe ausgemalt hat.

Die auszuführenden Arbeiten im Speisesaal werden ohne die Angabe der

Raumnummer aufgelistet; die Beschreibung passt jedoch auf die Dekoration.

Danach folgt im Vertrag das Empfangszimmer (Nummer 42). Der Audienz-

saal ist der einzige Repräsentationsraum, der nicht von Mönnich ausgestaltet

53 Röbbelen 1844, S. 11. Eine Besichtigung des Schlosses für Reisende scheint zu dieser Zeit
bereits üblich zu sein, beschränkte sich jedoch wahrscheinlich auf die repräsentativen
Räume der Beletage.

54 StAO, Best. 14-3, Nr. 14.
55 StAO, Best. 71-5, Nr. 3305. Inventarium von Röben vom 8. August 1842.
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Abbildung 5.7: Grundriss mit den Nummern des
”
Inventariums“ von 1842, von Röben,

Foto: Schlossmuesum Jever
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Abbildung 5.8: Ausschnitt aus dem Vertrag mit Mönnich, StAO, Best. 14-3, Nr. 15

werden soll. Bei den Zimmern 44 bis 48 handelt es sich um Gästezimmer in

der zweiten Etage. Die Gäste, die Paul Friedrich August zu seinen Jagdauf-

enthalten einlädt, sollen standesgemäß untergebracht sein.

5.5 Entwürfe und Konzeptionen

Die Anfertigung von Entwürfen gehört zum Arbeitsalltag der Architekten

Lasius und Röben und beschränkt sich nicht auf die großen Bauaufgaben. In

den Quellen sind zahlreiche Beispiele belegt, wie eine regelrechte Durchge-

staltung des Schlosses betrieben wird. Ob es sich dabei um den Kamin im

”
Saal der Kaiserin“ (Audienzsaal) handelt, bei dem Lasius die Form durch

eine beiliegende Zeichnung vorgibt56, oder nur um die Ornamente der Bil-

derrahmen: Jede Einzelheit, so spiegeln es die historischen Zeugnisse wider,

wird genau geplant und abgesprochen.

Röben obliegt es in den meisten Fällen, entsprechende Entwurfszeichnungen

anzufertigen, wie zum Beispiel den für den Speisesaal (Galerie):
”
Die Zeich-

nung vom Speisesaal werden Sie am besten in ähnlicher Weise machen, wie

meine letztere vom Camin, alle Goldrahmen gelb, und übrigens die Farben

56 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 21. Februar 1838.
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Abbildung 5.9: Entwurf für die Ornamente im Speisesaal, von Lasius, 5. Juli 1838, StAO,
Best. 14-3, Nr. 15

nur leicht angedeutet, wobey Ihnen Strack wohl hilft.“57 Der Maler Strack d.

J. (1806–1871), der den Auftrag hat, Porträtkopien für die Galerie anzufer-

tigen (siehe Kap. 7.8), soll in diesem Fall bei der Farbgebung assistieren. Die

Wahl der richtigen Farben für die Galerie und die Verzierungen beschäftigen

am Beginn des Jahres die beiden Architekten. Im Februar schreibt Lasius

an seinen Untergebenen:
”
Lieber Herr Röben! Ihre Zeichnung vom Speise-

saal habe ich dem Großh. gebracht, der auch über die Idee im Ganzen sehr

erfreut, mit der Dekoration aber nicht wohl zufrieden war. Meiner Meinung

nach müßten die Streifen zwischen den Feldern viel dunkler seyn; etwa wie

eine Tafel Chocolade ohne Zucker, die Felder können dann wie Milchchocola-

de seyn, oder besser etwas bläulicher, eine Farbe, die man tourterelle nennt,

von hellviolett ins lila übergehend. Diese Farben werden den Bildern weniger

schaden, als welche Sie gewählt hatten“.58

Die Zeichnung (oder eine Kopie davon), auf die sich Lasius bezieht, hat sich

im Archiv des Schlossmuseums erhalten.59 Des Weiteren existieren noch für

das kleine Kabinett der Herzogin (Nr. 26, Abb. 5.11), für das Empfangszim-

mer der Herzögin (Nr. 29, Abb. 6.5 u. 6.6) und für das Schreibzimmer (Nr.

30, Abb. 5.10) Zeichnungen und Aquarelle.

Die Entwurfszeichnungen, ausgenommen die vom kleinen Turmzimmer (Nr.

26), ähneln sich in der Anlage. Einfache Ornamentbänder, die durch Ar-

57 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 9. Januar 1838.
58 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Februar 1838.
59 Es befinden sich noch drei weitere Entwürfe für den Speisesaal im Archiv des Schloss-

museums Jever. Siehe dazu Kap. 7.4.
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Abbildung 5.10: Entwurf für die Decke
im Schreibzimmer des Großherzogs
(Zimmer 30), wahrscheinlich von
Röben, um 1838

kanthusranken gefüllt sind, gliedern die Wände oder teilen diese in einzelne

Segmente ein. Diese antiken Verzierungen werden mit gotischen Elementen

gemischt, wie in dem kleinen Kabinett, das durch die spitzbögig zulaufenden

Goldleisten den Eindruck eines Kapellenraums des 15. Jahrhunderts erhält.

Ebenfalls hat sich ein farbiger Entwurf von Mönnich erhalten (Abb. 5.6). Die-

ser bedient sich auch des Formenrepertoires der Gotik und zeigt Spitzbögen

mit Fischblasen im Zwickel. Laut der Beschriftung auf der Rückseite handelt

es sich um einen Entwurf für das Schreibzimmer des Herzogs (Nr. 30), der

allerdings, nach der Beschreibung Röbens von 1842, nicht zur Ausführung

gekommen ist60. Der Entwurf wirkt insgesamt recht grob und steht auf sehr

schwerem Papier. Es liegt daher die Vermutung nahe, dass es sich um eine

60 Bei Röben wird das Zimmer wie folgt beschrieben:
”
Über dem Camin ist das Mauerfeld

braun im Grund gemalt mit Blumen und bunten Arabesken verziert und mit Goldleisten
eingefaßt. Die übrigen Zimmerwände sind [...] violett gemalt, durch braun chamoi gelbe
Brifern (?) mit bunten pompejanischen Arabesken, in verschiedene Felder getheilt.“
StAO, Best. 71-5, Nr. 3305.
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Abbildung 5.11: Oben: Entwurfszeichnung für das Turmzimmer, von Röben, um 1838.
Fotos des Turmzimmers, Fotos von 2003, Fotos: Schlossmuseum Jever
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Abbildung 5.12:
”
Plan zur Decoration der Speisesaalwand im jeverschen Schlosse“, Ent-

wurfszeichnung von Röben, 1837/1838, Foto: Schlossmuseum Jever

Art Farbprobe handeln könnte, die bereits mit Leimfarben hergestellt wurde.

Solche Farbproben wird es auch für den Speisesaal gegeben haben, da sich

Lasius im Juli insgesamt positiv über die Farbbeispiele und die Entwürfe

Mönnichs gegenüber Röben äußert.61 Nach der Betrachtung der Proben fin-

det er, dass für
”
den Grund der Laißen schwarz am besten [ist]; die Farbe No.

2 ist gut, auch wenn nicht ganz rein, sie ist aber jedenfalls beßer als No. 7 da

diese düsterer, obwohl wärmer ist. No. 4 ist sehr gut, aber zwischen Gold u

Schwarz zu nichtssagend; No. 5 ist zu (unleserlich) artig, wäre das blau darin

auffindbar würde sichs mit dem blauen Eckfeld ganz gut ausnehmen. [...] No.

6 ist zu unrein, sonst ist der Ton nicht übel“62.

Die Wahl der Zimmerfarbe trägt ganz entscheidend zum Charakter des Zim-

mers bei, auf die jeweilige Hauptfarbe werden die Töne der Friese und der

Verzierungen sorgfältig abgestimmt. Dabei ist es Lasius wichtig, dass vor

allem reine Farben benutzt werden, denen man
”
das Gemischte nicht anse-

hen“63 darf. Im Fall der Galerie werden bei der Planung die Bilder und deren

goldene Rahmen miteinbezogen.

Von den vier Entwürfen, die von Röben für den Speisesaal (Galerie) angefer-

tigt werden, sind zwei explizit mit
”
Plan zur Decoration der Speisesaalwand

61 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 5. Juli 1838.
62 Ebd. Siehe auch Abb. 5.9.
63 Ebd.
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im jeverschen Schloss“64 überschrieben. Auf diesen Entwürfen ist die grund-

legende Gestaltung der Wand mit der festen Rahmung der Flächen, die für

die Porträts vorgesehen sind, bereits angelegt. Der Gedanke, dass die Friese,

die die Wand in Segmente gliedern, eine rein dekorative, rahmende Funktion

besitzen, tritt auf den Zeichnungen deutlich in den Vordergrund. Die Or-

namente der horizontalen und vertikalen Bänder sind wesentlich schlichter

und beschränken sich auf Arkanthusranken, Blüten und Blätter, wobei im

Entwurf 29 a noch Palmetten hinzukommen. Lasius fordert, dass
”
das Or-

nament auf den Laißen [...] immer weniger reich seyn [kann]; zwischen den

goldenen Rahmen thut so viel kleiner Schnörkelkram nicht gut, oder? es ist

verlorene Müh, man sieht ihn nicht.“65 Auch dürfen nach Ansicht Lasius’

die Friese, die er als
”
Laißen“ (Lisenen?) bezeichnet, nicht zu breit sein, da

ansonsten die Felder, die für die Porträts vorgesehen sind, zu schmal werden.

In der Hohlkehle sollen zunächst Festons hängen, in deren Mitte jeweils zwei

Wappenschilde prangen. Lasius hält dies jedoch bald nicht mehr für passend:

”
Die Festone würden in der Hohlkehle nicht wohl hängen können, und wenn

ich Ihnen diese Idee vielleicht angegeben, so habe ich unrecht gehabt. Mei-

nes Erachtens muß die Wandverzierung weiter in die Hohlkehlen hinein und

durch einen an der Decke zu mahlenden Fries kann man die Hohlkehle noch

weiter zur Decke hinaufzeichnen [...].“66 Die bei diesem Entwurf geplanten

Wappen geben, auch wenn sie später nicht zur Ausführung gekommen sind,

einen wichtigen Hinweis auf die Ausrichtung des Raumes, dessen Dekoratio-

nen adeliges Selbstverständnis versinnbildlichen sollen. Gerade Wappen eig-

nen sich ausgesprochen gut dazu, territoriale Ansprüche zur Schau zu stellen,

und finden in dieser plakativen Eigenschaft oft auch auf Herrscherporträts

Verwendung.

Die Frage nach der Wandgestaltung der Galerie nimmt in den Briefen Lasius’

den meisten Raum ein. Doch äußert er sich auch über die Deckenentwürfe

von Röben, deren Verzierungen nicht dem geometrischen Schema der Wand

unterliegen sollen:
”
Was Sie mir von der Decke schrieben

’
blaßröthlich wie

meine‘ verstehe ich nicht; ich erinnere mich nicht bey Ihnen eine rothe Decke

gesehen zu haben, mir deucht, das Zimmer war grau oder lila. [...] Die Zeich-

nung der Decke No. 4 ohne bestimmte Abtheilungen ist vorzuziehen; ich

rathe, nicht zu dünne Schnörkel zu nehmen, u die Effecte durch breitere,

64 Siehe Anlage.
65 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 5. Juli 1838.
66 Ebd.
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sanft gegeneinander gehaltene Töne herauszubringen; es darf an der Decke

wenig oder gar nichts bunter seyn. In den 3 Rosetten sind sofort Haken für

die Kronleuchter einzuschrauben, da, wenn man keine Balken vorfindet, in

den oberen Fußboden gehen müßte, aber recht hoch.“67

Nachdem der Vertrag mit Mönnich abgeschlossen ist und vermutlich die kon-

kreten Arbeiten angelaufen sind, wenden sich die Architekten auch der Ge-

staltung der Holzverkleidung in der Galerie zu. Mit Skepsis reagiert Lasi-

us auf den Vorschlag Röbens, eine Marmorimitation für die Verkleidung zu

wählen:
”
Wenn man glauben kann, es sey die Lambris im Speisesaal von

Marmor, d. h. wenn nicht Eintrocknung des Holzes u ganze Struktur die

Holznatur sofort verräth, so habe ich gegen die Marmorierung nicht viel zu

erinnern. Im Allgemeinen aber bin ich dafür, Holz wie Holz, Stein wie Stein

zu behandeln, u rathe ich vielmehr, das Holzwerk statt wie Weynscott wie

Rosenholz zu behandeln.“68 Eine Probestelle mit Marmorimitation ist, wie

bei den Restaurierungsarbeiten 2002/03 nachgewiesen wird, ausgeführt und

später übermalt worden.69 Es scheint, als wäre Lasius für die geänderte Pla-

nung verantwortlich, da dieser Anfang November in Bezug auf die Bemalung

an Röben schreibt:

”
An den Marmor im Speisesaale kann ich mich nicht recht gewöhnen, u bitte

ich Sie, das Rosenholz noch mal in Erwägung zu ziehen.“70 Dieses Rosenholz

hatte Lasius in Braunschweig71 gesehen, wo
”
fast alle Thüren und Boiserien

von diesem Jacaranden (vermutlich Jacaranda-Holz, Anmerkung M. S.) oder

Rosenholz gemacht“72 seien. Von der Dekoration dort schwärmt Lasius, sie

sähe
”
prachtvoll“73 aus.

Zu der Gesamterscheinung der Galerie gehören die Bilderrahmen für die Por-

träts unbedingt dazu. Sie sollen aus Holz gefertigt und dann vergoldet werden

67 Ebd.
68 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Nr. Brief vom 23. Oktober 1838.
69 Vgl. S. 218.
70 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. November 1838.
71 Wahrscheinlich bezieht sich Lasius auf den ab 1833 errichteten Bau des Schinkel-Schülers

Carl Theodor Ottmer (1800–1843).
72 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 23. Oktober 1838. Lasius meint mit beiden Be-

zeichnungen aller Wahrscheinlichkeit nach Palisander-Holz. Diese Holzart wird häufig
mit Jacaranda-Holz gleichgesetzt. Unter Rosenholz fasst man verschiedene tropische
Holzarten, die vom Duft her an Rosen erinnern. Auch das Palisander-Holz wird unter
der Bezeichnung

”
Rosenholz“ geführt.

73 Ebd.
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und ihr Profil solle
”
ein wenig alterthümlich sein“74. Bereits bei der Anlage

der Felderbreite, die die Friese der Tapete vorgeben, werden von Seiten der

beiden Architekten Überlegungen zur Beschaffenheit der Rahmen angestellt.

Lasius schreibt an Röben:
”
Sie können die Breite der Rahmen auf 3 Zoll ein-

schränken und geben ihnen denn ein altmodisches, nach beiden Saiten sich

abrundendes Profil welches sich zwischen den Feldern beßer an seinem Plat-

ze befinden wird, als die stark vorspringende Hohlkehle. An den Ecken kann

man ein Blatt, eine Muschel oder dergl. auflegen, was ohnehin jetzt wieder

Mode ist.“75 Diese Ornamente müsse man
”
nach pompejanischer Weise aus

einfacher Gravur machen“,76 meint Lasius.

Die Anfertigung der Bilderrahmen für die Galerie wird im August des Jahres

1838 vom Großherzog genehmigt. Allerdings spricht Lasius von lediglich 17

Rahmen - sechs Porträts scheinen ihre alten Rahmen behalten zu haben oder

werden separat angefertigt.77

Aus den Konzeptionen und Plänen, die sich in den Briefen Otto Lasius’ nie-

dergeschlagen haben, geht der Umfang der Aufgaben und die intensive Aus-

einandersetzung mit den Einzelheiten der Innengestaltung deutlich hervor.

Kaum etwas wird dem Zufall überlassen. Die Galerie gehört zu den Räumen,

denen besondere Aufmerksamkeit entgegenkommt. Dies liegt wahrscheinlich

einerseits an dem Vorhaben, die Porträts als einen festen gestalterischen Be-

standteil in die Konzeption mit einzubeziehen. Andererseits - und dies ist weit

wichtiger zu bewerten - kommt der Galerie als Speisesaal, der einer Öffent-

lichkeit zugänglich ist, die Bedeutung eines wichtigen Repräsentationsraumes

zu. Der Aufwand ist gerechtfertigt und liegt weit über dem, der in Bezug auf

die privaten Räumlichkeiten des Großherzogspaares bei der Umgestaltung

betrieben wird.

74 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Juni 1838.
75 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 5. Juli 1838.
76 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Februar 1838.
77 Siehe dazu auch S. 162.
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5.6 Beschreibung der ersten Etage im Inven-

tarium von Röben

Röben beschreibt in seinem
”
Inventarium“ alle Räumlichkeiten des Schlos-

ses. Im Keller sind Wirtschafts- und Lagerräume untergebracht (z. B. Wein-

und Gemüsekeller), im Erdgeschoss finden sich neben der Schlossküche und

dem
”
Speisezimmer für den Kammertisch“78 auch sogenannte

”
Cavaliers-

wohnräume“ sowie Zimmer für die
”
Officianten“. Weitere Bedienstete sind

im Dachgeschoss untergebracht. Die fürstliche Wohnetage befindet sich im

ersten Stock.

Durch die detaillierte Baubeschreibung Röbens von 1842 lässt sich die Ausge-

staltung der einzelnen Räume hinsichtlich ihrer Farbgebung und ihres Dekors

vollständig rekonstruieren, mit der Einschränkung, dass die einzelnen verzie-

renden Dekore oftmals nur pauschal benannt werden. Der Speisesaal (Gale-

rie), der Buffetraum und das kleinen Turmzimmer weisen heute noch (bzw.

durch die Rekonstruktion von 2002/03 wieder) die Gestaltung der Zeit um

1840 auf. Um zu zeigen, dass diese Räume nicht, wie sie heute erscheinen,

losgelöst für sich standen, sondern in einer Gesamtgestaltung eingebunden

waren, wird im Folgenden das Aussehen der fürstlichen Etage anhand des

”
Inventariums“ von Röben vorgestellt.

Röbens Beschreibung folgt einem imaginären Rundgang, der beim Treppen-

haus beginnt und dort auch wieder endet. Die einzelnen Räume werden nach

ihren Funktionen benannt. In der ersten Etage gestaltet sich die Raumabfolge

im
”
Inventarium“ wie folgt: Im östlichen Flügel sind hinter dem Treppenhaus

das Zimmer für die
”
Dienerschaft du jour“, das Wohnzimmer der Herzogin

und das kleine Kabinett im Turm angeordnet. Im nördlichen Flügel liegen

das große Kabinett, das Schlafzimmer der Herzogin, das Empfangszimmer

seiner königlichen Hoheit und das Schreibzimmer. Daran schließen sich im

westlichen Flügel das Schlafzimmer des Herzogs, das Bedienstetenzimmer,

das Zimmer für die Kammerfrau/Garderobenzimmer und das Plättzimmer

an. Im
”
Großen Zwinger“ finden ein großes Schlafzimmer, ein Vorzimmer

und ein Kammerdienerzimmer Platz. Über den sogenannten Vorraum geht

es zu den im südlichen Flügel gelegenen Buffetraum und dem Speisesaal (der

78 Alle Zitate dieses Kapitels sind - soweit nicht anders angegeben - dem Inventarium von
Röben entnommen. StAO, Best. 71-5, Nr. 3305. Inventarium von Röben vom 8. August
1842.
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Galerie). Der
”
Saal der Kaiserin“ (Audienzzimmer) und ein weiteres Emp-

fangszimmer leiten zum Treppenhaus hin.

Einige wenige Ausstattungsstücke, wie beispielsweise die Öfen und Toiletten

in den Schlafzimmern, werden ebenfalls im Inventarium erwähnt. Die beiden

Öfen aus der Feilner-Fabrik in Berlin79, die im
”
Großen Cabinet“ Aufstel-

lung finden, können als Beleg dafür stehen, dass Möbel und Einrichtung den

durch die Innengestaltung vorgegebenen Stil ergänzen. Bei diesen Öfen, die

”
mit tönernden broncierten Figuren, die Töchter des Lycomedes darstellend“

bestückt sind, handelt es sich sicherlich um Erzeugnisse, die dem klassizisti-

schen Geschmack80 entsprechen.

Über die Möblierung gibt das Röben’sche
”
Inventarium“ wenig Auskunft.

Auch haben sich aus der Zeit der Oldenburger Herzöge keine Möbel im

Schloss Jever erhalten.81 Nach den Vorstellungen von Paul Friedrich Au-

gust sollen die Räume in
”
Kattun und Mousselin“82 möbliert werden, wie

er seiner Tochter brieflich berichtet. Ein Verzeichnis83 aus dem Jahr 1838

besagt, dass für die Anschaffung von Möbeln 10 000 Reichstaler vorgesehen

sind. Aus den Posten, die bereits bezahlt wurden, geht hervor, dass für das

Schloss Jever zwei Kronleuchter erworben werden. Die für 1258 Reichstaler

in London eingekauften Möbel sind aller Wahrscheinlichkeit nach nicht für

die Nebenresidenz Jever vorgesehen. Für das Schloss, das nur ab und an ge-

nutzt wird, genügen gebrauchte Möbel aus Oldenburg und Rastede, wie aus

einem Brief Paul Friedrich Augusts aus dem Jahr 1839 hervorgeht:
”
Wir sind

jetzt dabey beschäftigt einige Zimmer hier und in Rastedt zu meublen, da

79 Tobias Christoph Feilner (1773–1839) betrieb ab 1813 eine kleine Fabrik (1. Hälfte
19. Jahrhundert), die Terrakotten und Kacheln herstellte. Die porzellanartigen, hellen,
glänzenden Kacheln trugen dazu bei, dass die sogenannten Berliner Kachelöfen weit
über die Grenzen der Stadt hinaus bekannt waren. Quelle: www.berlingeschichte.de.

80 Tobias Christoph Feilner stand in Kontakt zu Schinkel, in dessen Auftrag er u. a. Or-
namente aus Keramik für die Friedrichswerdersche Kirche lieferte.

”
Sein nach Schinkels

Entwürfen 1828/29 erbautes Haus in der späteren Feilnerstraße (Feilnerhaus) war ein
Treffpunkt für Berliner Künstler.“ www.berlingeschichte.de, vgl. Mende 2003.

81 Insgesamt haben sich ein Fayenceofen aus der Zeit Johann Augusts von Anhalt-Zerbst
und ein halbes Dutzend Hochlehnstühle aus der Zeit Friederike Augustes erhalten. Die
Stühle wurden wahrscheinlich im 19. Jahrhundert veräußert und kamen durch Schen-
kung an den Jeverländischen Altertums- und Heimatverein zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts zurück ins Schloss.

82 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief an Amalie vom 24. Februar 1839.
83 StAO, Best. 6-F, Nr. 317.

”
Verzeichnis der von den für die Anschaffung von Möbeln für

die herzoglichen Schlösser vorgesehenen 10 000 Rtlr. verwandten Beträge“.
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wir die hiesigen Meubles und einige in Rastedt zum Ameublement von Jever

bestimmt haben, um hier die neuen und besseren verwenden zu wollen.“84

Für die Räume, die die Dienerschaft benutzt oder bewohnt, sind keine Wand-

bespannungen vorgesehen, sondern die Wände werden mit Leimfarben be-

malt. Stoffbespannungen finden im Wohnzimmer und im Schlafzimmer der

Herzogin sowie im Schlafzimmer des Herzogs Verwendung, möglicherweise,

um in diesen
”
intimen“ Räumen eine wärmere Atmosphäre zu schaffen;85

alle anderen Räumen sind mit Papiertapeten versehen. Die Palette der Far-

ben mutet heute sehr bunt an, da sie über Chamois, Blassgrün, Blassrot,

Grau, Violett bis hin zu einem kräftigen Blau als Grundfarbe reicht. Eine

solche Vielfalt der Farben für die Gestaltung fürstlicher Wohnräume ist bei-

spielsweise auch von dem Appartement der Großherzogin Maria Pawlowna

im Weimarer Schloss bekannt, das
”
für die dreißiger Jahre des 19. Jahr-

hunderts sehr typisch war“86. Auf Innenraumansichten von Räumen87, aus

der Mitte des 19. Jahrhunderts begegnen nicht selten sehr satte und dunkle

Wandfarben; diese entsprechen dem Geschmack der Zeit. Die Vorliebe für

kräftige Farbtöne lässt sich auch von den pompejanischen Wandbemalungen

ableiten: Besonders Karminrot oder sogar Schwarz sind modern und werden

bevorzugt.

In den Zimmern im nördlichen Flügel dominiert die Farbe Gelb. Sämtliche

Holzteile werden dem jeweiligen Grundton des Raumes angeglichen, wie zum

Beispiel die Lambris und die Fensterläden im Wohnzimmer der Herzogin,

die passend zu dem gelben Batist,
”
über welchem weißer Musselin in Falten

gezogen und mit Goldleisten eingefasst“ ist,
”
strohgelb“ gehalten sind. Im

Empfangszimmer des Herzogs korrespondieren
”
lichtblaue“ Türen mit den

”
kräftig blauen“ Tapeten aus Papier, was zu der Bezeichnung

”
Blauer Sa-

lon“ für diesen Raum führt. In den repräsentativen
”
öffentlichen“ Räumen

84 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief an Amalie vom 24. Februar 1839.
85 Ein anderer möglicher Grund sind die Kosten. Siehe dazu die Seiten 88, 94 und 97.
86 Hecht 2000, S. 24.
87 Mit etwa 500 Abbildungen bietet Gere 1989, einen sehr guten Überblick über die Raum-

gestaltung dieser Zeit. Dort ist unter anderem auch das Arbeitszimmer der Großherzogin
Cäcilie abgebildet. Siehe ebd. S. 185. In Interieurs der Biedermeierzeit zeigen sogenann-
te

”
Zimmerbilder“ fürstliche Räume aus der Mitte des 19. Jahrhunderts. Beispielsweise

war die Stube in der Wohnung von Prinzessin Elisabeth um 1840 im Berliner Schloss in
einem dunklen Französischblau gehalten. Vgl. ebd., S. 73. Auch erhielten mehrere Zim-
mer im Berliner Schloss ihre Bezeichnung nach der bestimmenden Farbe der Wände,
wie z. B. das Grüne Zimmer.
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sind Türen, Vertäfelungen und Fensterläden, vielleicht ausgehend von der

Eichendecke des Audienzsaales mit Holzimitationsmalereien versehen, denen

Eschen- oder Eichenholz Vorbild stand.

Weiter prägen die farbig gehaltenen Decken die Innenräume, wobei die Stel-

len, an denen Kronleuchter hängen, Rosetten zieren. Hohlkehlen und Decke

des
”
Blauen Salons“ sind beispielsweise hellblau grundiert und die Decke

ist zusätzlich mit
”
im Gypston verzierten Feldern, Rosetten und Palmetten

bemalt“.

Pompejanische Dekorationen verzeichnet Röben im gesamten nördlichen Flü-

gel (Zimmer Nr. 25 bis 30) sowie im Schlafzimmer des Herzogs (31), im

Buffetraum (39) und in der Galerie (im Speisesaal) (40). Demnach sind ur-

sprünglich neun Räume (von 19 Räumen) der ersten Etage im
”
pompeja-

nischen Stil“ ausgestaltet.88 Die Angaben über das konkrete Aussehen der

pompejanischen Verzierungen bleiben bei Röben jedoch vage.89 Im Wohnzim-

mer der Herzogin gibt er beispielsweise an, dass Decke und Hohlkehle
”
mit

alten Dielen verschalt und zu den Wänden passend gelb, violett, pompeja-

nisch verziert gemalt“ und im Kabinett im nördlichen Turm die Wände mit

”
pompejanischen Urnen, Vasen und Pfauen“ versehen sind.

”
Pompejanisch

verzierte graue Leisten“ schmücken das große Kabinett, im Empfangszimmer

des Herzogs sind
”
Adler- und Blumenstücke“ über den Türen angebracht und

über dem Kamin des Schreibzimmers ist
”
das Mauerfeld [...] mit Blumen und

bunten Arabesken bemalt“. An mehreren Stellen erwähnt er, dass die Male-

reien in Form von Friesen die Wände gliedern. So teilen im großen Kabinett

die bereits erwähnten Leisten
”
die Wände in verschiedene Felder“ ab, im

Empfangszimmer
”
orangegelbe Brifern“ und im Schreibzimmer

”
Brifern mit

bunten pompejanischen Arabesken“. In der Galerie (im Speisesaal) sind den

”
Abteilungen der Lambrie entsprechend die violett90 gemalten Wände in ver-

schiedene Felder für die Familienbilder abgetheilt“.

88 Hier decken sich die Angaben des
”
Inventariums“ mit denen des Arbeitsvertrages von

Mönnich.
89 Auch der Auftrag an Mönnich liefert keine genauen Beschreibungen der auszuführenden

Arbeiten. Dort heißt es beispielsweise pauschal:
”
das Kreuzgewölbe und die Wände,

so wie die Ofennische und die Wände hinter den Laden in No. 26 mit buntverzierter
Leimfarbe im pompejanischen Stil zu malen“.

90 Der restauratorische Befund hat allerdings ergeben, dass die historische Farbfassung
bereits hellblau-türkis und keinesfalls violett war. Röben muss sich in diesem Fall bei der
Farbigkeit versehen haben. Vgl. Dokumentation der Restaurierungsmaßnahmen vom
16.9. 2003, Bibliothek Schlossmuseum Jever.
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Stilistisch fällt das Empfangszimmer, welches vor dem Audienzzimmer gele-

gen ist, aus der Gesamtgestaltung heraus, da hier der Dekor von dem Formen-

und Themenspektrum des Spätmittelalters inspiriert ist91:
”
Die grünen Wän-

de [sind] durch braunfarbene Säulen in Felder getheilt. Die Säulen tragen

bunt gemalte Spitzbogen in gotischem Styl, [...] die gelbgemalte Gypsdecke

ist [...] mit 3 gotischen Rosetten“ und
”
die Felder über den Thüren sind mit

kämpfenden geharnischten Rittern zu Pferde verziert“.

Auch wenn Röbens Baubeschreibung die einzelnen Ausschmückungen pau-

schal zusammenfasst, ergibt sich ein guter Gesamteindruck über das Ausse-

hen der Beletage im Jahre 1842. Die Auswahl der Dekorationen wird demnach

mit Ausnahme der
”
zum Speisesaal passende[n] Fisch- und Wildgenrestücke“

und den bewusst gotisch anmutenden Verzierungen des Empfangszimmers

(Edzardzimmers) relativ beliebig erfolgt sein. Vorstellbar ist, dass es vor al-

lem darum ging, eine abwechslungsreiche und heitere Ausgestaltung zu er-

reichen; denn diese wird als ein Vorzug der antiken Dekorationen angesehen.

Seiner Tochter schreibt Paul Friedrich August im Sommer 1839, dass die Fa-

milie
”
ein sehr freundliches hübsches Quartier“ hat und

”
die Malung wirklich

elegant zu nennen ist“92.

5.7 Das Aussehen des Speisesaals im

19. Jahrhundert

Die Innengestaltung und die Farbkonzeption des Speisesaals (der Galerie)

werden vom November 2002 bis zum August 2003 bei den Restaurierungsar-

beiten vollständig rekonstruiert. Der Raum entspricht daher, abgesehen von

dem Ofen, der zu einem unbekannten Zeitpunkt durch einen anderen ersetzt

wurde, so weit wie möglich dem Zustand von 1842.

Den Raum prägen eine umlaufende Papiertapete, ein mit gelber Ölfarbe ge-

strichener Dielenfußboden aus Tannenholz sowie Türen, Fensterläden und

eine Lambris, die mit einer Eichenholzimitationsmalerei versehen sind. Zwei

”
kleine verschließbare Schränke zum Aufbewahren von Tischgerät mit Borten

91 Vgl. Sander 2001, S. 177.
92 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief vom 11. August 1839.
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Abbildung 5.13: Fensterseite der Ga-
lerie nach der Restaurierung 2002/03,
Foto: N. Gerdes

und einer marmorartig gemalten hölzernen Deckplatte“93 geben einen Hin-

weis auf die Nutzung des Raumes als Speisesaal. Der Raum ist 1842 durch

einen großen, violett und gelb marmorierten Ofen94 heizbar, der in der Ecke

gegenüber der Tapetentür steht. Diese Tapetentür, die nahezu unsichtbar

bleibt und den Seiteneingang geschickt verdeckt, führt auf den nördlichen

Korridor, so dass es möglich ist, den Raum zu betreten, ohne den Audi-

enzsaal (Saal der Kaiserin) durchqueren zu müssen. Zusätzlich bleibt die

Wand der fensterlosen Saalseite optisch ungestört. Lediglich das Porträt an

der Tür hängt notgedrungen etwas niedriger als die anderen Porträts. Eine

große zweiflügelige Tür schließt zum Audienzsaal, eine weitere Tür grenzt

den Raum vom Buffetraum ab, zu dem eine Treppe,
”
von 5 Stufen zu bei-

den Seiten mit geschnitztem eicherem Handgeländer eingefaßt“, führt. Die

Beleuchtung erfolgt durch
”
drei 9 1/2 Fuß hohe vierflügliche unten und oben

mit Espagnolstangen etc. beschlagene Eichen-Fenster zu 10 Scheiben“.

93 Alle Zitate dieses Kapitels sind - soweit nicht anders angegeben - dem Inventarium von
Röben entnommen. StAO, Best. 71-5, Nr. 3305. Inventarium von Röben vom 8. August
1842.

94 An dieser Stelle befindet sich heute ein gusseisener Ofen.
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Abbildung 5.14: Nördliche Ecke der Galerie mit der Tapetentür nach der Restaurierung
2002/03, Foto: N. Gerdes

115



Die Papiertapete wird nicht direkt auf die Wand95, sondern auf eine feste

Leinwand aufgeklebt. Diese ist auf einer Lattenkonstruktion angebracht - eine

Maßnahme, die zur besseren Erhaltung der Wandbespannung beitragen soll,

da der Hohlraum zwischen Wand und Tapete vor Feuchtigkeit und Salpeter

schützt und einen zusätzlichen Klimapuffer bietet. Auf die Leinwand wer-

den Papierstücke von etwa 40 x 40 cm96 zuerst aufgeklebt und dann bemalt

worden sein, auch wenn im Auftrag an Mönnich die Stellage nur genannt,

aber nicht berechnet wird.97 Durch den restauratorischen Befund und durch

die Art der Wandabwicklung, die durch die Architektur vorgegeben ist, wird

diese Annahme erhärtet.

Die Gliederung der Wand durch das Tapetenmuster passt sich den Fenstern,

den Türen und der umlaufenden Lambris an. Diese bildet den Sockel für die

erste, waagerechte Frieszone. Der untere Fries wird durch braun-violette Fel-

der zusammengesetzt, die jeweils die Breite eines Holzsegmentes der Vertäfe-

lung einnehmen. Tritonen, die von schlangenartigen Tieren gezogen werden,

wechseln sich ab mit welchen, die Mischwesen (halb Schlange, halb Pferd)

lenken, und weitere Grotesken, die Delphine zeigen.

Zwischen zwei dieser
”
Fischstücke“ markiert jeweils eine Rosette den Über-

gang zum nächsten Feld. Über diesen blaugrünen Rosetten erhebt sich ein

senkrechter Fries, der auf schwarzem Grund Kandelaber, Blüten und (Akan-

thus-)Ranken zeigt und seinen Abschluss jeweils in einer Früchteschale findet.

Dieser Fries gliedert die Wand auf der Seite ohne Fenster rhythmisch in elf

Felder. Insgesamt werden 28 Segmente durch diese schwarzen Friese abge-

95 Eine direkte Bemalung der Wand, wie es den antiken Vorbildern am nächsten gekom-
men wäre, kommt anscheinend nicht in Frage. Vgl. dazu auch Werner:

”
Obwohl also

gerade durch die Nachahmung der antiken Malerei und die Verwendung des
’
arabesken

Geschmackes‘ die textile Wandverkleidung abgelöst werden sollte, erwies sich, ähnlich
der Boiserie, die alte Tradition der bemalter Wandbespannungen als so beständig, daß
sie lediglich die neue Motivik aufnahm, ohne selbst in ihrer Entfaltung beschnitten zu
werden.“ Werner 1970, S. 58.

96 Dies ist bei der Restaurierung der Galerie, die zwischen November 2002 und August 2003
erfolgte, herausgefunden worden. Vgl. Dokumentation der Restaurierungsmaßnahmen
vom 16.9.2003, Bibliothek Schlossmuseum Jever. Röben erwähnt jedoch auch

”
Papier

ohne Ende“ oder
”
Maschinenpapier“, das für das

”
große Cabinet in No. 27“ (heute der

zweite Raum der Stadtgeschichte) verwendet wird. Stimmen diese Angaben von 1842,
so sind die jeverschen Papiertapeten ein frühes Beispiel für diese Neuerung, da es erst
seit 1835 die Möglichkeit gibt, Papier

”
endlos“ herzustellen.

97 StAO Best. 14-3, Nr. 2. In der Aufstellung heißt es:
”
mit Arbeit und Material exkl.

Stellage im Ganzen“.

116



Abbildung 5.15: Detail aus dem unteren Fries nach der Restaurierung 2002/03, Foto: N.
Gerdes

teilt, die wie Pilaster erscheinen. An den Schmalseiten des Raumes und auf

der gegenüberliegenden Wand zwischen den Fensternischen sind die schwar-

zen, senkrechten Friese schmaler und im Motiv abgewandelt: an die Stelle

der Kandelaber tritt ein hellblau gehaltener Palmettenfries. In der oberen

Zone, auf der Höhe des Früchteschalenmotivs der Pilaster, wird der Platz

zwischen zwei horizontalen Friesen durch ein cremeweißes Feld geschlossen.

Dieser obere Fries zeigt
”
Jagdstücke“, die formal und optisch als Gegenstücke

zu den
”
Fischstücken“ (Abb. 5.17, 6.2 u. 6.3) konzipiert sind.

Eine gemalte Stuckleiste, die von einem umlaufenden Anthemion (Abb. 5.19)

verziert ist, leitet zur hellblauen Hohlkehle und damit zur Decke über. Die

Decke hat ein zart rosafarbenes Gesims und wird durch drei Rosetten struk-

turiert, die durch ihre illusionistische Malweise plastisch erscheinen. Von der

größeren Mittelrosette und den zwei kleineren Rosetten an den Seiten zie-

hen sich Ranken, die nach außen hin feiner werden und in denen Vogelpaare

(Abb. 5.18) dargestellt sind. Die Ecken und die jeweilige Seitenmitte betonen

florale und ornamentale Verzierungen, die durch einen umlaufenden Fries von
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Abbildung 5.16: Details aus den horizontalen Friesen, Fotos von 2001, Fotos: Schlossmu-
seum Jever

großen und kleinen Rauten (stilisierten Diamanten) miteinander verbunden

sind.

Insgesamt ist die Wand in der Waagerechten klar in drei Teile gegliedert:

Über dem unteren Sockel, der durch die Holzverkleidung gebildet wird, er-

hebt sich der dominante, mittlere Teil. Die Hohlkehle bildet den oberen

Wandabschluss. Damit folgt die Wandaufteilung einem Schema, das Werner

vor allem für die Zeit zwischen 1800 und 1850 als charakteristisch ansieht:

”
Der Wandaufriß dieses Zeitraumes ist durch drei horizontale Streifen be-

stimmt, wobei sich zwischen dem niederen Sockel und einem schmalen Fries

eine dominierende Zwischenzone erstreckt.“98 Die oben beschriebenen Ma-

lereien strukturieren schon in ihrer horizontalen, jedoch vor allem in ihrer

vertikalen Ausrichtung den Gesamtraum. Die schmalen, senkrechten Friese

geben dem Raum ein wiederkehrendes Gestaltungselement, das zum
”
An-der-

Wand-Entlangschreiten“ einlädt. Gleichzeitig ist der Wandaufriss nach archi-

tektonischen Prinzipien gestaltet: Ruhende und stützende Elemente sind so

kombiniert, dass sie dem Anschein nach den Gesetzen der Statik folgen. Die

98 Werner 1970, S. 119.
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Abbildung 5.17: Liegende Frau mit Frosch, Szene des oberen Frieses, Foto von 2001, Foto:
Schlossmuseum Jever

Dekorationsmalereien nehmen aufeinander Bezug und setzten an exponier-

ten Stellen, wie zum Beispiel der geometrischen Mitte der Decke, Akzente.

Den klar abgegrenzten Feldern der Wand stehen die spielerisch anmutenden

Rankenmotive der Decke gegenüber, die sich frei, ohne rahmende Linien, ent-

falten. Die Wand bekommt durch die Aufteilung in konturierte Felder eine

Einheitlichkeit. Gleichzeitig erscheinen die Malereien wie ein Vorhang, der

sich über die durchgehende Wandfläche legt.
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Abbildung 5.18: Vogelpaar mit Nest und ornamentale Verzierung, Details der Decke, Fotos
von 2001, Fotos: Schlossmuseum Jever

Abbildung 5.19: Anthemion und Raute, Details der Decke, Fotos von 2001, Fotos: Schloss-
museum Jever
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Kapitel 6

Pompeji in Jever – der Bezug

zur Antike im Dekorations-

system des Speisesaals

6.1 Antike Vorlagen im Speisesaal

Der Architekt Lasius verwendet den Begriff
”
pompejanisch“1 als Synonym

für die antiken Wandmalereien und Dekorationssysteme insgesamt, da gerade

aus Pompeji prominente Beispiele antiker Wohnhäuser überliefert sind.

In die Galerie wird kein zusammenhängendes Dekorationssystem nach ei-

nem antiken Vorbild verwendet, sondern einzelne Elemente werden über-

nommen und neu, im Sinne des Klassizismus, zusammengesetzt. Die relativ

freie Orientierung an den Wandmalereien in Pompeji zeigt sich dabei auch in

den Details. Die Frage, inwiefern antike Vorbilder übernommen oder kopiert

worden sind, lässt sich in Bezug auf die Ausgestaltung des Speisesaals kon-

kret beantworten: Insgesamt kommen nur wenige figürliche Elemente in der

Raumgestaltung vor; die ornamentalen, rein dekorativen Formen überwie-

gen. Palmetten, Arabesken, Grotesken oder auch die bereits beschriebenen

Kandelaber lassen zwar auf den ersten Blick die Auseinandersetzung mit

pompejanischen Motive und Stilelemente erkennen, können jedoch nicht mit

direkten Vorbildern verknüpft werden. Sie scheinen freie Abwandlungen zu

1 Zu Lasius’ Vorstellung eines
”
pompejanischen“ Stils siehe auch das folgende Kap. 6.2.
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sein oder folgen Vorlagen, die bereits so modifiziert sind, dass sie als Muster

zu neuen Variationen zusammengestellt werden können.

Abbildung 6.1: Vergleichsbild, links Fries aus der jeverschen Tapete, rechts ein Fries aus
der Zahn’schen Publikation, Zahn 1828–1859

Die Art der Ausführung2 spricht ebenfalls für ein weitestgehend schematisier-

tes Formenvokabular: Sämtliche Ornamente werden mit Hilfe von Schablonen

angelegt. Diese Schablonen können relativ schnell hergestellt und vor allem

den Raumproportionen angepasst werden.3 Die Verzierungen der horizon-

talen schwarzen Friese, die Rosetten sowie die Ornamente der Decke sind

mit dieser Technik entstanden. Danach erfolgt eine freie Bemalung, bei der

beispielsweise die kleineren roten Schnörkel, die motivisch Decke und Friese

durchziehen, aufgetragen werden. Ebenfalls sind die Lichter, die die plasti-

sche Wirkung erzielen, per Hand gesetzt. Die
”
Fisch-“ sowie die

”
Jagdfriese“

haben dem Maler mehr Können als die Ornamente abverlangt: Für die Mee-

2 Vgl. Dokumentation der Restaurierungsmaßnahmen vom 16.9.2003, Bibliothek Schloss-
museum Jever.

3 Die Verwendung von Modeln, mit denen per Stempeldruck Motive reproduzierbar sind,
kann in Jever ausgeschlossen werden. Die Tapeten sind erst vor Ort gestaltet worden,
und einen Modeldruck auf einer

”
hohl“ aufgespannten Papiertapete durchzuführen, ist

technisch nicht möglich.
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resgötter zum Beispiel ist zwar denkbar, dass eine Zeichnung auf die Tapete

durchgepaust oder übertragen wurde, dennoch hat sich diese Vorzeichnung

wahrscheinlich auf die Umrisse beschränkt. Diese sehr malerischen Partien,

die individuell gelöst sind und im Vergleich Unterschiede in der Darstellung

und in der Farbigkeit aufweisen, lassen auf handwerkliches Geschick schlie-

ßen.

Für lediglich zwei Motive des oberen Jagdfrieses dieser Tapete kommen di-

rekte Vorbilder in Frage4: Der Satyr, der mit einem Ziegenbock kämpft (oder

tanzt),5 und die Szene, in der zwei Hunde zwei Rehe jagen und an diesen

hochspringen, lassen sich unter anderem im Werk von Wilhelm Zahn6 wie-

derfinden; in der Zahn’schen Publikation erscheinen die Szenen jedoch jeweils

spiegelverkehrt.

Abbildung 6.2: Vergleichsbild, links Detail der jeverschen Tapete, rechts Satyr und Bock
aus der Zahn’schen Publikation

Wahrscheinlicher ist es, dass einzelne Motive Eingang in verschiedene Vorla-

gebücher der Zeit finden und nicht direkt aus dem Werk von Zahn in Jever

kopiert werden, auch wenn bei weiteren Dekorationselementen, wie zum Bei-

spiel den Friesen mit den Kandelabern, Anleihen erkennbar sind. Zahn, der

”
bei seinem vieljährigen Aufenthalte in Pompeji, Herculaneum [...] häufig

Gelegenheit hat, sofort nach den in seiner Gegenwart gemachten Ausgrabun-

gen“7 Zeichnungen nach den Originalen anzufertigen, publiziert diese im Rei-

4 Da wenige figürliche Motive verwendet werden, gestaltet sich die Suche nach Vorlagen
schwierig. Ein genauer Vergleich zwischen möglichen Vorlagewerken und den in Jever
ausgeführten Dekorationen kann im Rahmen dieser Arbeit nicht geleistet werden.

5 Dieses Motiv wird bereits in den
”
Pitture di Ercolano“ veröffentlicht und wird wahr-

scheinlich in andere Vorlagenbücher übernommen. Freundlicher Hinweis von Frau B.
Bollmann.

6 Zahn, 1828–1859.
7 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 14.
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Abbildung 6.3: Vergleichsbilder, links Details der jeverschen Tapete, rechts Jagdszenen aus
der Zahn’schen Publikation

mer Verlag Berlin in mehreren Bänden. In einer Werbebroschüre legt er sein

Werk
”
Die schönsten Ornamente“ unter anderem

”
Academien der Künste,

Kunst- und Gewerbeanstalten“8 und größeren Bibliotheken ans Herz. Die

Abbildungen, die sehr detailgetreu und zum Teil im Originalmaßstab aus-

geführt sind, eignen sich hervorragend als Vorlagen. Goethe empfiehlt
”
Die

schönsten Ornamente“ außer den Kunstfreunden und den Architekten expli-

zit den
”
Decorateurs“9, die

”
alle Ursache hätten“, sich an dem Inhalt des

Werkes “zu bereichern“. Zudem behauptet er, dass
”
kein rechter Tünchmei-

ster dieses Werk wird entbehren können“10. Überdeutlich wird hier auf die

Anwendungsmöglichkeiten hingewiesen. Neben diesem umfangreichen Werk,

das noch heute vor allem durch seine Farblithografien begeistert, gibt es eine

8 Ebd.
9 Goethe, Rezension des Zahn’schen Stichwerkes

”
Die schönsten Ornamente“ in: Kunst

und Alterthum, Heft 6, zitiert nach Migl 1998, S. 36.
10 Alle Zitate ebd.
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ganze Reihe anderer Vorlagebücher.11 Auch wenn Wilhelm Zahn persönlich

Werbung für seine Bücher an die Oldenburger Herzogsfamilie schickt12 und

es deshalb verlockend ist, eine Beziehung zwischen diesen Werken und den

Malereien im jeverschen Schloss zu konstruieren, bleibt dies letztendlich spe-

kulativ. Die spiegelverkehrten Motive sprechen eher für Nachzeichnungen per

Druckverfahren, die für ein breiteres Publikum abgewandelt sind.

6.2 Der pompejanische Stil im Speisesaal und

die Begeisterung für die Wandmalereien

der
”
Alten“

Durch dänisch-holsteinische Impulse angeregt und von Peter Friedrich Lud-

wig protegiert,
”
der als gebildeter Fürst der Gedankenwelt der Aufklärung

nahestand [und] durch seinen Italienaufenthalt die antike Baukunst kennen-

gelernt hatte“13, etabliert sich der Klassizismus in Oldenburg. Der Anspruch

Oldenburgs als Residenzstadt soll sich auch in den repräsentativen Neubauten

zeigen, wobei die Intention, an den führenden europäischen Stil anzuknüpfen,

sicherlich von großer Wichtigkeit ist.14

Die kleine friesische Herrschaft Jever, die seit 1818 wieder zum Großherzog-

tum Oldenburg gehört, liegt fernab der Städte, in denen sich im 19. Jahr-

hundert Kunstzentren gebildet haben.15 Mit der Umgestaltung des Schlosses

in Jever, die zunächst in der Regierungszeit Peter Friedrich Ludwigs statt-

fand, erfolgt der Versuch, der historischen Bausubstanz eine klassizistische

Prägung zu geben.16 Der Architekt Otto Lasius entwickelt bereits 1824 Pläne

zur Instandsetzung (und Erneuerung) des Schlosses, das, so Lasius,
”
seine

heutige Gestalt und Einrichtung einer Menge von einzelnen, zu sehr verschie-

11 Vgl. dazu Werner 1970, Kap. II, Denkmalkenntnis und Vorlagen, S. 15–42, Welich 2002,
S. 100–111 sowie Migl 1998, S. 26–40.

12 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 14.
13 Gäßler 1991, S. 8.
14 Ausführlich beschäftigt sich der Katalog zur gleichnamiger Ausstellung

”
Klassizismus,

Baukunst in Oldenburg, 1785–1860“ mit den Zeugnissen dieses Stils und dieser Zeit.
Siehe Gäßler 1991.

15 Hier sind vor allem Berlin unter Friedrich I. und München unter Ludwig I. zu nennen.
16 Siehe dazu auch das Kap. 5.1.
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Abbildung 6.4: Entwurf zum Umbau des Schlosses, Bleistiftzeichnung von Lasius, um 1824,
Foto: Schlossmuseum Jever

denen Zeiten vorgenommenen Veränderungen“17 verdankt. Diesem gewachse-

nen architektonischen Gebilde fehle die
”
Zweckmäßigkeit und Regelmäßigkeit

der inneren Einrichtung“, die
”
in dem Ebenmaße der Vertheilung zu suchen

ist“18. Die alten Raumaufteilungen und die Heterogenität des Baukörpers,

die Lasius 1824 dazu bewegen, für einen Neubau zu plädieren, bleiben den-

noch nahezu unverändert bestehen. Ob die finanziellen Gegebenheiten des

Großherzogtums Oldenburg, der Stellenwert, der dem Schloss als Nebenresi-

denz zukommt, oder aber der Wunsch von Paul Friedrich August nach einem

schlichten
”
Landhaus“19 mögliche Gründe für die sparsamen Umbauten sind,

muss offenbleiben. Desto wichtiger scheinen die
”
Decorationen“ zu sein, ein

groß angelegtes kosmetisches Vorhaben, das dem historischen Gebäude in-

nen einen modernen und damit auch wohnlichen Charakter geben soll. Der

Wunsch nach pompejanischen Ausmalungen kann durch die Heirat von Ama-

lie, der Tochter des Großherzogs Paul Friedrich August, die 1836 den König

von Griechenland ehelicht, bedingt oder verstärkt worden sein. Es ist aller-

17 StAO, Best. 71-5, Nr. 3350 I, Bericht vom 10. Mai 1824.
18 Ebd.
19 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief an Amalie vom 18. März 1838.
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dings wahrscheinlicher, dass sich die Innengestaltung des Schlosses vor allem

an dem Geschmack der Zeit orientiert, als dass Impulse aus Griechenland

dafür verantwortlich gemacht werden können. Die Ausgestaltung der fürstli-

chen Wohnetage im pompejanischen Stil wird als konsequente Weiterführung

der klassizistischen Neugestaltung des Schlosses Jever betrieben.

Für die
”
Decorationen“ des jeverschen Schlosses ist der Architekt Otto La-

sius maßgeblich verantwortlich, der sich, wie aus seinen Briefen eindeutig

hervorgeht, mit der im Klassizismus idealisierten antiken Kunst intensiv aus-

einandergesetzt hat. Zudem soll Lasius selbst nach Italien gereist sein.20 Seine

Biografie folgt in diesem Punkt dem Ausbildungskanon der Zeit, in dem für

Architekten, Bildhauer und Maler die Kenntnis der
”
klassischen Welt der

Antike, von der man annahm, sie sei in allen Lebensbereichen von zeitlos

gültigen Prinzipien bestimmt gewesen“21, eine zentrale Rolle spielt. Neben

seinen eigenen Reiseskizzen besitzt Lasius zudem Kupferstichwerke, die die

antiken Stätten zeigen.22 Vorstellbar ist ebenfalls, dass er die in Pompeji und

Herculaneum ausgegrabenen Wandbemalungen, die
”
nicht nur wegen ihres

Ornament- und Figurenreichtums, sondern auch wegen ihrer Farbigkeit und

Technik größte Bewunderung unter den Zeitgenossen“23 erregen, persönlich

in Augenschein nimmt. Die Wandgestaltung der fürstlichen Wohnetage im

Schloss Jever, die im pompejanischen Stil erfolgen soll, beschäftigt 1838 die

Architekten Lasius und Röben.24 Neben traditionellen Stoffbespannungen

werden pompejanische Dekorationen auf Papiertapete ausgeführt; eine di-

rekte Bemalung der Wand, wie man sie nach den kampanischen Vorbildern

erwarten könnte, kommt anscheinend wegen Feuchtigkeit und Salpeter in den

Mauern des Schlosses nicht in Frage.

Welche Bedeutung Lasius der Innengestaltung insgesamt beimisst, verdeut-

licht folgende Äußerung gegenüber Röben:
”
Ich bitte Sie, diese decoration

etwas vernünftiger zu machen. Es ist das, worin sich der Geschmack des Ar-

chitekten am aufrichtigsten offenbart, das am meisten ins Auge fällt, u das

am schärfsten kritisiert wird. Wenn auch alles gut ist, u die Wandmalerey

mißfällt, so ist das schlimmer, als wenn einige erhebliche Fehler vorgefal-

20 Dies geht aus den Zeugnissen des Malers Arthur Fitger (1840–1909), den Lasius später
protegiert, hervor. Vgl. dazu Deuter 1991, S. 184.

21 Migl 1998, S. 37.
22 Vgl. Gäßler 1991, S. 184.
23 Werner 1970, S. 12.
24 Siehe auch Kap. 5.5.
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len wären, die des Malers Kunst geschickt versteckt hätte.“25 Die geplanten

Wand- beziehungsweise Tapetenmalereien sollen in dem
”
pompejanischen

Stil“ ausgeführt werden, der im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts als

geschmackvoll und modern empfunden wird. Die ab 1810 neu erfolgten Aus-

grabungen in Pompeji und Herculaneum, bei denen man methodisch anders

als bei den ersten Freilegungen vorgeht26 und komplette Häuser freilegt, lösen

zusammen mit den darauf folgenden Publikationen eine neue Welle der Begei-

sterung aus. Goethes Wunsch27 nach Gesamtansichten der Wandbemalungen

aus den kampanischen Städten bleibt allerdings bis zu den ab 1819 veröffent-

lichten Werken von William Gell, Francois Mazois und Wilhelm Zahn un-

erfüllt.28 Erst nach diesen Veröffentlichungen erregen ebenfalls die Schein-

architekturen, deren Einheitlichkeit der Raumkomposition gerühmt werden,

die Aufmerksamkeit der Zeitgenossen.

Auch die Farbigkeit der jahrhundertealten Bemalungen, die sich durch die

Technik der Enkaustik leuchtend und intensiv erhalten hat, regt die Ausein-

andersetzung mit diesen Kunstzeugnissen an und wird von den Architekten

in Jever aufgegriffen. Lasius steht das Vorbild der Antike vor Augen, wenn

er sich in Bezug auf die zu wählenden Farben für den Speisesaal und deren

Verhältnis zueinander wie folgt äußert:
”
Das war das Geheimnis der Alten, u

das müßen wir ihnen ablesen.“29 Mehrfach beschreibt er die auszuführenden

25 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. November 1838.
26 In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts beschränkt sich die damalige Ausgrabungs-

praxis darauf, einzelne Teile freizulegen und quasi als Einzelbilder herauszuschneiden.
Nach diesen ersten Ausgrabungen finden meist nur einzelne Motive und Dekorations-
elemente Eingang in die Wandgestaltungen, was durch die relativ dürftigen Reproduk-
tionen erklärt werden kann. Dennoch lösen

”
die ersten Nachstiche [...] in ganz Europa

eine wahre Modewelle à la grecque und à l’arabesque aus, die selbst die Gebrauchsge-
genstände des täglichen Lebens nicht verschonte“. Werner, 1970, S. 12. Diese Modewel-
le, die um 1760 einen Höhepunkt erreicht, ebbt ab, nachdem die Veröffentlichungen der
Accademia Ercolanes ohne breites Publikum bleiben.

27 In seinem Aufsatz
”
Von Arabesken“ bringt Goethe diesen Wunsch wie folgt zum Aus-

druck:
”
Wie wünschenswert wäre es, daß man solche Wände im Zusammenhang, wie

man sie gefunden, in Kupfer mitgeteilt hätte [...].“ Goethe, Von Arabesken, in: Der
Deutsche Merkur, Weimar, Februar 1789. Hier zitiert nach Närger 1998, S. 51.

28 W. Gell und J. Gandy, 1817–19. In den Werken von William Gell (
”
Pompeiana“ von

1819) und Francois Mazois (
”
Ruines de Pompii“ von 1824) werden komplette Wand-

systeme abgebildet. Der Band
”
Gli ornati delle pareti ed i pavimenti delle stanze

dell’antica Pompei, incisi in rame“ der Accademia Ercolanes von 1796–1808 soll laut
Närger kein Publikum gefunden haben, so dass er bereits in älterer Zeit eine Rarität
gewesen ist. Siehe dazu Närger 1998, S. 44.

29 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 5. Juli 1838.
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Dekorationen und die Bilderrahmen als
”
pompejanisch“. Dieser pompejani-

sche Stil, der bis auf wenige Räume die erste Etage durchzieht, wird von

Lasius’ Vorstellungen entscheidend mitbestimmt. So sieht beispielsweise die

”
pompejanische Malung“ so aus, dass

”
bey dieser [...] die Contraste gegen

einander gestellt werden“30 und sich die Farben stark voneinander abheben.

Gerade kräftige Farben wie beispielsweise Terrakottarot oder Schwarz werden

mit den antiken Wandmalereien in Verbindung gebracht und entsprechend

kopiert. Auch bei den Dekorationselementen für das Schloss Jever werden An-

leihen bei Mustern gemacht, die mit der Antike in Zusammenhang stehen.

Die Arabesken, die Röben auf einer Entwurfszeichnung vorschlägt, kritisiert

Lasius, da
”
die eine der Arabesken [...] Kerzen [trägt]; dergl. muß man ver-

meiden; Arabesken müßen Nichts tragen, was dem täglichen Leben angehört,

es muß alles fantastisch seyn“31. Meist bezieht Lasius sich auf ganz konkre-

te Anwendungsbeispiele, anhand derer er Röben deutlich macht, wie er sich

das Endergebnis vorstellt. Lasius stellt dabei einige Grundsatzregeln auf, die

zeigen, dass er sich auch auf einer theoretischen Ebene mit den Fragen der

Dekoration beschäftigt hat. Beispielsweise wenn er fordert, dass Röben
”
die

Farben Hauptfarben seyn [lässt]; u Verzierungen in den Hintergrund tre-

ten [lasse], damit nicht etwa das große Zimmer durch Kleinliches verkleinert

wird“32, oder er den Leitsatz aufstellt, dass
”
Plafonds [...], je weniger Höhe

ein Zimmer hat, desto mehr von der Wand nach der Mitte aus kräftigem Ton

ins Hellere übergehen [müssen]“33.

Lasius’ Vorstellung vom pompejanischen Stil sieht vor allem Wandgliederun-

gen durch verzierte, senkrechte Friese vor, die er
”
Laißenen“ oder

”
Laßenen“

nennt und die die Wände in verschiedene, in sich abgeschlossene Felder un-

terteilen:
”
Weit beßer aber würde sichs machen, wenn die Wandverzierung

durch (unleserlich) geläufige Felder schöner Farben, welche durch Laßenen

von entsprechenden Feldern abgetheilt, u durch mäßige Verzierung belebt

30 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 28. September 1838. Lasius beschreibt
”
pompeja-

nisch“ in diesem Brief in Abgrenzung zu
”
gotisch“. Das Vorzimmer des Audienzsaales

solle im
”
gotischen Styl“ gehalten werden. Ebenfalls müsse das Treppenhaus diesem

Stil angepasst sein, indem die
”
Farben weniger abstechend, mehr grau in grau“ gewählt

werden. Lasius schwebt demnach eine Art Grisaille-Malerei vor, die wie eine
”
Stein-

verzierung eines aus einerley Material erbauten Mauerwerkes“ wirken solle. Alle Zitate
ebd.

31 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 24. Oktober 1838.
32 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. November 1838.
33 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 24. Oktober 1838.
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Abbildung 6.5: Entwurfszeichnung für das Empfangszimmer der Herzogin (Nr. 29), von
Lasius, um 1838/1840, Foto: Schlossmuseum Jever

würden, als wenn man zu den Spielregeln der pompejanischen Architectur-

perspective seine Zuflucht nehmen muß.“34 Lasius kennt demnach bereits

Abbildungen von den Scheinarchitekturen, die für die Wandmalereien aus

Pompeji und Herculaneum charakteristisch sind. Für Jever kommt die Nach-

ahmung dieser Wandabwicklungen nicht in Frage, wieso, bleibt jedoch offen.

Lasius orientiert sich an einer
”
altmodischen“ Auffassung vom pompejani-

schen Stil, wie sie bei den Architekten des ausgehenden 18. Jahrhunderts,

denen die genaue Kenntnis ganzer antiker Wandgestaltungen fehlte, üblich

war: Die Rezeption beschränkt sich auf die Wiederholung einzelner Motive

und die Nachahmung der Farbgestaltung. Der rahmenden Linie und der Ten-

denz zur Einteilung der Fläche in Segmente kommen besondere Bedeutung

zu. Diesem Gestaltungsprinzip unterliegt auch (wie bereits weiter oben be-

schrieben) der Speisesaal (die Galerie) des Schlosses. Das gestaltende Element

der
”
Streifen“35, wie Lasius schreibt, die die Wände in Felder gliedern oder

aber auf die architektonischen Gegebenheiten Bezug nehmen und beispiels-

weise als Supraporten erscheinen, durchzieht die komplette erste Etage des

Schlosses. Diese verzierten Friese finden auch in dem abschließenden Bericht

Röbens mehrfach Erwähnung. Vor allem die Aufteilung durch horizontale

34 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 2. November 1838.
35 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Februar 1838.
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Abbildung 6.6: Entwurfszeichnung für das Empfangszimmer der Herzogin (Nr. 29), von
Lasius, um 1838/1840, Foto: Schlossmuseum Jever

Friese, wie sie im Speisesaal erfolgt, ist dem Bericht nach charakteristisch für

den pompejanischen Stil in der ersten Etage des Schlosses. Am Beispiel von

der Tapetengestaltung des Speisesaals, die als einzige noch erhalten ist, ist

eine sehr reduzierte Innengestaltung zu erkennen. Die dekorativen Elemente

sind sparsam eingesetzt und den strengen geometrischen Linien untergeord-

net. Sie lockern lediglich die Friese auf, erlangen jedoch keine Eigenständig-

keit. Insgesamt passen sich die Dekorationen der Architektur des Raumes an.

Die Wände zwischen den Fenstern oder neben den Türen werden durch die

Felder eingerahmt und entsprechend betont. Der Raum wirkt dadurch klar

strukturiert und zeigt nichts Zufälliges, Verspieltes.

Die antikisierenden Dekorationen sind im frühen Klassizismus jedoch nicht

unumstritten. Führen die Gegner vor allem die mangelnde Naturnachahmung

an, die sich am deutlichsten in den Grotesken und ihrer kompositionellen

Zusammenstellung zeige, so loben die Befürworter die Abwechslung und die

Phantasie, von denen die Dekorationen zeugen. Dabei spielt die richtige Ver-

wendung schmückender Elemente eine zentrale Rolle, die so aussehen solle,

dass der Dekor zur Rahmung eines Kunstwerkes diene. Als solche Kunstwer-

ke bieten sich die antiken schwebenden Figuren an, die an zentraler Stelle in

den monochromen Flächen platziert werden.

Auch wenn die antikisierenden Wanddekorationen um 1840 allein durch ihre

Verbreitung eine weitreichende Legitimation beanspruchen können, wird den-

noch, wie Peter Werner anhand von Beispiele belegt, die
”
Verwendung dieser
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Dekorationen [...] auf Räume heiteren oder rein privaten Charakters, also

Ball und Speisesäle, Kabinette und Pavillons beschränkt“36. Die Gestaltung

im pompejanischen Stil wäre demnach nicht für die höchsten Repräsentati-

onsräume, wie den Audienzsaal in Jever, angemessen gewesen. Falls kunst-

theoretische Überlegungen bei der Ausgestaltung des jeverschen Schlosses

von Seiten der Architekten angestellt worden sind, könnten diese dazu geführt

haben, dass der Audienzsaal bewusst durch die mit Eichenholz verkleideten

Wände ein abweichendes Aussehen erhalten hat. Es ist jedoch genauso gut

vorstellbar, dass die Gestaltung an der geschnitzten Renaissancedecke, die

den Raum maßgeblich in seiner Wirkung bestimmt, ausgerichtet ist.

Aus den im 19. Jahrhundert bekannten historischen Stilen wird im Rahmen

der Neugestaltung der ersten Etage des Schlosses Jever eine Auswahl getrof-

fen: Das sogenannte Edzardzimmer soll gotisch gehalten und der Audienzsaal

weiterhin der Renaissance verpflichtet sein. Die Stilpluralität und Neuorien-

tierung, die auf die Abwendung vom Geschmack des Rokoko erfolgt, lenkt

den Blick auf andere Epochenstile und Kulturen und beschränkt sich nicht

auf die Rezeption der Antike. Auch exotische Einflüsse werden aufgegriffen,

was Charlotte Gere vor allem durch die vermehrte Reisetätigkeit im 19. Jahr-

hundert erklären möchte:
”
The greater possibilities for travel provides by the

development of the railways and of steam navigation brought an increasing

number of exotic influences to a much wider public, already prepared for the

products of all nations by the recurring international exhibitions that were

an important feature of Victorian cultural life.“37

Die Gestaltung der Galerie Jever kann schwerlich mit konkreten prominenten

Beispielen pompejanischer Ausmalungen im Klassizismus verglichen werden.

Sie entspricht, wie bereits weiter oben ausgeführt, von der Art her eher den

Dekorationen des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Sucht man nach Vergleichs-

beispielen aus dem 19. Jahrhundert, so lassen sich am ehesten Entwürfe von

Schinkel für das Schloss Glienicke heranziehen, in denen ebenfalls die Glie-

derung der Wand in einzelne, abgeschlossene Segmente in den Vordergrund

tritt. Lasius scheint sich, wahrscheinlich durch seine Ausbildung bei Carl

Slevogt gefördert, vornehmlich dem preußischen Klassizismus eines Schinkel

verpflichtet zu fühlen. Eine Briefstelle lässt sich in die Richtung interpretie-

36 Werner 1970, S. 149.
37 Gere 1989, S. 27. Anregungen aus der Türkei, Spanien oder Indien finden ebenfalls

Eingang in die Innenraumdekorationen des 19. Jahrhunderts.
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ren, dass er nicht viel von der
”
Münchener Schule“ hält:

”
Soviel ich auch auf

Mönnich vertraue, so hat er doch wenig als irgend ein anderer Maler noch

den ich kenne, sich von dem Einfluße seiner Schule frey zu erhalten gewußt,

und ich kann Ihnen nur wiederholen, daß ich die Leistungen der Münchener

Schule zwar anerkenne und hoch achte, daß ich aber weit entfernt bin, alles

gut zu heißen, was sie schon in ein System gebracht hat. Die Wandleuchter

Verzierung brachte mir auf einmal ein Auswachs dieser Schule vor die Seele,

der mich mit Sorgen erfüllte.“38

Als Vorbild oder Anregung für das jeversche Schloss werden auch die Deko-

rationen im Schloss Oldenburg gedient haben. Anlässlich der Hochzeitsfei-

erlichkeiten des Königs Otto von Griechenland mit Amalie von Oldenburg,

der Tochter des Großherzogs Paul Friedrich August, werden die Räume des

sogenannten Antiquariums mit Tapeten versehen, die ebenfalls antike For-

men und Dekorationen zeigen.39 Lasius führt, um Röben zu verdeutlichen,

wie sich durch das Anbringen einer Borte die Höhe des Zimmers optisch

vergrößern lässt,
”
hier im Schloße das von König Otto bewohnte pompeja-

nisch verzierte Zimmer“40 als Vergleichsbeispiel an. Bei diesen Tapeten im

Oldenburger Schloss handelt es sich um französische Ware, die wahrscheinlich

aus einzelnen Tapetenstücken besteht, die vor Ort zusammengefügt worden

sind. Bruno Loeschen aus Leipzig, der vielleicht als Zwischenhändler tätig

ist, beschreibt in einem Brief vom 1. November 1836 an Heinrich Strack, wie

”
man in Paris die decorationen placiert“41. Die französischen Tapeten, die im

Erdgeschoss des Oldenburger Schlosses noch in einem Zimmer erhalten sind,

unterscheiden sich allerdings in der Art und in der Qualität ganz erheblich

von den jeverschen.

Weitere aus Oldenburg bekannte pompejanische Malereien, im Treppenhaus

sowie im Audienzzimmer des Prinzenpalais am Damm, sind wesentlich später

entstanden und lassen sich in diesem Zusammenhang nicht als Vorlagen

anführen. Diese Ausmalungen
”
entstammen nicht der Erbauungszeit (des

38 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 9. November 1838.
39 Ein Zimmer mit diesen Tapeten existiert noch heute.
40 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 13. August 1838.
41 StAO, Best. 14-2, Nr. 65. Anbei liegt eine Skizze von Loeschen, aus der die Einteilung der

Wandfläche in einen unteren Sockelbereich, eine darüberliegende durch Friese unterteilte
Mittelzone und einen abschließenden Fries hervorgeht. Vgl. dazu auch Werner 1970,
S. 119. Werner konstatiert ebd. für den Zeitraum von 1800 bis 1850 als bestimmendes
Gestaltungselement drei horizontale Streifen,

”
wobei sich zwischen dem niederen Sockel

und einem schmalen Fries eine dominierende Zwischenzone erstreckt.“
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Palais, Anmerkung M. S.), sondern sind anläßlich des Umbaus in den sechzi-

ger Jahren gemalt worden und werden in überzeugender Weise als Arbeiten

Theodor Presuhns (1810–1877) in Anspruch genommen, der seit 1834 in Ol-

denburg als Theatermaler tätig war“42.

Es ist sehr wahrscheinlich, dass sowohl der Großherzog Paul Friedrich Au-

gust als auch Lasius, Röben und Mönnich Beispiele antiker Malerei oder aber

Vorlagenwerke kennen, aus denen sich ihre Vorstellungen von diesem Stils ab-

leiten. Paul Friedrich August wird wahrscheinlich Eindrücke aus den Residen-

zen seiner Verwandten oder seiner Freunde, beispielsweise aus dem Schloss

Weimar, mitgebracht haben. Von Lasius ist bekannt, dass er zumindest das

Schloss in Braunschweig kannte, dessen Holzverkleidungen er rühmt.43 Auch

wird Lasius bereits in seiner Ausbildung und durch seine Reise nach Italien

eine Vorstellung vom pompejanischen Stil mitgebracht haben. Dennoch folgt

weder die Gestaltung des Speisesaals noch die des gesamten Obergeschosses

insgesamt den zu dieser Zeit bereits bekannten, authentischen Wiedergaben

der pompejanischen Wandmalereien. Vielmehr wird aus dem vorhandenen

Motiv- und Formenvorrat geschöpft, um Wände und Decken mit Verzierun-

gen im pompejanischen Geschmack zu gestalten.

Und doch nimmt die Wandgliederung ein charakteristisches, pompejanisches

Gestaltungsprinzip auf: Die Rahmung großer, monochrom gehaltener Flächen

durch Dekorationen - die im Speisesaal (der Galerie) durch die schwarzen, mit

Kandelabern verzierten Friese erfolgt. Ein zentrales Element fehlt, nämlich

die in sich abgeschlossenen Bildfelder, beispielsweise die bereits genannten

Medaillons mit den schwebenden Figuren. An ihre Stelle sind im Speisesaal

die Porträts getreten.

6.2.1 Beispiele antikisierender Wanddekoration in

Deutschland

Die Umgestaltung der Beletage des Schlosses Jever erfolgt in einer Zeit, die

ihre Anregungen und Vorbilder aus der Antike zog. Zahlreiche Innenräume,

die sich in Deutschland erhalten haben, können als Beleg für die Antiken-

rezeption, die sowohl am Ende des 18. als auch in der ersten Hälfte des

19. Jahrhunderts die Innenarchitektur beeinflusste, gelten. Die antikisieren-

42 Deuter 1991, S. 175 f.
43 Vgl. S. 107.
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den Wanddekorationen bleiben nicht auf den höfischen Wohnbereich be-

schränkt. Zwischen 1830 und 1860 hält die pompejanische Mode auch in die

bürgerlichen Wohnungen Einzug, auch wenn dies kaum noch durch erhaltene

Beispiele belegt werden kann, wie Wolfgang Närger beklagt.44

Einen Überblick über die
”
Wanddekorationen der Goethezeit“ gibt Peter

Werner, auf dessen gleichnamige Publikation ich mich in dieser Zusammen-

stellung in erster Linie stütze. Werner unterscheidet plausibel zwischen zwei

Architektengenerationen: Die erste Generation charakterisiert er als Vertreter

des Frühklassizismus, deren Werke in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts

entstehen; die zweite prägt vor allem die Architektur der ersten Hälfte des

19. Jahrhunderts.

Einige bekannte Bauten seien stellvertretend als Beispiele für antike Deko-

rationen der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts hier genannt: das Schloss

Wörlitz45, das Schloss Luisium bei Dessau (1779 fertiggestellt) oder die Vil-

la Hamilton46 im Wörlitzer Park von Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff

(1736–1800)47. In den sächsischen Schlössern Pillnitz48 und Rammenau haben

sich pompejanische Innendekorationen erhalten49, die auf Christian Trau-

gott Weinlig (1739–1799) zurückgehen beziehungsweise im Falle von Ram-

menau ihm bislang zugeschrieben werden. 50 In diesem Zusammenhang sind

der Architekt David Gilly (1748–1808)51 und auch Carl Gotthard Langhans

(1733–1808) zu nennen, der Entwürfe für Räume des Schlosses Rheinsberg52

44 Siehe Närger 1998, S. 54.
45 Das Schloss wird zwischen 1769 und 1773 erbaut. Erdmannsdorff entwarf die Dekora-

tionen für diesen Bau. Vgl. Werner 1970, S. 43 ff.
46 Durch die bei Neapel gelegene Villa des Engländers Hamilton angeregt, wird zwischen

1791 und 1794 im Wörlitzer Park das gleichnamige Gebäude errichtet. Vgl. Werner
1970, S. 49.

47 Erdmannsdorff besuchte 1766 die Ausgrabungen in Pompeji und schulte sich sowohl an
den antiken Originalen als auch an den Publikationen, die in Italien leichter zugänglich
waren.

48 Die Entwürfe für Schloss Pillnitz setzt Werner nach 1788 an. Vgl. Werner 1970, S. 54.
Welich beschränkt sich auf die genauere Untersuchung des Englischen Pavillons, der um
1780 von Johann Daniel Schade errichtet wird. Vgl. Welich 2002, S. 104.

49 Vgl. Welich 2002, S. 100–111.
50 So stellt Welich die These auf, dass die Ausgestaltung des Schlosses Rammenau später,

um 1830 erfolgt sein müsse. Er belegt dies mit den dort verwendeten Motiven, die sich
erst in den Publikationen von Wilhelm Zahn wiederfinden lassen. Vgl. Welich 2002, S.
108–111.

51 Werner bezieht sich auf Schloss Paretz (1797–1798 erbaut) und Herrenhaus Klein-
Manchow (1796–1803 erbaut), die allerdings beide zerstört wurden.

52 Die Dekorationen datiert Werner auf das Jahr 1769. Vgl. Werner 1970, S. 56.
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und das Marmorpalais in Potsdam53 erstellt. Für die Zeit des ausgehenden

18. Jahrhunderts konstatiert Werner, dass hauptsächlich einzelne, aus der

Antike bekannte Dekorationsformen in die Wandgestaltung einfließen und

eine starke Aufteilung der Flächen in separate Felder dominiert. Erst im

19. Jahrhundert wird, Werners Analyse zufolge, die Wand als einheitliche

Fläche interpretiert und werden komplette antike Wanddekorationsysteme

kopiert oder nachempfunden. Als Architekten der zweiten Generation, die

die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts prägen, stellt Werner vor allem Karl

Friedrich Schinkel (1781–1841), Leo von Klenze (1784–1864) und Gottfried

Semper (1803–1879) in den Vordergrund seiner Betrachtungen.

Schinkel erhält 1826 vom Prinzen Carl von Preußen den Auftrag, das Schloss

Glienicke umzubauen. Die Sommerresidenz bekommt den Charakter eines

italienischen Landhauses mit entsprechender Innengestaltung. Schinkel ge-

staltet ebenfalls einzelne Räume im antiken Stil wie beispielsweise den Tee-

salon der Königin Elisabeth im Berliner Schloss oder den Gartensalon im

Schloss Bellevue.

In den Lebensläufen der genannten Architekten spielen die Reisen, die nach

Italien, Griechenland und Frankreich führen, eine wichtige Rolle. Die Schu-

lung an den klassischen Bauwerken ist prägend für das weitere Schaffen. Auch

Klenze und Semper setzen sich vor Ort mit den Zeugnissen der Antike aus-

einander. Das Schloss zu Pappenheim (um 1821 fertiggestellt), das Schloss

Ismaning54 sowie die Innenausstattung der Residenz in München55 zeugen

von Klenzes intensiver Rezeption der Kunst der kampanischen Städte. Sem-

per lehnt seine Dekorationen des Japanischen Palais passend zu der dort

untergebrachten Antikensammlung eng an pompejanische Vorbilder an.

Den Endpunkt
”
einer konsequenten Entwicklung der Verarbeitung antiki-

sierender Dekorationen“56 bildet letztendlich das Pompejanische Haus in

Aschaffenburg. Auf Wunsch König Ludwigs I. begann 1843 Friedrich von

53 Langhans soll 1790 den Auftrag für die Innenausstattung erhalten haben. Vgl. Werner
1970, S. 56.

54 1816 übernehmen der Stiefsohn Napoleons, Eugen Beauharnais, und seine Gattin Au-
guste Amalie, Tochter des bayerischen Königs Maximilian I., das Ismaninger Schloss
und lassen es durch Leo von Klenze klassizistisch gestalten.

55 Die Wohnräume des Königsbaus am Max-Josephs-Platz werden zwischen 1830 und 1835
fertiggestellt. Vgl. Werner 1970, S. 76.

56 Werner 1970, S. 99.
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Gaertner (1791–1847) ein antikes Wohnhaus (1848 fertiggestellt), das nach

originalen Vorbildern eine Art Idealrekonstruktion darstellt.

6.2.2 Das Residenzschloss Weimar57

In den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts entstehen im Westflügel der

Residenz Weimar die sogenannten Dichterzimmer, die Paul Friedrich August

von Oldenburg zweifelsfrei kennt. Die verwandtschaftliche Verbindung zum

russischen Herrscherhaus - Paul Friedrich Augusts Bruder Georg (1784–1812)

hat Katharina Pawlowna (1788–1819), eine Schwester Maria Pawlownas ge-

heiratet - bildet die Grundlage für ein sehr enges und herzliches Verhältnis,

aus dem sich zahlreiche Besuche des oldenburgischen Großherzogs in Wei-

mar ergeben.58 Ob die Gestaltung der Beletage in Jever durch die antiken

Dekorationen des Weimarer Schlosses inspiriert werden, muss allerdings da-

hingestellt bleiben.

Nach dem Schlossbrand 1774 wird nach 1789 mit einem Wiederaufbau des

Weimarer Schlosses im Stile des Klassizismus begonnen. Der Schlossbau-

kommission gehört auch Johann Wolfgang von Goethe an. Dieser holt be-

kannte Architekten wie Heinrich Gentz (1766–1811), der zwischen 1800 und

1803 den Innenausbau vollendet, an den Hof. Nach 1805 wird mit dem Aus-

bau des Westflügels des Residenzschlosses begonnen, auf den das Erbprin-

zenpaar, die russische Großfürstin Maria Pawlowna (1786–1859)59 und ihr

Mann Carl Friedrich (1783–1853), bereits nach ihrer Ankunft gedrängt ha-

ben, um für eigene Hofhaltung Platz zu schaffen. Die Pläne zu Erweiterung

der Schlossanlage werden allerdings erst nach dem Ende der napoleonischen

Kriege weitergeführt. Wie Peter Friedrich Ludwig zu Oldenburg kann auch

Carl August (1775–1828), der Vater von Carl Friedrich und Schwiegervater

von Maria Pawlowna, auf dem Wiener Kongress einen Gebietszuwachs er-

zielen, mit dem die Annahme des Titels eines Großherzogs verbunden ist.60

Dies verdankt er vor allem dem Einfluss seiner Schwiegertochter, der er dar-

aufhin eine großzügige Rente ausstellt; zudem sagt er ihr die Fertigstellung

des westlichen Schlossflügels zu, der in der Folgezeit eine anspruchsvolle,

57 Siehe dazu Hecht 2000 und Ihre königliche Hoheit.
58 Paul Friedrich August soll mehrfach nach Weimar gereist sein. Für diesen Hinweis danke

ich Frau M. Pauly.
59 Maria Pawlowna ist eine Tochter von Paul I. und Maria Feodorowna.
60 Vgl. Hecht 2000, S. 11.
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klassizistisch-antikisierende Gestaltung erhält. Unter der Leitung des Ober-

baudirektors Clemens Wenzeslau Coudray (1775–1845) kommt es zum Um-

und Ausbau des Flügels, der auf den Plänen des Petersburger Architekten

Carlo di Giovanni Rossi beruht. Mit dem Innenausbau des Westflügels wird

vor allem aufgrund finanzieller Schwierigkeiten erst ab 1830 begonnen. In

den folgenden Jahren werden die noch heute erhaltenen sogenannten Dich-

terzimmer des Weimarer Schlosses geschaffen, an deren Entwürfen zum Teil

Friedrich Schinkel61beteiligt ist. Maria Pawlowna betritt mit der Idee zu ei-

nem solchen Raumensemble
”
kein Neuland, denn Raumfolgen, die verschie-

denen Dichtern gewidmet waren, existierten bereits. Im Schloß zu Oldenburg

gab es das vielbeachtete Homerzimmer, das in den ersten Jahrzehnten des

19. Jahrhunderts für den Herzog Peter Friedrich Ludwig durch Johann Wil-

helm Tischbein ausgestattet worden war.“62 Gedenkräume für Klopstock,

Tiek, Schiller, Wieland und Goethe finden sich auch in der Münchener Resi-

denz, die sicherlich Vorbild stand. Sowohl in der Gestaltung der Innenräume

in einem als
”
modern“ empfundenen antikisierenden Stil als auch im Auf-

greifen eines Themas (Dichterzimmer) soll sich die Residenz Weimar mit

München und Berlin messenlassen können.

Obwohl Schinkel für die Hauptwand der Goethe-Galerie nicht direkt auf

die architektonische Gliederung pompejanischer Wandgestaltungen zurück-

greift, finden sich doch vielfältige Anleihen an die pompejanische Kunst.

Am deutlichsten wird dies im sogenannten
”
achteckigen Zimmer“, das nach

dem
”
Haus des tragischen Dichters“, welches im ersten Band von Wilhelm

Zahns Werk
”
Die schönsten Ornamente“ publiziert ist, gestaltet wird. Al-

lerdings werden auch hier vor allem einzeln herausgelöste Motive verwendet

und zu einem neuem Ganzen zusammengesetzt, wie beispielsweise die ge-

flügelten Löwen und Greifen in der oberen Wandzone. Der Farbklang des

gesamten Raumes, der als eine Art Vestibül dient, ähnelt dem Speisesaal

des jeverschen Schlosses: Auch hier findet sich das kräftige Türkisblau als

bestimmende Hintergrundfarbe für die Wände, auf denen sich breite, gold-

ockerfarbene Kandelaber abheben. Die untere Zone, die Stillleben antiker

Gefäße zeigt, ist in einem dunklen Braun-Schwarz gehalten. Eine Parallele

findet sich ebenfalls in der Deckengestaltung, die Arabesken und Vögel - in

Weimar allerdings in streng geometrisch aufgeteilten Feldern - zeigt.
”
Der

61 Schinkel fertigt Entwürfe für die Goethe-Galerie, die zu seinen letzten Lebenswerken
zählen. Vgl. Hecht 2000, S. 47.

62 Ebd., S. 45.
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wichtigste Bildschmuck des kleinen Raumes konnte aber aus Mangel an pas-

senden Vorlagen nicht aus Zahns Tafelwerk übernommen werden, vielmehr

entschied man sich für Darstellungen von großherzoglichen Landschlössern

[...].“63. Verbinden sich im
”
achteckigen Zimmer“ idyllische Idealansichten

der großherzoglichen Landsitze mit dem Andenken an die Weimarer Dichter,

so erhalten in Jever die Familienporträts einen historisierenden Rahmen, der

zugleich an den neuesten Zeitgeschmack anknüpft.

Unter der Regierung Maria Pawlowanas wird eine
”
dynastiezentrierte Me-

morialpolitik“64 betrieben, in der unter anderem die Bedeutung Weimars als

”
Wiege der Klassik“ betont wird: Die Residenz selbst wird zu dem Ort, der

der Verehrung und Würdigung der berühmten Persönlichkeiten der Weima-

rer Klassik gewidmet ist. Die Intention dieser Bestrebungen am Beginn des

19. Jahrhunderts ist mit der von Großherzog Paul Friedrich August von Ol-

denburg vergleichbar, sich und seinen Vorfahren in Ahnengalerien ein Denk-

mal zu setzen:
”
Wie andere deutsche Königs- und Fürstenhäuser griff auch

die Weimarer Dynastie in den Fundus der eigenen Vergangenheit, die sie als

ruhmreich und verdienstvoll ausmalte, um sich dadurch ihre Fortdauer zu

sichern.“65

6.3 Fazit

Die Ausgestaltung der repräsentativen Etage des Schlosses Jever im pom-

pejanischen Stil erfolgt im Zuge des Klassizismus, der vom oldenburgischen

Hof favorisiert und protegiert wird.
”
Ein strenger und in der Formensprache

reduzierter Klassizismus, der der finanziellen Leistungsfähigkeit des Landes

entsprach“66, wird in der Regierungszeit Peter Friedrich Ludwigs und Paul

Friedrich Augusts Leitlinie allen Bauens.

Für die Nebenresidenz Jever, die sich Paul Friedrich August
”
wie ein Land-

haus“67 wünscht, das im Inneren einfach gehalten ist, bieten sich die ver-

spielten, leichten Elemente des pompejanischen Stils an, wohl auch, weil dem

63 Hecht 2000, S. 66.
64 Berger 2004 (2), S. 406.
65 Ebd.
66 Gäßler 1991, S. 8.
67 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief an Amalie vom 18. März 1838.
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Schloss im Gegensatz zu Oldenburg nicht der offizielle Rang und Charakter

des Regierungssitzes zukommt.

Im Speisesaal, auf dessen repräsentatives Aussehen großer Wert gelegt wird,

bilden die Dekorationen der Tapete den stilvollen Rahmen für die Porträts.

Das antike Motiv der Bildnismedaillons oder der schwebenden Figuren vor

jeweils monochromen Hintergrund wird im Schloss Jever entsprechend ei-

genständig abgewandelt.
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Kapitel 7

Der Speisesaal als Porträt-

galerie – die Herrscherporträts

und deren
”
Vertheilung“

Die originale Gemäldeausstattung des Jahres 1838 existiert nicht mehr, kann

jedoch anhand der Quellen rekonstruiert werden. Einen wichtigen Zugang

bietet das Inventar des Kammerherren Friedrich von Alten von 1874.1 Es

gibt Aufschluss über die Porträts des Speisesaales, allerdings dokumentiert

diese Quelle den Zustand 36 Jahre nach der Neueinrichtung. Auch wenn das

Inventar von 1874 aus diesem Grund kritisch zu bewerten ist, so sprechen

unter anderem2 die angegebene Reihenfolge der Bilder sowie die Nummerie-

rung, die sich teilweise bis heute auf den Schildern bewahrt hat, stark für die

Annahme, dass sich zu dem Zeitpunkt der Dokumentation die Gemäldeaus-

stattung aus dem Jahr 1838 noch erhalten hat.

Der Briefwechsel von Lasius an Röben kann das Inventar noch ergänzen, da

der Maler Ludwig Strack d. J. (1806–1871) in den Schreiben mehrfach als

derjenige erwähnt wird, der zur Ergänzung zweier Porträts beauftragt ist.3

Wenn auch in vielen Fällen offenbleiben muss, wie die Porträts der Origi-

nalausstattung von 1838 aussehen, so lassen sich doch zumindest alle darge-

stellten Personen benennen. Die Pläne zur Bildaufhängung von 1838 geben

1 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b. Siehe im Anhang Teil A.
2 Dazu ausführlich im nächsten Kapitel.
3 Siehe dazu Kap. 7.8.
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zudem Auskunft über Bildreihenfolge und -programm und ergänzen die be-

reits genannten Quellen. Insgesamt ergibt sich damit ein recht umfassendes

Bild der Galerie.

7.1 Das Inventar von 18744

Die 23 Herrscherporträts bilden 1838 die zentrale Ausstattung des Speise-

saals. Wie bereits beschrieben5, liefert die schmuckvolle Tapete die Folie für

die Bilder und gliedert die Wand durch die Friese in einzelne Kompartimente,

in denen jeweils zwei (im zentralen Feld drei) Porträts Platz finden.

Die Bildausstattung lässt sich mit Hilfe des Inventars von 1874 rekonstruie-

ren, das einen Überblick über die Gemälde und Kunstgegenstände im Schloss

Jever gibt. Dieses
”
Verzeichnis der Kunstwerke in dem Großherzöglichen

Schloß zu Jever“6, welches am 29. Januar 1874 von Friedrich von Alten7

aufgestellt wird, bildet die einzige noch erhaltene Quelle, die Aufschluss über

den Gemäldebestand im 19. Jahrhundert gibt. Die Gemälde sind in diesem

Inventar jeweils mit einer Nummer, einer kurzen Beschreibung, dem Maler

(falls bekannt), dem Versicherungswert und mit Maßangaben versehen auf-

geführt. Wenn es sich bei dem Bildträger nicht um Leinwand handelt, wird

dies entsprechend in der Beschreibung vermerkt. Zur Zeit der Aufstellung be-

fanden sich laut Inventar 120 Kunstwerke im Schloss. Neben den Ölgemälden

werden noch sechs Kupferstiche, zwei Federzeichnungen, eine Bronzeplastik,

zwei Gipsplastiken, ein Abendmahlskelch, ein Pokal (der als
”
Geschenk der

drei Landschaften an Frl. Maria 1542“8 bezeichnet wird), ein Wächterhorn9

und die
”
Reste eines Kettenhemdes“10 aufgeführt. Bei dem Pokal handelt

es sich um den sogenannten
”
Huldigungsbecher“, der zusammen mit dem

”
Fadenglas“ zu den zwei wertvollsten Objekten gehört, die aus der Zeit Ma-

rias von Jever noch existieren. Die Reste des Kettenhemdes werden, obwohl

4 Das Inventar ist im Anhang vollständig wiedergegeben. Siehe Teil A.
5 Siehe dazu Kap. 5.7.
6 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b.
7 Friedrich von Alten war Oberkämmerer und Leiter der großherzoglichen Sammlungen.
8 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b.
9 Wahrscheinlich handelt es sich um das Horn, dass von der Siebethsburg stammt und

sich bis heute im Bestand des Museums bewahrt hat.
10 Ebd.
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dies jeder wissenschaftlichen Grundlage entbehrt, seit dem 19. Jahrhundert

ebenfalls Maria von Jever zugesprochen.11

Insgesamt verzeichnet von Alten 64 Porträts. Die den Kunstwerken jeweils

vorangestellte Nummer wird, soweit sich das nachvollziehen lässt, im Fal-

le der Gemälde sowohl auf der Rückseite der Leinwand/der Holzplatte als

auch auf einem kleinen Schild am Bilderrahmen angebracht. Die Reihenfolge

der Nummern sagt etwas über die Anordnung der Gemälde aus: Zumindest

fällt auf, dass sich nach dem Porträt Marias von Jever, der Nummer 10 des

Inventars, die Porträts der jeverschen Regenten und ihrer Frauen nahezu

chronologisch anschließen. Die nächsten dreiundzwanzig Bilder entsprechen

den Porträts, welchen den Plänen von 1838 zufolge ein fester Platz in der Ah-

nengalerie zugedacht ist. Die einheitlichen Maßangaben dieser Bilder können

als ein weiteres Indiz für diesen Zusammenhalt gesehen werden. Lediglich das

Porträt Marias und die beiden Doppelbildnisse12, die wohl im zentralen Feld

der Galerie gehangen haben, weichen von diesen Maßen ab. Bei den Porträts

der Galerie handelte es sich laut dem Inventar - bis auf das Tafelbild aus

Eichenholz, das Maria von Jever zeigt - um Ölbilder auf Leinwand.

Die weiteren Porträts werden verstreut in dem Verzeichnis aufgeführt und

aus der weiteren Nummernabfolge lassen sich keine Rückschlüsse ziehen. Die

Nummern sind jedoch für die Identifizierung der Gemälde von großem In-

teresse, da im Schlossmuseum Jever insgesamt noch achtzehn Gemälde13,

vorhanden sind, darunter fünfzehn Porträts, die eine entsprechende Zahl auf

dem Rahmen aufweisen.

11 Aus diesem Grund haben sie sich wahrscheinlich bis heute im Schlossmuseum Jever
erhalten und werden nach wie vor - allerdings mit einem entsprechenden Hinweis - in
der Ausstellung zur Stadt- und Landesgeschichte gezeigt.

12 Bei den Doppelbildnissen handelt es sich um das Porträt des Grafen Johann VII. und
seiner Frau Elisabeth von Schwarzburg und das Anton Günthers und seiner Frau Sophie.
Bei dem zuletzt genannten Doppelbildnis könnte es sich um ein Werk aus dem Umkreis
Wolfgang Heimbachs (ca. 1615–1678) handeln, von denen noch zwei existieren. Vgl.
Reinbold 1997, Kat. Nr. 4, 5 und 8. Heimbach war als Hofmaler unter Anton Günther
tätig.

13 Und zwar die Inventarnummern 9, 15, 16, 19, 22, 26, 27, 32, 33, 36, 41, 44, 46, 64, 65,
68, 70, 73 und 91.
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7.1.1 Die genannten Künstler

Im Inventar von 1874 werden die Künstler aufgeführt, sofern von Alten sie

kannte. Eine Künstlerzuordnung liegt jedoch bei den wenigsten Bildern vor.

Nach der ersten Durchsicht erweckt das Inventar den Eindruck, dass unter

Peter Friedrich Ludwig oder aber unter Paul Friedrich August von Olden-

burg die Gemäldesammlung im Schloss Jever stark anwächst. Vor allem die

große Anzahl der Landschaftsbilder von Ludwig Philipp Strack d. Ä. (1761–

1836)14, der nach 1799 für Peter Friedrich Ludwig in Eutin und Oldenburg

tätig ist, spricht dafür, dass sich die Oldenburger Großherzöge auch in ihrer

Nebenresidenz mit Gemälden ihrer bevorzugten Künstler umgeben wollen

und das Schloss Jever mit entsprechenden Bildern ausstatten lassen. Künst-

ler, die den Titel eines Hofmalers15 tragen oder von den Herzögen protegiert

werden, sind im Inventar häufig vertreten. Dies liegt wahrscheinlich daran,

dass Friedrich von Alten in seiner Eigenschaft als Leiter der herzoglichen

Sammlungen diese Maler zum großen Teil kennt. Neben den Bildern Stracks

d. Ä. finden ein Gemälde
”
Schiff im Sturm“ von Petersen 16, eine Feder-

zeichnung von Diercks17, zwei Stadtansichten von C. Esehard 18 und drei

Gemälde, die Angehörige des Militärs zeigen, von A. Hoch19 Eingang ins

Inventarbuch. Mit Petersen ist sicherlich Heinrich Petersen-Angeln (1830–

1906)20 gemeint, der als Marinemaler durch Paul Friedrich August gefördert

wird. Bei dem genannten Diercks könnte es sich um C. F. Dierks handeln,

von dem sich weitere, um 1825 datierte Grafiken in Oldenburg erhalten ha-

ben.21 Allen oben aufgeführten Gemälden ist gemein, dass sie nicht mehr im

Schloss Jever vorhanden sind.

Neben den Oldenburger Malern sind Friedrich Adam Wilhelm Barnutz (1791–

1867) und Meppe Schwitters (gest. 1764), die beide aus Jever stammen,

im Inventar von 1874 durch Werke vertreten. Von Schwitters, der in den

jeverschen Kirchenbüchern22 als
”
Hof- und Kunstmahler“ bezeichnet wird,

14 Insgesamt sind einundzwanzig Landschaftsbilder aufgeführt.
15 Zu den oldenburgischen Hofmalern siehe das Kap. 9.3.
16 Inventarnummer 83.
17 Inventarnummer 115.
18 Inventarnummern 98 und 100.
19 Inventarnummern 87 bis 89.
20 Vgl. Wietek 1986, S. 268.
21 Vgl. Wietek 1986, S. 253.
22 Die Bücher werden in der Kirchengemeinde in Jever verwahrt.
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stammen zwei Bilder einer Wolfsjagd bei Östringfelde23, ein Porträt Anton

Günthers24 und zwei Porträts, die einer späteren Interpretation zufolge an-

haltinische Gesandte im Kostüm zeigen.25 Ein weiteres Bild zeigt anscheinend

den Hund von Johann Ludwig von Anhalt.26 Lediglich die beiden Wolfsbilder

haben sich bis heute im Schloss erhalten. Eine Version des Porträts Anton

Günthers von Schwitters befindet sich im Landesmuseum Oldenburg.27 Eine

Quelle von 192728 besagt, dass die beiden Gesandtenporträts zu dieser Zeit

im Eutiner Schloss hängen.

Die Porträts, die dem Speisesaal zugeordnet werden können, stammen nach

den Angaben von Friedrich von Alten zu einem großen Teil aus der Hand

oldenburgischer Hofmaler.29 Dem Verzeichnis zufolge stellt sich die Porträt-

sammlung des Speisesaals so dar, dass die Nummern 28 und 29, Friederike

und Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg, sowie die Nummer 32, Maria

Feodorowna, Kopien von Carl Baumbach sind. Ludwig Strack d. J. fertigt

nachweislich das Bildnis Nummer 13, Magdalene von Oldenburg, an. Wenn

auch das Alten’sche Verzeichnis das Doppelbildnis des Grafen Johann und

seiner Frau nicht als Strack’sche Kopie nennt, so steht doch die Urheber-

schaft, belegt durch den Schriftwechsel von Lasius mit Röben, als gesichert

fest.30 Vermutlich kopiert Strack d. J. auch das Porträt der Schwägerin Ka-

tharina II., Friederike Auguste Sophie. Dies geht zumindest aus einem Bericht

hervor, der die beschädigten Bilder nach einem Brand von 1887 nennt.31 Als

Kopien des Malers Heinrich Willers werden die Porträts des russischen Zaren

Alexander I. und seiner Frau Alexiewna in dem Inventar bezeichnet. Von den

23 Bildnissen können folglich acht als Kopien Malern zugeordnet werden, die

in Oldenburg zu der Zeit um 1838 tätig sind.

23 Inventarnummern 44 und 46.
24 Inventarnummer 81.
25 Inventarnummer 53 u. 54. Vgl. S. 209.
26 Inventarnummer 45.
27 Siehe dazu Reinbold 1997, S. 49. Eine weitere Replik existiert in der Bibliothek des

Mariengymnasiums in Jever.
28 StAO Best. 90-1, Nr. 203.
29 Siehe dazu das Kap. 9.3.
30 Zum Maler Strack und seinen Kopien für die Galerie siehe auch Kap. 7.8.
31 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b.
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7.1.2 Der Versicherungswert

Die in dem Inventar verzeichneten Versicherungswerte spiegeln Friedrichs von

Alten Einschätzung der einzelnen Kunstgegenstände wider. Dabei scheint den

Angaben nicht so sehr ein Marktwert als vielmehr ein ideeller Wert zugrunde

zu liegen. Unter den Gemälden, die - orientiert an den Versicherungswerten

- als besonders wertvoll eingestuft werden, befindet sich ein Kniestück, das

von Alten dem Maler Antoine Pesne (1683–1757)32 zuschreibt. Dieses Feld-

herrenporträt33 zeigt Christian August und nicht, wie im Inventar zu lesen

ist, Wilhelm von Anhalt-Zerbst. Es gehört von der malerischen Ausführung

her ohne Zweifel zu den qualitätvollsten Gemälden, die im Schlossmuseum

Jever aufbewahrt werden, und kann als Werkstattkopie Pesnes34 gelten.

Das Staatsporträt Katharinas II. von Russland35, das die Kaiserin 1794 der

Stadt Jever schenkte36, wird mit 500 Reichstahler Versicherungssumme im

Inventar als das teuerste Stück ausgewiesen. Als Künstler wird Peter Amel37

aufgeführt, über den nichts weiter bekannt ist. Die deutliche Ähnlichkeit

des Gemäldes mit dem lebensgroßen Ganzfigurporträt und dem Brustbild

des Malers Johann Baptista Lampi des Älteren, die sich in der Eremita-

ge in St. Petersburg und im Staatlichen Museum Berlin befinden, hat dazu

geführt, dass das jeversche Stück als eine Replik Lampis gilt.38 Die Porträts

des Speisesaals werden im Versicherungswert zwischen 25 und 60 Tahler ein-

gestuft. Lediglich das Porträt Marias von Jever und das Doppelbildnis Graf

Anton Günthers von Oldenburg mit seiner Frau39 liegen mit 100 Tahler deut-

lich höher. Diesen Bildnissen scheint einerseits eine besondere Wertschätzung

entgegengebracht zu werden, andererseits besitzen sie als Originale des 16.

und 17. Jahrhunderts einen historischen Wert.

32 Antoine Pesne war seit 1710 in Berlin als Hofmaler tätig. Vgl. Börsch-Supan 1966,
S. 21–22 und ders. 1986.

33 Inventarnummer 41.
34 Weitere Repliken dieses Bildes existieren in der Eremitage in St. Petersburg und in der

Anhaltinischen Gemäldegalerie in Dessau. Vgl. S. 285.
35 Inventarnummer 36. Siehe auch S. 311.
36 Vgl. Fissen 1932, ohne Seitenzählung. Dort wird als Quelle die Zeitung

”
Jeversche Nach-

richten“ von 1794, Nr. 38 genannt. Zum Bild siehe auch Bredendiek, 1954.
37 Die Suche nach einem Künstler dieses Namens blieb bislang ohne Erfolg. Jedoch wird

auch ein Porträt Katharinas II. der Kunstsammlung im Schloss Eutin (Stiftung Schloss
Eutin Inv. Nr.: 143) diesem Maler zugesprochen.

38 Vgl. Fissen 1932, ohne Seitenzählung.
39 Inventarnummern 10 und 12.

146



7.1.3 Gemäldetausch zwischen den einzelnen

Residenzen

Das Verzeichnis von Friedrich von Alten lässt - vor allem im Vergleich mit

dem zweiten Verzeichnis, das er von der Eutiner Sammlung 186040 anfertig-

te - Rückschlüsse auf den Tausch einzelner Gemälde zwischen den beiden

Oldenburger Residenzen zu.

So wird das Blumenstillleben, das Katharina II. gemalt haben soll und das im

jeverschen Verzeichnis mit der Nummer 40 beziffert ist, von Jever nach Eutin

gelangt sein, da es sich noch heute dort befindet. Dagegen muss das Kinder-

bildnis Wilhelm Friedrichs von Anhalt-Zerbst41, das von Alten in seinem

Eutiner Inventar von 186042 angibt, im Laufe der Zeit nach Jever gekom-

men sein. Möglichweise wird das Inventarverzeichnis speziell angefertigt, um

den Zuwachs und die Umstrukturierung der Sammlung in Eutin schriftlich

festzuhalten, da Rudloff berichtet, dass ab den 1860er Jahren viele Porträts

aus den Schlössern in Oldenburg und Jever nach Eutin gelangen.43 Aus dem

Inventar lässt sich zudem ablesen, dass noch im 19. Jahrhundert Formen des

Porträtverkehrs zwischen den Höfen aufrechterhalten worden sind: Kammer-

herr Friedrich von Alten notiert, dass im Jahr 1860 Kopien von Porträts der

russischen Verwandtschaft
”
aus Petersburg gekommen“44 sind.

Zwar werden Gemälde innerhalb der Residenzen ausgetauscht, wie beispiels-

weise ein Landschaftsbild von Tischbein45, das nach Oldenburg gebracht

wird; doch handelt es sich dabei um einzelne, für sich allein stehende Bilder.

Dagegen sind die Brustbilder des Speisesaals allein aufgrund der einheitlichen

Rahmung und der annähernd identischen Bildformate nicht leicht durch an-

dere zu ersetzen. Hinzu kommt, dass wohl nur ein besonderer Grund dazu

führen könnte, ein in sich geschlossenes Raumkonzept zu verändern.46 So hat

Nikolaus Friedrich Peter, der Nachfolger Paul Friedrich Augusts, soweit be-

kannt keinen Anlass, in die Struktur der Potentatengalerie einzugreifen. Es

40 Alten 1860.
41 Siehe S. 307.
42 Alten 1860.
43 Rudloff 1957, S. 165. Vgl. auch in der vorliegenden Arbeit S. 74.
44 Alten 1860, Inv. Nr. 72–79.
45 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b.
46 Die abgeschlossene Konzeption der Raumgestaltung ist nach Schoeneck auch der Grund

für den unveränderten Erhalt des
”
Blauen Saals“ in Oberzenn. Siehe Schoeneck 1997,

S. 67.
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kann daher mit Recht davon ausgegangen werden, dass die Porträts der Gale-

rie diejenigen sind, die von Alten 1874 angibt. Aller Wahrscheinlichkeit nach

bleibt das Gefüge von Porträts und Raum bis zur Entfernung des Großteils

des mobilen Inventars aus dem Schloss im Jahre 1919 bestehen.

7.2 Die
”
originalen“ Porträts

Ein kleiner heutiger Bestand an
”
originalen“ Porträts lässt sich anhand von

zwei Kriterien gut identifizieren. Zum einen erkennt man die Gemälde an der

Nummer des Schildes, die mit der des Inventars von Friedrich von Alten aus

dem Jahr 1874 identisch ist, zum anderen besitzen sie neben der annähernd

gleichen Größe auch einheitliche Bilderrahmen. Diese Rahmen sind zudem

jeweils mit einem kleinen Ornament in den Ecken ausgestattet, wie es Lasius

gegenüber Röben vorgeschlagen hat.47 Diesen Kennzeichen zufolge stammen

lediglich sieben Porträts aus der Potentatengalerie von 1838.48 Es handelt sich

ausnahmslos um Brustbilder, auf denen die Dargestellten vor einem mono-

chromen, meist dunklen Hintergrund abgebildet sind. Die Art der Darstellung

folgt dem gängigen Schema des Typus des Herrscherbildnisses49 ; die jeweilige

Kleidung entspricht dem Geschmack und dem Stil der Entstehungszeit. Auf

Zusätze wie Wappen oder Beschriftungen wurde verzichtet.

Vier Porträts dieser sieben können sowohl aufgrund der Darstellungsart als

auch wegen der Maltechnik und der verwendeten Leinwände ins 18. Jahr-

hundert datiert werden. Diese Bildnisse werden zur alten Ausstattung des

Schlosses gehört haben, bevor sie Eingang in den neuen Galeriezusammen-

hang finden. Es handelt sich um die Porträts von Johann50 und seiner Frau

Sophie Auguste51 sowie um die Bildnisse von Johann August52 und Christian

August53 von Anhalt-Zerbst. Auf diesen Brustbildern erscheinen die Männer

in Rüstung, zum Teil mit Hermelinmantel, und die Frau wird im Kleid dar-

gestellt. Die Personen lassen sich durch Vergleich mit den Kupferstichen der

47 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Februar 1838. Vgl. das Kap. 5.5.
48 Zu den einelnen Bildern siehe den Katalogteil im Anhang ab S. 227.
49 Zum Herrscherbild siehe Kap. 4.
50 Schildnummer: 15, Inventarnummer: 06770. Siehe S. 241.
51 Schildnummer: 16, Inventarnummer: 06787. Siehe S. 243.
52 Schildnummer: 19, Inventarnummer: 06789. Siehe S. 245.
53 Schildnummer: 22, Inventarnummer: 06785. Siehe S. 247.
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anhaltinischen Chronik von Beckmann54 identifizieren. Auf Inschriften oder

Wappen auf der Bildvorderseite wurde verzichtet, auf den Rückseiten dieser

vier Bilder befinden sich hingegen jeweils die Initialen und der abgekürzte Ti-

tel der dargestellten Person.55 Eine rückseitig auf der Leinwand angebrachte

Nummer kann als alte Inventarnummer interpretiert werden, was für einen

Transport der Bilder von Anhalt-Zerbst nach Jever spricht. Die Tatsache,

dass für die Zerbster Hofhaltung im 18. Jahrhundert die Anstellung verschie-

dener Hofmaler nachgewiesen ist56, in der jeverschen Residenz hingegen in

dieser Zeit so gut wie kein höfisches Leben stattfindet, lässt ebenfalls diesen

Rückschluss zu, auch wenn die Maler dieser Porträts nicht bekannt sind.

Der andere Teil der
”
originalen“ Porträts stammt aus dem 19. Jahrhundert;

es handelt sich dabei um die Bildnisse Katharinas II.57, ihres Sohnes Paul I.58

und seiner Frau Maria Feodorowna59. Das letztere ist im Inventar von Fried-

rich von Alten als Werk des Malers Carl Baumbach aufgeführt. Das Porträt

Katharinas, das auf der Rückseite mit dem Namen
”
Messing“ versehen ist,

konnte bislang keinem Maler zugeordnet werden. Auch für das Porträt von

Paul I. muss die Zuweisung an einen Maler offenbleiben.

Für alle diese drei Porträts kommen entsprechende Vorlagen der Sammlung

des Schlosses Eutin in Frage: Die Bildnisse, die der Däne Virgilius Erichsen

(1722–1782) als Hofmaler von der Zarin anfertigte, ähneln dem jeverschen

Bild von Katharina. Johann Baptista Lampi d. J. (1755–1837) schuf Porträts

des Zarenpaars Paul I. und Maria Feodorowna, die ebenfalls die Vorbilder für

die jeverschen Kopien aus dem 19. Jahrhundert abgegeben haben dürften.

Die noch erhaltenen Porträts der Potentatengalerie Jever zeigen deutlich,

dass im 19. Jahrhundert mit einem sehr heterogenen Bildbestand versucht

wird, eine einheitliche Neukonzeption zu gewinnen. Der Provenienz oder der

Entstehungszeit kommt dabei wenige Bedeutung zu. Jedes Bild hat sich viel-

mehr in das große Ganze zu fügen und verliert in diesem neuen Zusammen-

hang ein Stück seiner Individualität.60

54 Beckmann 1710. Siehe auch S. 160.
55 Zum Beispiel

”
J. A. F. Z. A. Z.“ für

”
Johann August Fürst zu Anhalt-Zerbst“.

56 Vgl. Herrmann 1997, S. 42–48 u. Herrmann 1999, S. 63–72. Siehe auch in der vorliegen-
den Arbeit S. 72.

57 Schildnummer: 26, Inventarnummer: 06760. Siehe S. 249.
58 Schildnummer: 27, Inventarnummer: 06759. Siehe S. 251.
59 Schildnummer: 32, Inventarnummer: 06761. Siehe S. 253.
60 Vgl. dazu auch Börsch-Supan, der die Zusammenfügung der Porträts in Branitz als

”
gewaltsam“ empfindet. Börsch-Supan 1996, S. 16.
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7.3 Die Einrichtung der Galerie 1838

In dem Inventar von 1874, welches Kammerherr Friedrich von Alten anfer-

tigt, werden 23 Porträts in der Reihenfolge aufgeführt, die der Hängung in

der Galerie nach den historischen Plänen entspricht. Zwischen der Einrich-

tung der Galerie 1838 und dem Inventar liegen 36 Jahre. Es lässt sich daher

nicht mit völliger Sicherheit sagen, ob es sich bei den Porträts, die von Alten

benennt, um dieselben handelt, die bereits 1838 in dem Raum aufgehängt

werden.61 Dennoch ist dies wahrscheinlich, da es sich um ein in sich geschlos-

senes Bildprogramm handelt, für das nicht ohne weiteres Austauschporträts

vorhanden gewesen sein dürften. Lediglich Ergänzungen sind vorstellbar, die

jedoch aufgrund des begrenzten Platzes nur bedingt vorgenommen worden

sein können.

Im Weiteren gehe ich daher davon aus, dass es sich bei den Nummern 10 bis

33 des von Alten’schen Verzeichnisses von 1874 um die Porträts des Speise-

saals handelt. Die bei von Alten im Einzelnen angegebenen Inventarnummern

entsprechen dabei den Nummern auf den Schildern, die sich in der Mitte der

unteren Rahmenleiste befinden.62

Der Grundstock für die neue Galerie, die Paul Friedrich August vorschwebt,

geht auf den Altbestand an Porträts zurück, der sich über drei Jahrhun-

derte im Schloss angesammelt hat.63 Aus den Ergänzungen, die 1838 veran-

lasst werden, lässt sich rückschließen, dass die Porträts der Anhalt-Zerbster

Fürsten und ihren Gemahlinnen im Schloss Jever vorhanden sind. Dieser

übernommene Bestand wird für die neue Aufhängung im Speisesaal passend

hergerichtet. Bis auf die zwei Doppelporträts und das kleine Tafelbild aus

dem 16. Jahrhundert, das Maria von Jever zeigt, handelt es sich um Brust-

bilder, die im Weiteren auf eine einheitliche Größe gebracht werden. Ein dem

Zeitgeschmack entsprechender Rahmen soll zur Vereinheitlichung der Bild-

nisse beitragen, die aus unterschiedlichen Zeiten stammen und von verschie-

denen Malern gefertigt wurden.64 Aus einem ursprünglich sehr heterogenen

Bestand einer gewachsenen Galerie wird 1838 eine Ahnengalerie im Sinne des

Auftraggebers kreiert: Aus einer Notiz von Lasius lässt sich schlussfolgern,

61 Siehe oben.
62 Es ist möglich, dass diese Schilder erst im Zuge dieser Inventarisierung angebracht

wurden.
63 Zu dem Bildbestand im Schloss siehe die Kap. 3.3.2 und 7.2.
64 Zu den Bilderrahmen siehe S. 108.
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dass Paul Friedrich August als Auftraggeber direkt auf das Bildprogramm

Einfluss genommen hat.65

Anhand der Pläne, die sich im Archiv des Schlossmuseums Jever erhalten

haben, lässt sich die Platzierung der Gemälde und die Abfolge der
”
Fami-

lienporträts“ gut ablesen. Es gibt insgesamt vier Pläne im Archiv, die die

Wand der Galerie abbilden. Zwei davon sind mit
”
Plan zur Vertheilung der

fürstlichen Familienbilder im Speisesaal des Schlosses zu Jever“66 überschrie-

ben und zwei mit
”
Plan zur Decoration der Speisesaalwand im jeverschen

Schlosse“.67 In diesem Zusammenhang sind die Pläne zur
”
Vertheilung der

fürstlichen Familienbilder“ von besonderem Interesse und werden im Folgen-

den genauer beschrieben.

7.4 Die Pläne zur
”
Vertheilung der fürstli-

chen Familienbilder“

Auf den Plänen (Abb. 7.1 und 7.4) sind die Umrisse der Bilderrahmen einge-

zeichnet, die als Platzhalter für die jeweiligen Porträts dienen. Im Rahmen ist

der Name des jeweiligen Dargestellten, teilweise durch Titel oder Todesjahr

ergänzt, angegeben. Die Porträts sind durchnummeriert. Gegenüber Maria,

die als Nummer 1 den Anfang macht und deren Porträt an zentraler Stelle

im Raum angebracht ist, steht Friederike, die Frau Peter Friedrich Ludwigs,

deren Porträt mit der Nummer 23 das letzte der Reihe ist. Die fortlaufende

Nummerierung beginnt auf beiden Plänen zur
”
Vertheilung“ sowie bei den

Plänen zur
”
Decoration“ links unten und wird entsprechend im Uhrzeiger-

sinn fortgesetzt. Den Abschluss bildet das Bild mit der Nummer 23 rechts

neben dem Mittelsegment.

Die Wand des Speisesaals (der Galerie) gliedert sich auf diesen Plänen in

die Segmente, die durch die (bereits beschriebenen) Dekorationen der Tape-

te vorgegeben sind. Es entstehen elf Felder, in denen insgesamt 23 Gemälde

Platz finden. Diese ungerade Zahl erlaubt eine Ausrichtung auf die Mitte,

in der - laut beider Pläne - die drei zentralen Bilder hängen. Wiederum in

der Mitte dieser drei Bilder ist ein Porträt Marias von Jever angebracht.

65 Siehe dazu S. 155.
66 Pläne Nr. 29 b und 29 c (29 c siehe Anlage).
67 Pläne Nr. 29 und 29a (29 siehe Anlage).
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Abbildung 7.1:
”
Plan zur Vertheilung der fürstlichen Familienbilder im Schlosse zu Jever

(Nr. 29 c), Entwurf von Röben, 1837/1838, Foto: Schlossmuseum Jever

Dem
”
Fräulein“ Maria kommt als erster selbständiger Regentin der Herr-

schaft Jever diese herausgehobene Position zu. Zwei Doppelporträts rahmen

oben und unten das Bild Marias ein: Oberhalb hängt das Bild Johanns des

VII.68, Graf zu Oldenburg, und seiner Frau Elisabeth, unterhalb das Por-

trät Anton Günthers, Graf zu Oldenburg, und seiner Frau Sophia Catherina

von Holstein. Die übrigen zehn Felder, bei denen die Pläne jeweils zwei Bil-

der übereinander zeigen, sind den weiteren Potentaten der Herrschaft Jever

in ihrer zeitlichen Abfolge vorbehalten. Über die Anhalt-Zerbster Fürsten

und Fürstinnen und die Persönlichkeiten des russischen Herrscherhauses geht

diese Linie und die Herrschaft Jever wieder an die Oldenburger zurück. Im

Einzelnen sind folgende Personen im Porträt dargestellt: Magdalene von Ol-

denburg, die Rudolph von Anhalt-Zerbst heiratete und über diese Verbin-

dung das Jeverland unter die Herrschaft der Zerbster Fürsten brachte. Da-

nach folgen die Zerbster Fürsten mit ihren Frauen: Johann mit seiner Frau

Sophie Auguste, Carl Wilhelm und Sophia, Johann August und Frederike,

dann Johann Ludwig, der unverheiratet blieb und mit seinem Bruder Chris-

tian August gemeinsam 1742 die Herrschaft übernahm. Die linke Seite, vom

Mittelfeld aus gesehen, ist dem Fürstenhaus Anhalt-Zerbst vorbehalten, wo-

hingegen die rechte Seite von der russischen Verwandtschaft Paul Friedrich

Augusts eingenommen wird. In der oberen rechten Reihe ist mit der Nummer

14 der Platz für das Porträt Johanna Elisabeths, der Frau Christian Augusts,

68 Bei Lasius auch als Johann XVI. bezeichnet.
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bezeichnet. Es folgen die Porträts ihrer Kinder Friedrich August und Sophie

Auguste Friederike.69 Ein Problem stellt die Positionierung der Person Peters

III. dar: Wird er auf dem einen
”
Plan zur Decoration der Speisesaalwand im

jeverschen Schlosse“ (Abb. 7.2, siehe auch die Anlage.) noch rechts neben

seiner Frau gezeigt, so wird sein Bildnis in den Plänen, die sich explizit der

Anordnung der Porträts widmen, weggelassen.70 Die Reihe wird mit Paul I.

und seiner Frau Maria Feodorowna weitergeführt; diesem Zarenpaar folgen

Alexander I. und Elisabeth Alexiewna. Den Abschluss bilden Peter Friedrich

Ludwig und Friederike, die Eltern von Paul Friedrich August.

Abbildung 7.2:
”
Plan zur Decoration

der Speisesaalwand im jeverschen
Schlosse“ (Nr. 29), Entwurf von
Röben, 1837/1838, Foto: Schlossmuse-
um Jever

Als aufschlussreich erweist sich die Rückseite des Plans 29 c (Abb. 7.5.). Dort

wird die per Bildnummer vorgenommene Anordnung der Gemälde offenge-

legt: Diese
”
Stammtafel der Jeverschen Regenten“ dient zur

”
Erklärung der

Bilderfolge des Speisesaals des Schlosses zu Jever“ und stellt den Bezug zwi-

schen der Genealogie und der Bildanordnung eindeutig her. Die Personen,

und damit auch die Porträts, sind per Nummer in eine chronologische Ab-

folge gerückt worden. Das Blatt gibt einen Ausschnitt eines schematischen

Stammbaums wieder, der bei Dietrich dem Glückseligen, Graf zu Oldenburg,

seinen Anfang nimmt und sich nach unten hin weiter verästelt. Die Ausrich-

tung auf das Haus Oldenburg kommt in dieser Erklärungstafel deutlich zum

Ausdruck.

7.5 Exkurs: Der gedruckte Plan71

Zusätzlich zu den vier Plänen, die sich im Archiv des Schlossmuseums Jever

befinden, existiert ein
”
Plan der Vertheilung der Fürstlichen Familienbilder

69 Letztere wurde unter dem Namen Katharina II. eine bedeutende Persönlichkeit der
Geschichte.

70 Siehe dazu Kap. 7.6.
71 Siehe auch die Anlage.
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im Speisesaal des Schlosses zu Jever“72 als Lithografie (Abb. 7.3), die aller-

dings nicht datiert ist. Hergestellt wird sie von dem jeverschen Drucker und

Verleger Christian Ludolph Mettcker (1786–1862)73, wie aus der Adresse der

Grafik eindeutig hervorgeht. Anlage und Ausführung ähneln am meisten dem

Plan 29 c wobei anscheinend viel mehr Wert auf die Lesbarkeit der Schrift

in den einzelnen Bilderrahmen gelegt wird: Der Name des Dargestellten er-

scheint groß. Darunter, etwas kleiner, auch weil es der Platz nicht anders

zulässt, sind dicht gedrängt die Abkürzungen des Titels und das Sterbejahr

des Porträtierten verzeichnet. Die Rahmen sind - wie gehabt - durchnumme-

riert. Da die Einteilungen der Tapete nur durch feine Punktlinien angedeutet

und die aufwendigen Dekorationen nicht wiedergegeben worden sind, lenkt

nichts von den beschrifteten Rahmen ab. Die Wiedergabe des Raumes steht

ganz im Zeichen der Betitelung der Grafik: nicht die Innengestaltung, sondern

Abfolge und Auswahl der Porträts sollen dem Betrachter vermittelt werden.

Möglicherweise ist dieses Blatt für eine Publikation gedacht, da es sich um ei-

ne Lithografie handelt, die durchaus in einer hohen Auflage gedruckt werden

kann. Vielleicht soll es der Beschreibung der regionalen Sehenswürdigkeiten,

die Riemann verfolgt, beiliegen. Auch wenn die Entstehung des Druckes in

keinen konkreten Zusammenhang mehr gestellt werden kann, so bleibt doch

die Tatsache bestehen, dass die Potentatengalerie des jeverschen Schlosses

einem breiten Publikum zugänglich gemacht werden sollte. Aus derselben

Intention heraus lässt in Weimar die Großfürstin Maria Pawlowna Entwürfe

für die Gestaltung der Dichterzimmer im Schloss publizieren. Sie nutzte
”
die

medialen Möglichkeiten des 19. Jahrhunderts und wandte sich an einen prin-

zipiell nicht mehr geburtsständisch begrenzten Adressatenkreis.“74

7.6 Die Konzeption der Porträtreihe

Bei der Planung der Porträtgalerie wird genau wie bei der Raumdekoration

jede Einzelheit sorgfältig überlegt. Die beiden Pläne zur
”
Vertheilung der

72 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13.
73 Zu Mettcker siehe auch Biographisches Handbuch, S. 455–456. Neben der Herausgabe

einer Zeitung (
”
Jeversches Wochenblatt“) und eines Kalenders (

”
Historienkalender“)

gibt Mettcker heimatkundliche und regionalgeschichtliche Literatur heraus.
74 Berger 2004 (1), S. 143.
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Abbildung 7.3:
”
Plan der Vertheilung der Fürstlichen Familienbilder im Speisesaal des

Schlosses zu Jever“, Lithografie von C. L. Mettcker, um 1840, Eutin Kammerherrenamt,
Best. 293-72 III, Nr. 13.

fürstlichen Familienbilder“75 zeugen von der Auseinandersetzung der Archi-

tekten Röben und Lasius mit ihrer Aufgabe, eine Porträtgalerie zusammen-

zustellen. Neben der Reihenfolge, die zu bestimmen ist, stellt sich die Frage,

welche Personen durch ein Porträt in der Galerie vertreten sein sollen. Die

Auswahl der Personen und damit die der Porträts scheint nicht von Beginn

der Konzeption an eindeutig festgelegt gewesen zu sein.

In dem Plan (Nr. 29 b) von 1837 wird ganz offensichtlich
”
gearbeitet“, wie

Eintragungen mit Bleistift, die später ausradiert werden, zeigen. Der Entwurf

von Röben, der unten rechts seine Signatur hinterlässt. Auch die sorgfältig

geschriebenen Personennamen lassen sich von der Handschrift her Röben zu-

ordnen. Die Korrekturen hingegen deuten auf Lasius hin. Dieser vermerkt

unter dem Aufriss der Wand:
”
Über die mit Bleistift eingeschriebenen, hat

SkH der Großherzog sich 1837–1838 die nähere Bestimmung noch vorbehal-

ten und ist dieses nur als ein Vorschlag vom h. Hofrath Lasius anzusehen.“76

Lasius bezieht sich dabei auf die letzten der 23 Porträts. Die Reihe der Zerbs-

ter Fürsten und Fürstinnen ist dabei von Anfang an festgelegt, unsicher ist

die Reihenfolge ab Katharina II., wie man an dem Plan ablesen kann. Vor

75 Archiv Schlossmuseum Jever, Nr. 29 b u. Nr. 29 c. Beide Pläne werden von Röben
angefertigt und Ende des Jahres 1837 entstanden worden sein; sie sind jedoch nicht
datiert.

76 Archiv Schlossmuseum Jever, Plan Nr. 29 b.
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Abbildung 7.4:
”
Plan zur Vertheilung der fürstlichen Familienbilder im Schlosse zu Jever

(Nr. 29 b), Entwurf von Röben, 1837/1838, Foto: Schlossmuseum Jever

allem die Person Peters III. steht zur Debatte. Bei dem Plan zur Dekorati-

on77, der vermutlich noch vor den Plänen zur
”
Vertheilung der fürstlichen

Familienbilder“ datiert, wird Peter III. noch als Nr. 18 der Bilderfolge in

Betracht gezogen. In allen weiteren erhaltenen Plänen fällt sein Porträt weg

und Paul I. rückt an seine Stelle. Zar Peter III., der lediglich sechs Monate

regierte und am 17. Juli 1762 wahrscheinlich von den Parteigängern seiner

Frau ermordet wurde, scheint nicht in die Folge der jeverschen Regenten zu

passen. Über mögliche Gründe für Änderung der Bilderfolge kann jedoch nur

spekuliert werden. Ob die historische Person Peters III. ungeeignet erscheint

oder ob er nicht in Betracht kommt, da er selbst nicht die Herrschaft Jever

regierte, muss offenbleiben.

Besondere Aufmerksamkeit kommt im Hinblick auf die Auswahl und Reihen-

folge der Porträts dem Plan 29 c (Abb. 7.1, siehe auch die Anlage) zu, auf des-

sen Rückseite die
”
Stammtafel“ der jeverschen Regenten zu sehen ist (Abb.

7.5, siehe auch die Anlage). Auf diesem Stammbaum, der
”
zur Erklärung der

Bilderfolge“ dient, sind die jeverschen Regenten deutlich hervorgehoben und

zudem mit derjenigen Nummer versehen, die auf den weiteren Plänen zur

Konzeption der Bildnisreihe verwendet wird.

Darüber hinaus werden Personen, die im Sinne einer Stammbuchdarstellung

durchaus denkbar wären, wie zum Beispiel Johann Ludwig der Ältere, der

77 Archiv Schlossmuseum Jever, Plan Nr. 29, siehe auch die Anlage.
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Abbildung 7.5:
”
Stammtafel der jeverschen Regenten“ (Rückseite von Plan Nr. 29 c), von

Röben, 1837/1838, Foto: Schlossmuseum Jever

Vater Johann Ludwigs des Jüngeren und Christian Augusts, oder die erste

Frau Friedrich Augusts, Caroline Wilhelmine, nicht in die Konzeption einbe-

zogen. Diese Beschränkungen erklären sich sowohl aus dem begrenzten Platz-

angebot im Speisesaal als auch aus der Intention der Galerie: Die bewusste

Konzentration auf die Regenten, deren Gemahlinnen und die Regentinnen

der Herrschaft Jever schließt sowohl Peter III. auch als Johann Ludwig d. Ä.

und Caroline Wilhelmine aus der Bildnisreihe aus.

Wie bei den anderen Arbeiten, die die Gestaltung des Schlosses betreffen,

verbleibt die endgültige Entscheidung über die Anordnung und Auswahl der

Bildnisse beim Großherzog. Am 25. Februar 1838 meldet Lasius, dass Paul

Friedrich August
”
die Ordnung der Bilder genehmigt, und die Ergänzung

der fehlenden bis Cath. II. angeordnet hat“78. Die Idee, eine vollständige

Porträtreihe der jeverschen Regenten im damaligen Speisesaal zu zeigen, wird

nun nach und nach umgesetzt.

7.7 Die fehlenden Porträts

Bei der Realisierung des Projektes Potentatengalerie kann mit großer Wahr-

scheinlichkeit auf Porträts, die im Schloss Jever vorhanden sind, zurückge-

78 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Februar 1838.
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griffen werden.79 Möglich ist, dass im Speisesaal (in der Galerie) sogar bereits

Porträts hängen, die den Ausschlag für den Wunsch nach einer vollständigen,

geordneten Reihe geben. Auch wenn der Gemäldebestand um 1838 sich nicht

vollständig rekonstruieren lässt, so ist doch mit Sicherheit davon auszuge-

hen, dass das Porträt Marias von Jever, das Doppelbildnis des Grafen Anton

Günther mit seiner Frau sowie sämtliche Porträts der Zerbster Fürstinnen

und Fürsten vorhanden sind. Die fehlenden Bildnisse sollen ergänzt werden.

Über diese Kopien geben neben dem Inventar von 1874 lediglich die Briefe

Lasius’ Auskunft, diese sind jedoch recht detailliert.

7.8 Die Kopien von Strack dem Jüngeren

Wenn auch die Biografie Ludwig Stracks d. J. (1806–1871)80 nur durch we-

nige Daten und Hinweise nachvollzogen werden kann, so ist doch seine Ko-

piertätigkeit für die jeversche Galerie gut durch die Briefzeugnisse Lasius’

belegt. Strack erhält im Jahr 1838 den Auftrag, fehlende Porträts für die Po-

tentatenreihe anzufertigen. Dabei handelt es sich um das Porträt der Mag-

dalena von Oldenburg sowie das Doppelbildnis des Grafen Johann VII. und

seiner Frau Elisabeth von Schwarzburg. Letzteres soll er nach historischen

Kupferstichvorlagen fertigen, da keine anderen Vorlagen für das Aussehen der

Personen überliefert sind. Dem Mittelfeld der Galerie, für das das Doppel-

bildnis gedacht ist, kommt besondere Bedeutung zu, da dort die Bildnisreihe

ihren Ausgangspunkt hat. Die Strack’sche Ergänzung soll sich den beiden hi-

storischen Porträts anpassen und in den vorgegebenen Maßen bleiben. Röben

wird von Lasius angewiesen, den Maler bei der Hand zu nehmen:

”
Strack [Heinrich Strack d. Ä., Anmerkung M. S.] hat seinem Bruder wegen

der Bilder geschrieben, und dieser hat mir den Brief mitgetheilt. Die Sache

mit dem Doppelbild des Grafen Johann XVI.81 hat er nicht recht verstanden;

haben Sie ihm meine Skizze mit den 23 Bildern nicht gezeigt? Überlegen Sie

doch mit ihm, welche Größe das Bild haben dürfte, um in dem Mittelfeld mit

dem Bild des Frl. Maria und dem unteren Doppelbild des Gr. Ant. Günth.

und seiner Gemahlin sich gut auszunehmen, ohne zu hoch über der zweiten

Bilderreihe der anderen Fürsten hervorzuragen. Ich denke, Sie haben Höhe

79 Siehe Kap. 7.2.
80 Vgl. auch das Kap. 9.3.
81 Lasius meint Johann VII., der auch den Beinamen

”
der Deicher“ führt.
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genug, und in diesem Falle müßten die 3 Bilder möglichst geringe Intervalle

haben, auch nicht zu breite Rahmen, was ohnehin nicht zu der pompejani-

schen Malung gehört.“82

Neben diesen äußeren Auflagen stellt sich bei dem Doppelbildnis auch eine

kompositorische Schwierigkeit: Auf der überlieferten Kupferstichvorlage dre-

hen sich Mann und Frau zueinander, das Doppelbildnis des Grafen Johann

VII. und seiner Frau soll hingegen die beiden Dargestellten im Profil zeigen.

Aber auch dafür hat Lasius eine Lösung parat:

”
Wegen Johann XVI. habe ich gedacht: Wie bey Hamelmann die beiden

Bilder gegeneinander geklebt sind so könnte man das Doppelbild wohl so

machen, als wenn die beiden zusammen spazieren gingen, wenn man nämlich

die Frau nach dem Spiegel abzeichnete, wie für den Kupferstich, so daß rechts

links würde. Dann käme man dem anderen Doppelbild nahe, ohne doch an

der Stellung des altes Kupferstiches viel ändern zu müßen.“83

Abbildung 7.6: Johann VII. und seine
Gemahlin Elisabeth von Schwarzburg,
Kupferstich aus der Chronik von Ha-
melmann, 1599, Foto: Schlossmuseum
Jever.

Die Idee mit der Spiegelung spricht für die kreativen und oft ungewöhnlichen

Problemlösungen von Lasius; das Verwenden von Kupferstichen als Vorla-

ge hingegen dürfte ihm bekannt gewesen sein, da es ein übliches Verfahren

82 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 9. Januar 1838.
83 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 16. Januar 1838. Vgl. auch Hamelmann 1983.
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war. Unter anderem ist es auch für eine Anzahl von Porträts der Ahnengale-

rie in der Münchener Residenz belegt, die nach Kupferstichmedaillons einer

Festschrift von 1715 angefertigt werden.84

Mit
”
Hamelmann“ meint Lasius die Chronik von Hermann Hamelmann von

159985. Die Abbildungen dieser Chronik (siehe Abb. 7.6) werden vom Groß-

herzog Paul Friedrich August auch für eine geplante Galerie in Oldenburg in

Erwägung gezogen:
”
In Hinsicht der Grafen, wird wohl in Hinsicht der Ähn-

lichkeit einige (?) poetique statt finden müssen, da wir nur wenige Portraits

besitzen, und nur im Hamelmann einige Bilder haben.“86 Neben der oben

genannten Hamelmann’schen Chronik dürfte die
”
Historie des Fürstenthums

Anhalt“ von Beckmann87 die Vorlage für das Porträt Magdalenas von Olden-

burg gegeben haben. Der
”
Plan zur Decoration der Speisesaalwand im jever-

schen Schlosse“ (Nr. 29, Abb. 7.2) gibt die Porträts Marias bis Magdalenas

grob skizziert wieder. Vielleicht zeichnete Strack selbst in den Wandaufriss

von Röben (Abb. 7.7) die Bilder ein, da Lasius eine Anweisung in diesem Sin-

ne ausspricht:
”
Sagen Sie ihm (Strack, Anmerkung M. S.) gefälligst, ich laße

ihn bitten, eine Bleystiftskizze der Doppelbilder, Ihnen zur Anlage bey dem

Riß der Wand zu geben.“88 Auf diesem Plan ist auch zu erkennen, dass das

Bild Rudolphs von Anhalt-Zerbst kleiner als die übrigen ist. Diesen Umstand

hat auch Lasius im Blick, wenn er an Röben schreibt:
”
Erinnern Sie sich, daß

Rudolphs Bild das Kleinste ist, und daß es noch durch einen Blindrahmen ver-

größert werden müßte.“89 Von besonderer Wichtigkeit erscheint Laisus, dass

das Porträt Rudolphs mit dem der Magdalena
”
harmonieren“90 müsse. Der

Gesamteindruck und das Streben nach Ausgewogenheit sind ebenfalls aus-

schlaggebend für die Anfertigung des fehlenden Doppelporträts: Das Porträt

Marias von Jever soll von zwei gleich großen Doppelporträts eingefasst sein,

da sich, so Lasius,
”
das Doppelbild [...] für die ganze Sammlung und Anord-

84 Vgl. Seelig 1980, S. 256. Seelig stellt fest, dass 23 Gemälde nach den Kupferstichen der
Festschrift

”
Fortitudo Leonina“ kopiert sind.

85 Hamelmann 1983.
86 StAO, Best. 6-M, Nr. 37. Brief an Amalie vom 6. Februar 1842.
87 Johann Christoph Beckmann (auch Becmann oder Bekmann geschrieben) (1641–1717),

deutscher Universitätsprofessor, Bibliothekar und Chronist des Landes Anhalt sowie
der Mark Brandenburg. Seine

”
Historie des Fürstenthums Anhalt“, erschienen 1710 in

Zerbst, umfasst sieben Teile, die durch Kupferstiche bebildert sind; Ergänzungsband:
Accessiones, Zerbst 1716.

88 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 9. Januar 1838.
89 Ebd.
90 Ebd.
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nung weit besser [eignet], als 2 einfache Bilder, die ich (Lasius, Anmerkung

M. S.) kaum anzubringen wüßte“.91

Abbildung 7.7: Mittelfeld der Galerie,
Detail des Entwurfs Nr. 29 von Röben,
Foto: Schlossmuseum Jever

7.9 Der einheitliche Gesamteindruck

Nicht nur die fehlenden Porträts, sondern auch die Rahmen, denen eine we-

sentliche Bedeutung in der Gesamtgestaltung zukommt, beschäftigten Röben

und Lasius. Gleiche Größe und identisches Aussehen der Bilderrahmen sind

entscheidend, um den Eindruck der Einheitlichkeit zu erzielen, vor allem,

da die Porträts in Stil, Qualität etc. als sehr heterogen angenommen wer-

den dürfen. Ende August meldet Lasius dem Baukondukteur Röben, dass

die Verträge mit den Handwerkern bezüglich der Bilderrahmen abgeschlos-

sen werden können:
”
Der Großherzog hat die Anfertigung der Bilderahmen

1 1/2 Cour par lauf. Fuß, excl. der hölzernen Rahmen genehmigt, u. ersuche

ich Sie jetzt, wegen der 17 Bilder von Fräul. Maria bis zur Kaiserin Catharina

mit Boschen, so wie mit dem Tischler, der die Rahmen zu machen hat, einen

Contract abzuschließen [...].“92

91 Ebd.
92 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. August 1838.
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Interessanterweise geht Lasius bei der Bestellung nur von siebzehn Bilder-

rahmen aus, die für den Teil der Gemälde gedacht sind, die vermutlich den

Altbestand ausmachen. Der Vertrag vom 12. September 1838, der mit dem

Vergolder C. Boschen geschlossen wird, schließt dieselbe Anzahl von Rahmen

ein:
”
C. Boschen liefert zur Instandsetzung der auf dem hiesigen Schlosse vor-

handenen fürstlichen Familienbilder 17 vergoldete Bilderrahmen 4 Zoll breit

nach der Probe ausgestellt und mit Füllmuster verziert [...]“93. Es bleibt un-

klar, wieso nicht für alle 23 Porträts die Arbeit des Vergolders in Anspruch

genommen wird, vor allem, da einen Tag später ein weiterer Vertrag mit dem

Tischlermeister Franck aufgesetzt wird. Dort heißt es:
”
Heinrich Franck lie-

fert zur Instandsetzung der fürstlichen Familienbilder 23 Bilderrahmen zum

Vergolden incl. Haken, (unleserliches Wort), Eingiessen und Befestigen der

Bilder und Anbringen derselben auf der Speisesaalwand.“94 Interessanterwei-

se wird in diesem Vertrag auch die Befestigung der Gemälde angesprochen.

Die Formulierung
”
auf der Speisesaalwand“ bestätigt zusammen mit den er-

haltenen Plänen, dass an eine Bildaufhängung auf der Fensterseite der Galerie

nicht gedacht wird, sondern; die Bilder hängen ursprünglich nur an der lang-

gestreckten fensterlosen Seite, wo sie durch den Lichteinfall von gegenüber

optimal zur Geltung kommen. Die Haken, die sich heutzutage zwischen den

Fenstern sowie links und rechts daneben befinden, sind spätere Zutaten. Dies

wird bereits während der Restaurierungsarbeiten vermutet, da es sich bei den

Haken auf der Bilderwand der fensterlosen Seite in der Mehrzahl um handge-

schmiedete Exemplare handelt, die sich deutlich von den anderen unterschei-

den.95 Die Anzahl der Porträts ist zur Zeit der Planung auf 23 festgelegt, eine

Erweiterung der Reihe um Paul Friedrich August und seine Frau(en) oder

seine Familie ist im Jahr 1838 den Quellen zufolge nicht vorgesehen.

Aus den Überlegungen zur Gestaltung der Galerie, wie sie aus den Quel-

len hervorgehen, leitet sich ab, dass der Gesamteindruck des Raumes, der

durch Symmetrie und Harmonie bestimmt sein soll, von großer Wichtigkeit

ist. Ganz zentral ist daher im Jahr 1838 die Ergänzung der fehlenden Bil-

der und die Schaffung einer dekorativen Einheitlichkeit durch die Rahmen.

Darüber hinaus erhält die Porträtreihe der jeverschen Regenten erst durch

Vollständigkeit ihre Aussagekraft.

93 StAO, Best. 14-3, Nr. 15.
94 StAO, Best. 14-3, Nr. 15.
95 Siehe Restaurierungsbericht 2002/03. Der Restaurator A. Greb bestätigte dies mündlich

bei den Arbeiten in der Galerie im Jahr 2003.
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7.10 Fazit

Für die
”
Ergänzung der fehlenden Porträts“96 wird zunächst nur Strack d. J.

engagiert. Bei diesen drei Auftragskopien handelt es sich um Personen, die

zeitlich vor Katharina II. regierten und deren Porträts nicht mehr in Jever

vorhanden sind. Im weiteren Verlauf der Ausstattung der Galerie zeigt sich,

dass auch Lücken bei den Bildnissen der nachfolgenden Verwandten existie-

ren. Die Porträts Pauls I. und Katharinas II. lassen sich der Malweise und

der maschinell hergestellten Leinwand nach ins 19. Jahrhundert datieren. Das

Bildnis Katharinas zeigt deutliche Anlehnung an die Werke des Petersburger

Hofmalers Virgilius Erichsen.97 Das Porträt Pauls I. scheint eine Kopie nach

Lampi d. J. zu sein.98 Das Porträt Marias von Jever, das Doppelbildnis des

Grafen Anton Günter und seiner Frau Sophie im Profil sowie die Porträts

der Anhalt-Zerbster können hingegen als Altbestand angesehen werden, der

im Schloss Jever 1838 bereits vorhanden ist.

96 StAO, Best. 14-3, Nr. 15. Brief vom 25. Februar 1838.
97 Siehe dazu S. 249.
98 Siehe dazu S. 251.
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Kapitel 8

Die Ahnengalerie als

Raumaufgabe – Vergleiche und

Einordnung

Bei der 1838 zusammengestellten Reihe von Herrscherbildern handelt es sich

um eine künstlich geschaffene Porträtgalerie, die jedoch auf einer gewachse-

nen Ahnengalerie aufbaut. Die Personen, die im Porträt gezeigt werden, sind

Vorfahren von Paul Friedrich August. Dennoch ist hier ganz systematisch ei-

ne Beschränkung vorgenommen worden: Es werden lediglich die ehemaligen

Herrscher des Jeverlandes gezeigt. Auf weitere Personen des Fürstenhauses

Anhalt-Zerbst wird bewusst verzichtet. Nun lässt sich nicht bestreiten, dass

bereits die Maße des Raumes einer Porträtgalerie Grenzen setzen. Anders als

beispielsweise in München, wo die Galerie eine Länge von etwa 40 Metern

aufweist1, sind die Dimensionen in Jever eher bescheiden. Dennoch wäre es

durchaus möglich gewesen, die Schmalseiten, die Fensterseite oder aber auch

die Decke (bei einer festen Anbringung) als Flächen für Bilder zu nutzen, was

jedoch nicht geschieht.2 Das Bildprogramm in Jever und damit die Auswahl

der Personen richten sich allein auf die Regenten der Herrschaft Jever mit

dem Bildnis Marias von Jever als Mittel- und Ausgangspunkt aus. Durch die

Beschränkung wird gleichsam eine Konzentrierung erreicht und eine extra

1 Vgl. Seelig 1980, S. 255.
2 Erst der Jerverländische Altertums- und Heimatverein nutzt ab 1920 die Schmalseiten

und die Fensterseite als Hängeflächen für Bilder.
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auf Jever zugeschnittene Porträtreihe geschaffen: Die Bildabfolge liest sich

als Geschichte der Herrschaft Jever in Kurzform.

8.1 Die Ahnengalerien in München und

Ludwigsburg

Obwohl anzunehmen ist, dass eine große Anzahl von Ahnengalerien in Schlös-

sern und Residenzen existierten, haben sich nur wenige erhalten.3 Von diesen

wenigen finden wiederum nur einige in Publikationen Erwähnung, die in die-

sem Rahmen zum Vergleich herangezogen werden können. Eines der promi-

nentesten Beispiele innerhalb Deutschlands ist die Ahnengalerie im Südflügel

der Münchener Residenz, die im Folgenden kurz vorgestellt wird. Neben dem

heutigen Erhaltungszustand, der in großen Teilen den Zustand des 18. Jahr-

hunderts widerspiegelt, spricht die gut aufgearbeitete Quellenlage4 dieser Ah-

nengalerie dafür, sie als Vergleichsbeispiel heranzuziehen. Diese Galerie des

18. Jahrhundert weist zudem sehr interessante Vorgängerbauten auf.

Um 1570 wurde das sogenannte
”
Antiquarium“ in der Münchener Residenz

errichtet, das zwar seiner Raumform nach nicht als Galerie angesprochen wer-

den kann, jedoch durch seine Bestimmung als Aufbewahrungsaal für Bildwer-

ke und Plastiken durchaus eine für Galerien geforderte Eigenheit erfüllte.5

Spätestens mit dem
”
Großen Hirschgang“ (zwischen 1612 und 1618 erbaut),

einem beidseitig belichteten, mit Hirschgeweihen geschmückten, 90 Meter

langen und 6 Meter breiten Saal besaß die Residenz eine
”
Galerie de cerfs“,

wie sie auch in Frankreich zu der Zeit zu finden war.6

Die barocke Ahnengalerie der Münchener Residenz ist maßgeblich nach Plä-

nen des Architekten Joseph Effner zwischen 1726 und 1730 ausgeführt wor-

den. Laut Seelig geht sie auf die offene Gartenhalle zurück, vermutlich eine

Art Loggia oder Gang.7 Die Umwandlung in einen geschlossenen Raum er-

folgt erst unter Effner. Neben den vier großen Bildfeldern an den Längsseiten

des Saales sind 118 Porträts in der Galerie installiert, die, miteinander in Be-

3 Vgl. Börsch-Supan 1996, S. 17.
4 Lorenz Seelig hat sich intensiv mit der Ahnengalerie beschäftigt und seine Ergebnisse

ausführlich vorgestellt. Siehe Seelig 1980, S. 253–343.
5 Vgl. Götz 1980, S. 284.
6 Vgl. ebd.
7 Vgl. Seelig 1980, S. 254.
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Abbildung 8.1: Blick in die Ahnengalerie München, Foto von 2000, Foto: Privat
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ziehung gesetzt, ein umfangreiches Bildprogramm bieten. Wenn auch weder

die Entstehungszeit noch die große Anzahl von Porträts noch die Dimen-

sionen einen direkten Vergleich mit der Galerie in Jever zulassen, gibt es

dennoch einen wichtigen Anknüpfungspunkt: Die Bildnisse der Münchener

Galerieausstattung sind zum großen Teil Auftragswerke, bei denen, wenn es

sich um bereits verstorbene Personen handelt, historische Kupferstiche als

Vorlagen hinzugezogen werden. Der Wunsch nach einer vollständigen Reihe

von Ahnenbildern führt hier - genau wie in Jever - dazu, Kopien in Auftrag

zu geben. Die physiognomische Ähnlichkeit sollte dabei möglichst gewahrt

werden. Einzelne Porträts hatten sich jedoch in München genauso wie in

Jever dem Gesamtkonzept unterzuordnen.

Anders als in Jever ist in der Münchener Galerie die Gestaltung der Wand

nicht durch eine Tapete gegeben, auf denen die Bilder nur an Haken hängen,

sondern die Gemälde sind fest in die Wand eingelassen. Durch Rahmung und

Vertäfelung der Bildnisse, die in drei Reihen übereinander geordnet sind,

werden die Längswände rhythmisch gegliedert. Die hohe Zahl an Porträts

verlangt eine Struktur, die neben einer ordnenden Funktion
”
der Gefahr der

Monotonie entgegenwirken soll“8, wie Seelig vermutet.

Die Ahnengalerie in München stellt sich als prachtvoller Saal dar, dessen

zahlreiche Porträts durch eine bemalte Decke ergänzt werden. Die imposante

Ausstattung entfaltet noch heute ihre beeindruckende Wirkung. Das Gold

und Weiß der Vertäfelung mit den geschnitzten Bildrahmen tragen zu dem

festlichen Charakter bei. Der hohe adelige Rang des Hauses Wittelsbach ver-

langte nach einer angemessenen Darstellung, nach entsprechenden Dimensio-

nen und einer adäquaten Gestaltung. Die jeversche Galerie ist dagegen von

ihrer Erscheinung her nüchtern und zurückhaltend, was sicherlich zum Teil

der Entstehungszeit geschuldet ist.

Seelig situiert die Entstehung der Münchener Galerie auch in einen politi-

schen Zusammenhang. Mit der Aufnahme zweier Porträts sollen offen ter-

ritoriale Ansprüche formuliert worden sein.9 Auch die jeversche Galerie ist

vor dem Hintergrund eines territorialen Zuwachses zu sehen. Anders als in

München wird hier jedoch ein bereits erfolgter Gebietszuwachs den Plänen

für die Galerien in Jever, Eutin und Oldenburg zugrunde liegen. Das Selbst-

8 Ebd., S. 253.
9 Ebd., S. 264.
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verständnis des relativ
”
jungen“10 Großherzogs Paul Friedrich zeigt sich in

der jeverschen Galerie: Durch die Abfolge seiner Vorfahren, die ihm im Amt

vorausgingen, verweist er auf die Rechtmäßigkeit seines Anspruches.11

Schloss Ludwigsburg in Württemberg12 gibt ein weiteres eindrucksvolles Bei-

spiel für einen Galeriebau von barocker Prachtentfaltung ab. Zwei etwa 60

Meter lange, parallel angeordnete Galerien verbinden in der Anlage von

Schloss Ludwigsburg den alten Schlossbau mit dem neuen Corps de Logis.

Nach der Fertigstellung im Frühjahr 1731 werden sie aufwendig mit Decken-

malereien versehen. Die östliche Galerie wird unter Eberhard Ludwig (1676–

1733) zur
”
Familiengalerie bestimmt und mit Bildern aus anderen Schlössern

ausgestattet.“13 Am Anfang des 19. Jahrhunderts, nachdem Herzog Fried-

rich Wilhelm Karl (1754–1816) zum König gekrönt worden ist (1806), lässt

er die Ahnengalerie umgestalten: Die Bildnisse, die bei der Einrichtung aus

verschiedene Schlössern zusammengetragen wurden, werden
”
vergrößert und

neu gerahmt“14. In der Galerie finden nun die Wappen der ab 1802 an Würt-

temberg abgetreten Gebiete einen Platz. Um die Abfolge der regierenden

Herrscher und ihrer Frauen zeigen zu können, werden auch hier Kopien an-

gefertigt.15

8.2 Die Ahnengalerien des 19. Jahrhunderts

Die Ahnengalerien in Branitz und Schwerin sind durch ihre Entstehungszeit,

die ebenfalls im 19. Jahrhundert liegt, besonders dazu geeignet, um Parallelen

und Unterschiede zu der jeverschen Galerie festzustellen.

Als Fürst Pückler mit seiner Frau 1845 Branitz als zukünftigen Wohnsitz

wählt, findet er eine historische Anlage in einem
”
schlichten Barockstil“16

vor (die letzte Umgestaltung erfolgte um 1770), die in keinesfalls seinen Vor-

stellungen entspricht. Umgestaltungen im Inneren sowie die Schaffung einer

10 Paul Friedrich August war bereits über vierzig, als er das Amt von seinem Vater über-
nahm. Dieser hatte jedoch den Titel Großherzog für sich abgelehnt.

11 Ausführlich dazu die Kap. 8.5 und 8.6.
12 Zum Schloss Ludwisgsburg siehe Schmidt 1954, Merten 1984 und Wegner 2004.
13 Schmidt 1954, S. 57.
14 Wegner 2004, S. 86.
15 Eine genaue Aufstellung aller Bildnisse der Ahnengalerie liefert Wegner 2004. Vgl. ebd.,

S. 86.
16 Neumann 1996, S. 8.
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Abbildung 8.2: Blick in die Ahnengalerie Ludwigsburg, Foto: SLUB Dresden Deutsche
Fotothek
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Parkanlage sollen diesem Zustand Abhilfe verschaffen; auf Aufstockungen

und Anbauten wird wahrscheinlich aus finanziellen Erwägungen heraus ver-

zichtet. Eine wichtige Veränderung erfährt der Eingangsbereich des Schlosses,

in dem sich der Fürst eine Ahnenhalle wünscht. Im Jahr 1850 wird mit der

Einrichtung einer Ahnengalerie begonnen, deren Fertigstellung sich aufgrund

der häufigen Abwesenheit des Fürsten bis 1857 hinauszieht. Die Umbauten

und Baumaßnahmen sind - vergleichbar mit Jever - in Branitz gut dokumen-

tiert, so dass die Namen sämtlicher beteiligter Handwerker bekannt sind. Für

die maßgeblichen Arbeiten an den Porträts wird ein Maler aus Berlin17 be-

auftragt, der gleichzeitig als Restaurator tätig ist und dessen Aufgabe in der

Anpassung der Porträts liegt, die eine möglichst einheitlich Größe erhalten

sollen. Anders als in Jever werden die Familienporträts fest in eine Wand-

vertäfelung eingelassen. Vierundvierzig Bildnisse der Vorfahren des Fürsten,

die sehr unterschiedlich in Qualität und Stil sind, werden in dem Vestibül

des Schlosses zu einem Ensemble zusammengefügt; dem einzelnen Porträt

kommt dabei nur untergeordnete Bedeutung zu. Genau wie in Jever handelt

es sich bei der Ahnengalerie in Branitz um das Auftragswerk eines Fürsten,

der seine Familienporträts, die aus dem 17., 18. und 19. Jahrhundert datieren,

zur Ausschmückung seines Wohnsitzes in einen neuen Sinn- und Dekorati-

onszusammenhang stellt. Diese Ahnengalerie sei, so urteilt Börsch-Supan
”
in

ihrem Arrangement ein Werk aus der Mitte des vorigen Jahrhunderts mit der

Absicht, Familienvergangenheit in der Gegenwart lautstark zum Klingen zu

bringen“18. Das Vestibül in Branitz ist, verglichen mit dem Speisesaal in Je-

ver, noch geeigneter als repäsentativer Ort - gleich bei Eintritt in das Schloss

wird der Besucher mit der adeligen Herkunft des Hausherren konfrontiert.

Die Bewahrung und Wiederbelebung der eigenen Herkunfts- und Familien-

geschichte mittels Porträts findet in der Mitte des 19. Jahrhunderts auch in

Schwerin statt. Anders jedoch als in Branitz, wo es
”
offenbar keine gründli-

chen genealogischen Untersuchungen gegeben [hat], bevor man die Porträts

arrangierte“19, wird vom mecklenburgischen Großherzog der Gelehrte Fried-

rich Lisch (1801–1883)20 1836 beauftragt, nach vorhandenen Bildnissen zu

17 Es handelt sich um einen Maler/Restaurator namens Wilhelm Bülow. Vgl. Neumann
1996, S. 11.

18 Börsch-Supan 1996, S. 16.
19 Börsch-Supan 1996, S. 17.
20 Zu Lisch siehe Dann 2007, S. 57–60.
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forschen.21 Diese Aufgabe schließt die intensive Beschäftigung mit der Ge-

nealogie des Hauses Mecklenburg-Schwerin ein, vor allem, da in einer Anwei-

sung aus dem Jahre 1852 gefordert wird, nicht nur die Abfolge der Regenten

darzustellen, sondern darüber hinaus
”
Bilder der nicht zur Regierung ge-

kommenen, aber stammerhaltenen Prinzen“22 sowie
”
die fürstlichen Gemah-

linnen“23 zu zeigen. Der von Lisch zusammengetragene Stammbaum wird

konsequenterweise auf zwei Platten verewigt, die im Durchgangsbogen zur

Galerie angebracht werden.

Abbildung 8.3: Blick in die Ahnengalerie Schwerin, Foto um 1970, Foto: SLUB Dresden
Deutsche Fotothek

Lisch trägt bis zur Fertigstellung der Galerie im Jahre 1857 zahlreiche
”
Origi-

nalporträts“ zusammen, die aus der Entstehungszeit der Dargestellten stam-

men. Wie in Jever werden fehlende Bildnisse durch Kopien ersetzt, für die in

21 Lisch nahm dafür Kontakt zu Kirchen und Schlössern des Herzogtums auf. Siehe Dann
2007, S. 241.

22 Zitiert nach Borchart 1991, S. 12.
23 Ebd.
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Schwerin der Hofmaler Theodor Fischer (1817–1873)24 verpflichtet wird. Die

Umgangsweise mit den Porträts bei der Einrichtung der Galerie gleicht der

in Branitz: auch in Schwerin werden die Gemälde in der Größe angepasst,

um sie in die feste Rahmung der Wände einzufügen. Die
”
Hauptziele der

innenarchitektonischen Gestaltung waren Harmonie, Symmetrie, dekorative

Einheitlichkeit. Diesem Anspruch sollten auch die Gemälde genügen“25. Der

Ausstattungsentwurf der Galerie stammt von Friedrich August Stüler (1800–

1865), der als Mitarbeiter K. F. Schinkels in Berlin wirkte, jedoch Schinkels

Klassizismus nicht direkt weiterführte. Der Stil des Schweriner Schlosses, den

Stüler neben den Architekten Georg Adolph Demmler (1804–1886) und Her-

mann Willebrand (1816–1899) in weiten Teilen prägte, charakterisiert der

Autor Dann als
”
Neorenaissance“.26

Die Ahnengalerie in Schwerin ist, was Umfang der Ausstattung und Ausmaße

anbetrifft, als ein ehrgeiziges Projekt des damaligen Großherzogs Friedrich

Franz II. (1823–1883)27 zu bewerten. In zwei Sälen, die eine Längsausdeh-

nung von etwa 25 Metern haben, sind 31 ganzfigurige Bildnisse chronologisch

angeordnet, so dass der Besucher die Reihe der Ahnen vom 14. Jahrhundert

bis zu Beginn des 19. Jahrhunderts abschreiten kann. Die Galerie in Schwerin

ist als ein Weg zum Thronsaal angelegt und dient diesem als ein
”
direktes

Vorzimmer“28.
”
Durch diesen Umstand erklärt sich der hohe repräsentative

Anspruch, der an den Raum gestellt wurde.“29

Die Bedeutung einer herausgehobenen Lage innerhalb der Raumstruktur des

Schlosses ist auch in diesem Fall gegeben. Einen weiteren Bezugspunkt zu

Jever bietet die Tatsache, dass die Herzöge von Mecklenburg ebenfalls erst

durch den Wiener Kongress 1815 den Großherzogstitel bekommen haben.

Friedrich Franz II., der neben der Einrichtung der Ahnengalerie weitgreifende

Umbauten zwischen 1843 und 1857 am Schweriner Schloss vornimmt, ist der

Sohn des ersten Großherzogs Friedrich Franz I. (1803–1842). Er soll
”
ein klar

politisch motiviertes Traditionsbewußtsein“30 gezeigt und als
”
Gegengewicht

24 Theodor Fischer wurde ein Auftrag zur Anfertigung und Restaurierung von 27 Bildern
erteilt. Siehe Dann 2007, S. 241. Vgl. auch Borchert 1991, S. 13. Dort sind die Zahl der
Kopien mit 12 angegeben. Zum Hofmaler Fischer siehe Dann, 2007, S. 61–62.

25 Borchert 1991, S. 12.
26 Vgl. Dann 2007, S. 55.
27 Siehe ebd., S. 53.
28 Ebd., S. 245.
29 Ebd.
30 Borchert 1991, S. 10.
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zu den bürgerlichen Bestrebungen seiner Zeit (48er Revolution) [...] großen

Wert auf die konzentrierte Darstellung seiner ökonomischen und politischen

Macht“31 gelegt haben. Dieses Traditionsbewusstsein verbindet ihn mit Paul

Friedrich August.32

8.3 Die Ahnengalerien in Oldenburg und Eu-

tin

In den weiteren Residenzen des Großherzogtums Oldenburg im 19. Jahr-

hundert lassen sich nach jetzigem Forschungsstandpunkt keine Ahnengalerie

nachweisen. Zwar verfügt das Schloss Eutin über eine bemerkenswerte An-

zahl von Familienporträts, doch sind diese nicht wie in Jever durch eine kon-

zentrierte, systematische Aufhängung in einem Raum zu einer Ahnengalerie

zusammengestellt. Paul Friedrich August äußert gegenüber seiner Tochter

Amalie das Vorhaben, sowohl in Oldenburg als auch in Eutin Galerien ein-

zurichten. Ziel in beiden Residenzen sei es, in den
”
Gallerien die Portraits

meiner [Paul Friedrich Augusts, Anmerkung M. S.] Vorfahren, wie sonstigen

Verwandten nach Cathegorien zusammen zu stellen“33. Die
”
Chategorien“

nehmen dabei direkten Bezug auf den Anbringungsort: So soll nach dem

Wunsch Paul Friedrich Augusts in Oldenburg
”
eine Sammlung aller Grafen

meines Geschlechts, aller Herzöge, aller Könige und Kayser“ zu sehen sein,

”
wie denn in Eutin schon alle Bischöfe aus meinem Haus vereint sind“34.

Der große Bestand an Porträts in Eutin, den der Großherzog als
”
eine comple-

te Sammlung von mehr als 200 Familien Bilder“ beschreibt, will er zu diesem

Zweck
”

noch immer vermehren“. In Oldenburg müsse er jedoch zunächst

dazu kommen,
”
das Schloss zu vergrößern“35, bevor er diesen Plan umset-

zen könne. Inwieweit diese Pläne umgesetzt worden sind, muss allerdings

offenbleiben.

Den Grundstein für die Gemäldesammlung in Eutin legt der Gottorfer Fürst-

bischof Hans (1606–1655) im 17. Jahrhundert. Sowohl durch Auftragswerke

31 Ebd.
32 Vgl. Kap. 8.6.
33 StAO, Best. 6-M, Nr. 37. Brief an Amalie vom 6. Februar 1842.
34 Ebd.
35 Alle Zitate ebd.
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als auch durch Tausch mit befreundeten Häusern konnte eine große Por-

trätsammlung aufgebaut werden, die sich in Teilen bis heute erhalten hat.

Ein Inventar von C. Willegaard von 177336 nennt laut Schulze neben 40

kleineren Porträts im fürstbischöflichen Wohnzimmer 86 große im Tanzsaal,

auf die Paul Friedrich August bei seinen Plänen zurückgreifen konnte. Noch

heute ist die Porträtsammlung des Schlosses Eutin sehr bemerkenswert.37

Auch im Schloss Oldenburg, das heute das Landesmuseum für Kunst- und

Kulturgeschichte beherbergt, sind Porträts der herzoglichen Familie erhal-

ten. Doch für diese Residenz kann ebenfalls keine verbindliche Aussage über

die Existenz eine Ahnengalerie getroffen werden, wie Jörgen Welp feststellt:

”
Da das Schlossinventar jedoch nach der Abdankung des letzten Großherzogs

nicht in situ verblieben ist und auch keine Dokumentation der Einrichtung

existiert, ist über Vorhandensein und genaues Aussehen einer Ahnengalerie

mit systematischer Hängung im Oldenburger Schloss keine sichere Aussage

zu treffen. Eine heute im Thronsaal hängende Auswahl von Portraits der

großherzoglichen Familie ist keine historische Ahnengalerie, sondern moder-

nes Konstrukt.“38

8.4 Gemeinsamkeiten und Unterschiede der

betrachteten

Ahnengalerien

8.4.1 Die Lage der Ahnengalerien im Schloss

Die betrachteten Ahnengalerien haben einen extra dafür vorgesehenen Raum

im Schloss zugewiesen bekommen, der sich zudem an einer exponierten Stelle

im Gebäude befindet: In Schwerin bildet die Galerie einen Weg zum Thron-

saal, in Branitz, im Schloss Reinhardsbrunn und in Oberzenn ist jeweils der

Empfangsbereich mit Porträts geschmückt. Der Empfangsbereich bietet sich

an, da er den Besuchern einen ersten Eindruck des Gebäudes und seiner Be-

wohner vermittelt. Aber auch die Galerien, die zum Hauptsaal leiten, sind

sicher mit Blick auf eine Öffentlichkeit geplant worden. Sie fungieren so als

36 Schulze 1991, Anm. 321.
37 Siehe Rudloff 1957, S. 164–193.
38 Welp 2004 (1), S. 113–114.
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Abbildung 8.4: Blick in den Bildersaal von Oberzenn, aus Schoeneck 1997

Vorzimmer, in denen sich Besucher und Gäste aufhalten können. In Jever

kann die Galerie ebenfalls als ein solches Vorzimmer des Audienzsaals gedient

haben. Durch die Benennung des Raumes als
”
Speisesaal“ in den historischen

Quellen wird im 19. Jahrhundert jedoch die namensgebende Nutzung betont,

auch wenn sich beide Raumfunktionen überlagern. Festzuhalten ist, dass der

repräsentative Charakter, die intendierte Wirkung auf die (wahrscheinlich

sozial gleichrangigen) Gäste in beiden Fällen deutlich in den Vordergrund

tritt.

Die Nutzung als Festsaal, in dem sicher auch gespeist wurde, ist ebenfalls für

Schloss Reinhardsbrunn überliefert. Dort sollen die Feste, bei denen nicht

nur Fürsten von deutschen, sondern auch von ausländischen Höfen geladen

waren, in der Ahnengalerie stattgefunden haben.39 Zusammenfassend lässt

sich feststellen, dass die Ahnengalerien zu den hervorgehobenen, zentralen

Räumen im Schloss gehören, an denen sich das Selbstverständnis der jewei-

ligen Familie ablesen lässt.

39 Vgl. Rausch 1995, S. 21.

176



8.4.2 Anbringung und Abfolge der Porträts

Während in den Galerien in Schwerin, Oberzenn, Branitz und München je-

weils die Gemälde in den Wänden eingelassen sind und es sich daher schwierig

gestaltet, die feste Ordnung zu ändern40, hängen die Porträts in Jever nur an

Haken. Das hat in der Folgezeit (spätestens nach 1918) dazu geführt, dass

die Reihenfolge der Gemälde in Jever mehrfach verändert wurde und damit

der Zusammenhang verloren ging.41 Diese Art der Anbringung kann mit den

geringeren Kosten erklärt werden: Es ist wesentlich aufwendiger, eine Rah-

menkonstruktion anfertigen zu lassen, in der die Leinwände befestigt werden,

als (einfache) Haken in die Wand einzulassen. Vielleicht passte eine solche

Wandverblendung aus Holz auch nicht zu der Gesamtgestaltung der ersten

Etage, in die sich die Galerie einfügen musste.

Ein bestimmtes Gesamtkonzept, das in der Regel eine Auseinandersetzung

mit dem Stammbaum voraussetzt, bildet die wichtige Grundlage für die

Zusammenstellung (und Interpretation) einer Galerie. Diesem Gesamtpro-

gramm werden die einzelnen Porträts dabei untergeordnet. In Jever existiert

eine klare Abfolge der Porträts: Vom Mittelfeld ausgehend sind die Porträts

in einer Art Bogen angeordnet, der von links nach rechts läuft. Die Reihen-

folge der Bildnisse orientiert sich dabei an der chronologischen Abfolge der

Dargestellten, wobei sich Frauen- und Männerporträts abwechseln - aller-

dings mit zwei Ausnahmen.

In München lässt sich, was die Bildabfolge anbetrifft, vom heutigen Zustand

aus gesehen kein System für die komplette Galerie erkennen. Einzelne Wände

- so zum Beispiel die Nordwand, an der die Abfolge der Porträts
”
dem Prinzip

des Bustrophedon“42 entspricht - folgen einem durchdachten Ordnungsprin-

zip. In Oberzenn richtet sich die Bildabfolge nach einer
”
Rangierliste“, die

der Auftraggeber Christoph Ludwig von Seckendorff-Aberdar selbst schrieb.

Diese Liste gibt
”
Aufschluß über die Auswahl der Dargestellten und deren

Beziehungen zueinander“43.

40 Börsch-Supan charakterisiert das Arrangement in Branitz als unveränderlich und
endgültig. Börsch-Supan 1996, S. 16.

41 In München ist die Bildaufhängung des 18. Jahrhunderts ebenfalls nicht mehr
durchgängig erhalten geblieben. Vgl. Seelig 1980, S. 259. Auf der Schmalseite zum Por-
zellankabinett wurde laut Seelig

”
offenbar später die Abfolge der Gemälde“ verändert.

Ebd.
42 Seelig 1980, S. 260.
43 Schoeneck 1997, S. 49.
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Eine Ausnahme stellt die Galerie in Branitz dar. Die Aufhängung der Bil-

der gestaltet sich dort unstrukturiert44 und lässt keine wirkliche
”
Lesart“ der

Reihenfolge zu. Börsch-Supan führt dies im Fall von Branitz auf die man-

gelnden genealogischen Untersuchungen zurück und bescheinigt der Galerie

insgesamt einen
”
dekorativen und eher wissenschaftsfernen Charakter“45.

8.4.3 Vervollständigung durch Kopien

Im Zusammenhang mit einem Bildprogramm erhalten Kopien oft eine wichti-

ge Funktion. Sowohl von der Galerie in München als auch von der in Schwerin

ist bekannt, dass einzelne Porträts extra angefertigt wurden. Die Vorgehens-

weise ist dabei immer ähnlich: Fehlende Personen, die im Kontext unentbehr-

lich sind sollen durch zeitgenössische Porträts vertreten werden. Die Vorlagen

für diese Neuanfertigungen liefern im Idealfall Bildnisse, die zu Lebzeiten des

Dargestellten geschaffen wurden. Vielfach kann auf Grafiken, die die Chroni-

ken der Herrscherhäuser illustrieren, zurückgegriffen werden. Ein hohes Maß

an physiognomischer Ähnlichkeit ist dabei für die angefertigten Porträtkopien

wichtig, doch die Authentizität, die ein
”
originales “ zeitgenössisches Porträt

mitbringt, spielt bei der Realisierung dieser umfassenden Programme eine

untergeordnete Rolle.46

Bemerkenswert ist, dass der Respekt, der es heutzutage beim Umgang mit

historischen Porträts nicht zuließe, diese beispielsweise auf eine einheitliche

Größe zu beschneiden oder auf andere Art und Weise passend zu machen und

damit gewaltsam in ein Gesamtkonzept einzubringen, in allen betrachteten

Fällen fehlt.

44 Vgl. Börsch-Supan 1996, S. 16.
45 Ebd., S. 17.
46 Der Gelehrte Lisch in Schwerin soll sich jedoch in einem ersten Schritt darum bemühen,

alte
”
originale“ Porträts zu beschaffen. Vgl. Borchard 1991, S. 12. Vgl. dazu auch Seelig

1980, S. 263:
”
Ohne Berücksichtigung des Problems der Authentizität war allein die

durch die beigefügten Inschriften ausgewiesene Präsenz der historischen Gestalten in
der Ahnengalerie maßgeblich.“
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8.4.4 Die Beschilderung – Anleitung für den

Betrachter

Da die Herrscherporträts aufgrund ihrer repräsentativen Funktion in ihrer

Darstellung im Allgemeinen sehr ähnlich, fast schematisch erscheinen (z. B.

in Bezug auf Bildausschnitt und Betrachterstandpunkt, Körperhaltung und

Gestik) und die Physiognomie der Dargestellten häufig im Ausdruck kaum

als individuelles Erscheinungsbild anzusehen ist, dient eine entsprechende

Beschilderung quasi als Verifizierung des Porträts.

In Jever lassen sich darüber hinaus die Porträts der Galerie anhand kleiner

Schilder plausibel als zum
”
Altbestand“ gehörig identifizieren. Neben einer

Nummer, die mit der im von Alten’schen Inventar identisch ist, können Name,

Titel und Lebensdaten der Dargestellten abgelesen werden. Diese Beschilde-

rung nimmt sichtbar auf die Genealogie des Hauses Bezug und greift damit

ein Merkmal der Stammbaumdarstellungen auf. Dies scheint eine übliche

Praxis gewesen zu sein:
”
Fast alle Porträts wurden [in Oberzenn, Anmerkung

M. S.] vorderseitig mit Wappen, Namen und Titel sowie Geburts- und To-

desjahr des Dargestellten versehen.“47 In München ermöglichen Schilder an

den Gemälderahmen die Identifizierung der Dargestellten, in Schwerin sind

Angaben zu den Personen über den Gemälden in der Vertäfelung abzulesen.

8.4.5 Umfang der Galerien

Wie in Kapitel 7.3 beschrieben, handelt es sich in Jever um eine sehr kleine

Auswahl an Porträts. Lediglich die 23 Regenten der Herrschaft Jever werden

jeweils als Bild gezeigt und in einen zeitlichen und damit auch inhaltlichen

Zusammenhang gebracht. Im Vordergrund steht also die Chronologie der

Herrscher.

Die Ahnengalerie in München dagegen zielt darauf ab, die weit verzweigte

Dynastie der Wittelsbacher in einem Raum zu veranschaulichen. In Schwe-

rin verfolgt der Großherzog das ehrgeizige Projekt, den Familienstammbaum

mit den spätmittelalterlichen Vorfahren beginnend als Ganzfiguren in Szene

setzen zu lassen. Mit der großen Anzahl von Familienporträts in den Galeri-

en, so lässt sich schlussfolgern, soll die Qualität der Adeligkeit dokumentiert

47 Schoeneck 1997, S. 49–50.
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werden, die sich besonders durch einen weit zurückreichenden Stammbaum

auszeichnet.

Die in Jever erfolgte Beschränkung der Bildnisreihe, die weder die Beziehun-

gen der Oldenburger zu den Eutiner Bischöfen noch die zu der russischen Ne-

benlinie in der Ahnengalerie berücksichtigt, ist programmatisch gewollt. Paul

Friedrich August plant den Ausbau und die Umgestaltung seiner Schlösser

nach und nach. Für die Residenzen in Oldenburg und Eutin schweben dem

Großherzog eigene Galerien vor48, die direkt auf den jeweiligen Herrschafts-

sitz zugeschnitten sind.

8.4.6 Formulierung politischer Ansprüche

Die Ahnengalerie trifft per se bereits eine Aussage über Größe, Alter und

Herkunft eines Geschlechts oder einer Familie. Für den Adel ist die Abstam-

mung und somit die Ahnenkunde von identitätsstiftender Bedeutung. Die

Zurschaustellung dieses Herkunftsnachweises lässt sich bereits als wichtige

Aussage der Ahnengalerie werten. Darüber hinaus bietet die Ahnengalerie

vortrefflich die Möglichkeit, durch Auswahl der Dargestellten und/oder deren

Platzierung im Raum besondere inhaltliche Akzente zu setzen. Im Fall des

”
Blauen Saals“ von Oberzenn beobachtet Schoeneck eine Schwerpunktset-

zung auf die gräfliche Abstammung.49 Anhand der Auswahl und der Hängung

der Porträts, die vom Fürsten selbst bestimmt wird, kommen den Eltern sei-

ner Frau die herausgehobenen Plätze in der Ahnengalerie zu.50 Die Planung

und Umsetzung erfolgt, nachdem die
”
gesellschaftliche und politische Kar-

riere“51 des Auftraggebers 1756 ihren Höhepunkt erreicht hat.

In der Galerie in München werden noch klarer politische Ansprüche formu-

liert. Karl Albrecht beansprucht für sich
”
das gesamte Erbe Karls VI. mit

Ausnahme der früher spanischen Länder“52. Frühere territoriale Verluste,

die unter der Regentschaft von Margarete Maultasch und Anna von Ungarn

erfolgten, sollen wieder wettgemacht werden. Durch die Anbringung der bei-

den Frauenporträts an exponierter Stelle wird deutlich gezeigt, dass beide

48 Vgl. Kap. 8.3.
49 Vgl. Schoeneck 1997, S. 50.
50 Vgl.ebd.
51 Ebd., S. 67.
52 Seelig 1980, S. 264.
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zur Ahnengalerie gehören und damit auch die Gebiete, für die die Frauen

stellvertretend stehen, zur gesamten Herrschaft zählen.

Dass das Thema Ahnengalerie auch im 19. Jahrhundert noch von Bedeutung

ist, beweist neben Jever das Schweriner Beispiel. Bei dem umfangreichen

Um- und Neubau des Schlosses, dem sich der mecklenburgische Großherzog

mit Begeisterung widmet, entsteht im Festgeschoss eine künstlich geschaffe-

ne Ahnengalerie, die in Umfang und in Anspruch Vergleiche mit Beispielen

vorangegangener Epochen nicht zu scheuen braucht. Die Motivation zu ei-

ner solchen traditionellen Formulierung der Repräsentation sieht der Autor

Dann
”
nicht nur in einem verstärkten Geschichtsbewusstsein“53 .

”
Als mögli-

che Erklärung sollte auch auf den gesellschaftlichen und politischen Wandel

hingewiesen werden, welcher ab dem zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts

verstärkt spürbar wurde. Dieser führte offenbar den Adel zu einer stärke-

ren Auseinandersetzung mit der Familiengeschichte und den verdienstvollen

Ahnen. Die Ausrichtung des Bewusstseins in die Vergangenheit kann auch

als Versuch des Hauses Mecklenburg-Schwerin gewertet werden, zu einer Zeit

großer Erschütterungen im Bewusstsein der Kontinuität Halt und Haltung

zu finden.“54 Die Bewahrung von Traditionen und das Beharren auf einer

festgesetzten feudalistischen Ordnung spielt in Jever ebenfalls bei der Anla-

ge einer Galerie eine zentrale Rolle, auch wenn der jeversche Saal zehn Jahre

vor der Revolution von 1848 fertiggestellt wurde.55

8.5 Die Motivation zur Schaffung des Bild-

programms

Im März 1838 erwähnt Paul Friedrich August im Brief an seine Tochter Ama-

lie von Griechenland, dass er in Jever
”
eine Galerie der dasigen Regenten seit

Frl. Maria“ bis auf seinen Vater anfertigen lassen will, die
”
ganz complet seyn

wird“56. Ihm geht es, dieser Quelle zufolge, hauptsächlich um die Porträts

der früheren Regenten der Herrschaft Jever und nicht in erster Linie um die

Porträts seiner Vorfahren.

53 Dann 2007, S. 246.
54 Ebd.
55 Siehe dazu die folgenden Kap. 8.5 und 8.6.
56 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief vom 18. März 1838.
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Die Idee zu der Potentatengalerie in Jever kann aus verschiedenen Gründen

von Paul Friedrich August (oder seine Ratgeber) aufgegriffen worden sein.

Wie schon erwähnt hatten sich zahlreiche Porträts erhalten, die durch ihre

Existenz im Schloss Anlass für ein
”
neues“ Bildprogramm gewesen sein könn-

ten. Damit verknüpft ist der Aspekt, mit einer Galerie der Regenten/Ahnen

an alte Traditionen anzuknüpfen. Schließlich gehört eine Ahnengalerie seit

dem 16. Jahrhundert zur Ausstattung eines adeligen Wohnsitzes dazu, oder

wie der Gelehrte Sigmund Jakob Apin (1693–1732) es 1728 formuliert:
”
Es

wird nicht leicht ein hohes Hauß seyn, welches nicht seine Ahnen in Gemähl-

den sollte vorzeigen können.“57 Die erhaltenen
”
Pläne zur Vertheilung der

fürstlichen Familienbilder“ und die dazugehörige
”
Stammtafel“ deuten zu-

sammen mit der Aussage des Großherzogs, eine komplette Porträtreihe der

Regenten der Herrschaft Jever zeigen zu wollen, darauf hin, dass die Legiti-

mation Paul Friedrich Augusts als rechtmäßiger Erbe der Herrschaft Jever

ein wesentlicher Beweggrund für die Ausführung der Porträtreihe ist. Dabei

wird die recht eigenwillige Geschichte des Jeverlandes ebenfalls eine Rolle

gespielt haben; denn dem Fremden wird nicht ohne weiteres deutlich, wieso

dieses Gebiet der ostfriesischen Halbinsel im 19. Jahrhundert nicht zu Han-

nover gehört. Den zentralen Ausgangspunkt für die weitere Erbschaftspolitik

bildet dabei Maria von Jever, mit der auch die Potentatenreihe beginnt. Sie

sorgt dafür, dass das Jeverland 1575 an die Grafen von Oldenburg und nicht

an die von Ostfriesland fällt und legt damit den Grundstein für den weiteren

”
Sonderweg“. Hinzu kommt der Umstand, dass das Jeverland als sogenann-

tes Kunkellehen auch in weiblicher Linie vererbt werden kann und somit

über Magdalena, die Schwester des Grafen Anton Günther von Oldenburg,

an die Fürsten von Anhalt-Zerbst fällt. Mit Peter Friedrich Ludwig von Ol-

denburg, dem Vater Paul Friedrich Augusts, schließt sich der Kreis wieder:

Das Jeverland wird wieder oldenburgisch. Diese Entwicklung wird durch die

Anordnung der Porträts sinnfällig gemacht.

Gleichzeitig wird die Rolle der Oldenburger Grafen, die nach der letzten

Häuptlingstochter58 die Herrschaft Jever zugesprochen bekommen, beson-

ders betont: Das Bildnis Marias von Jever bildet mit den beiden Doppelbild-

nissen der Oldenburger Grafenpaare im Mittelfeld der Galerie eine Einheit,

um die die weiteren Gemälde angeordnet sind. Der Großherzog versichert

57 Apin, zuletzt Rektor in Braunschweig, verfasste zahlreiche Schriften zu verschiedenen
Themen. Hier zitiert nach Barta 2001, S. 39.

58 Zu den Häuptlingen siehe S. 31.
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sich somit bildhaft seiner Vorgänger und Vorgängerinnen im Amte und stellt

sich ausdrücklich in deren Nachfolge, auch wenn sein Porträt in der Gale-

rie fehlt. So, wie erst der Betrachter die Beziehungen und die genealogische

Kontinuität zwischen den einzelnen Porträts beim Abschreiten der Galerie

herstellt59, findet die Weiterführung der Bildnisreihe ebenfalls nur in der

Vorstellung des Betrachters statt. Gleichzeitig verweist Paul Friedrich Au-

gust explizit auf seine Abstammung, die sowohl durch die Verbindung zum

russischen Zarenhaus als auch durch die Nähe, die sich durch die Anhalt-

Zerbster zum Geschlecht der Askanier ergibt, an hoher
”
adeliger Qualität“

gewinnt. Die Askanier gehören zu den alten adeligen Familien, die bereits

im 9. oder 10. Jahrhundert im östlichen Sachsen ansässig wurden. Erfolgrei-

che Heiratspolitik verschafft den Askaniern einen Zuwachs an Gebieten und

an verwandtschaftlichen Verbindungen zu den reichsfürstlichen Familien wie

den Karolingern und den Liudolfingern.

Paul Friedrich August kann auf zwei alte, einflussreiche Herrscherhäuser zu-

rückblicken, mit denen seine Familie eng verwandt ist. Dies in Form einer

Ahnengalerie auch Besuchern des Schlosses Jever zu zeigen, die als gelade-

ne Gäste im Speisesaal durchaus die Aussagekraft einer solchen Galerie zu

entschlüsseln wussten, steht ganz im Sinn adeligen Handelns.

Die Neuinstallierung einer Ahnengalerie im Sinnes eines politisch motivierten

Bildprogramms im Schloss Jever ist gleichzeitig vor dem Hintergrund des

Legitimationsdruckes zu sehen, dem die souveränen Fürsten des Deutschen

Bundes ab 1815 verstärkt ausgesetzt sind.60

8.6 Politische Aussage

Das Zusammentragen höfischer Bildnisse im Schloss Jever kommt der In-

stallierung einer tradierten Potentatengalerie gleich, deren
”
Sinn und Zweck

[es ist], die aktuelle politische Stellung [des Herrschers, Anmerkung M. S.]

über die Landesgrenzen hinaus und gleichzeitig den Ranganspruch der Herr-

scherfamilie zu dokumentieren“61. Planung und Verwirklichung einer solchen

Galerie erscheinen auf den ersten Blick als eine retrospektive Handlung und

59 Vgl. Barta 2001, S. 48.
60 Siehe weiter unten. Vgl. Hahn 2004, S. 299 u. Berger 2004 (2), S. 397 f.
61 Vanhoefen 2004, S. 95.
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werfen die Frage nach der Motivation auf. Die Antwort scheint sowohl in der

Zeit selbst als auch in der Person Paul Friedrich Augusts zu liegen. Während

Peter Friedrich Ludwig als ein Fürst der Aufklärung in die Geschichtsschrei-

bung eingegangen ist, wird sein Sohn als regressiv beschrieben, was sich un-

ter anderem in dem Beharren auf die alte Verfassung zeigt.
”
Erst unter dem

Druck der Julirevolution von 1830 und aus einer übertriebenen Furcht vor in-

neren Unruhen stellte er die Einführung einer landesständischen Verfassung

in Aussicht, wie sie die Wiener Bundesakte allen deutschen Staaten zuge-

sichert hatte.“62 Als Konservativer, der
”
ganz im Geist eines aufgeklärten

Spätabsolutismus“63 regiert und den Titel des Großherzogs, den sein Vater

nicht führte, annimmt, wird er weiter beschrieben.

Oldenburg gehört zu den Großherzogtümern, die sich nach der Neuverteilung

des Wiener Kongresses 1815 herausbilden. Der Anspruch, die erlangte Herr-

schaft über das neu gegründete Großherzogtum Oldenburg auch in seinen

Residenzen sinnfällig zu repräsentieren, mag ein stichhaltiger Grund für die

Galerie in Jever sein, vor allem, da Paul Friedrich August in seinen Resi-

denzen Oldenburg und Eutin weitere, wesentlich umfangreichere Bildnispro-

gramme plant.64

In all diesen Bestrebungen zeichnet sich auch das Vorhaben ab, seiner Dy-

nastie ein Denkmal zu setzen. Vergleichbares schafft Franz II. von Österreich

für die Franzburg, als er zwischen 1822 bis 1832 einen Habsburger- und einen

Lothringersaal einrichtet. Im Gegensatz zu Franz II., der
”
sich nach den re-

volutionären Unruhen in diesem
’
Retiro‘ mit seinen Ahnen vereint wissen

[will] und ein romantisches
’
Zusammengehörigkeitsgefühl‘ mit der Tradition

und Geschichte seiner Dynastie“65 heraufbeschwört, fungiert das Schloss Je-

ver jedoch nicht als privater Rückzugsort des Großherzogs mit einem reinen

Gedächtnisraum für seine Familie. Zwar scheint auch für die Galerie Jever

zuzutreffen, dass
”
die durch die Aufklärung in Frage gestellte monarchische

Autorität [...] durch das - vom Bürgertum unangefochtene - patriarchale Fa-

milienethos ersetzt“66 wird, doch lässt sich darüber hinaus annehmen, dass

hier den bürgerlichen Bewegungen der Zeit des Vormärz eine Zurschaustel-

lung alter Traditionen und Machtansprüche entgegengesetzt wird. Die Ah-

62 Biographisches Handbuch, S. 554.
63 Ebd.
64 Vgl. S. 174.
65 Barta 2001, S. 50.
66 Ebd.
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nengalerie des Schlosses Schwerin, die etwa 20 Jahre später als die jeversche

fertiggestellt wird, verfolgt eine ähnliche Intention. Der Großherzog Friedrich

Franz II., der
”
ein klar politisch motiviertes Traditionsbewußtsein“67 zeigt,

legt
”
als Gegengewicht zu den bürgerlichen Bestrebungen seiner Zeit (48er

Revolution) [...] großen Wert auf die konzentrierte Darstellung seiner ökono-

mischen und politischen Macht“68. Der Legitimationsdruck nimmt vor allem

für die kleinen Staaten zu, da ihre Monarchen und Höfe
”
wichtigen Teilen der

aufstrebenden bürgerlich-liberalen und nationalen Bewegung [...] als Relikte

einer eigentlich untergegangenen Welt und als Hindernisse auf dem Weg zu

einer modernen bürgerlichen Gesellschaft“69 erscheinen.

Das erhöhte Repäsentationsbedürfnis Paul Friedrich Augusts zeigt sich eben-

falls in einer vermehrten Bautätigkeit. In seiner Regierungszeit wird der Bau

des Peter Friedrich Ludwigs-Hospital70 realisiert, in dem sich
”
soziales Enga-

gement und herrschaftliche Selbstdarstellung auf ideale Weise“71 vereinigen.

”
Projekte wie die zumindest in den Dimensionen monumentale Gestaltung

des Pferdemarktes mit seinen Militärbauten, die Schlossplatzbebauung mit

den Kollegiengebäuden, Wache und Kavalierhaus, die Errichtung großzügi-

ger öffentlicher Bauten (Bibliothek am Damm) und die Anlage neuer Stra-

ßenzüge [...] zeigen eine gegenüber seinem Vorgänger [Peter Friedrich Ludwig,

Anmerkung M. S.] gewandelte Auffassung von staatlicher Repräsentation.“72

Das überkommene höfische Zeichensystem greift am Anfang des 19. Jahr-

hunderts nicht mehr, sondern bedarf einer Anpassung und Erneuerung, der

auch Paul Friedrich August Rechnung trägt.73 Vergleichbar mit Maria Paw-

lowna, der Schwester seiner Schwägerin, die durch verschiedene Aktivitäten

nicht nur Weimar sondern auch die Wartburg zu
”
nationalen Erinnerungsor-

ten“74 zu stilisieren versucht, strebt der Großherzog an, Oldenburg als eine

präsentable Residenzstadt zu etablieren. Die Bemühungen um die wohnliche

Innengestaltung seiner Schlösser, die mit den geplanten - und im Falle Jevers

ausgeführten - Ahnengalerien eher tradierte Formen der memorialpolitischen

67 Borchert 1991, S. 10.
68 Ebd.
69 Hahn 2004, S. 389.
70 Das Hospital wird zwischen 1838 und 1841 von Heinrich Strack d. Ä. errichtet.
71 Brandt 2004, S. 82.
72 Ebd., S. 81.
73 Vgl. Berger 2004 (2), S. 398.
74 Berger 2004 (1), S. 141.
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Selbstdarstellung bedienen, stellen innerhalb der Bandbreite monarchischer

Repräsentation jedoch nach wie vor eine wichtige Aufgabe dar.

8.7 Fazit

Die Ahnengalerie Jever steht ganz in der Tradition dieses Raumtyps und zeigt

die als typisch erkannten Merkmale, wie zum Beispiel eine abgeschlossene

Reihe von Porträts und die Aufhängung in einem extra dafür konzipierten

Raum mit zielgerichteter Publikumswirkung. Sie fügt sich aufgrund dieser

Charakteristika in die Reihe der Vergleichsbeispiele ein und kann als ein aus-

drucksvolles Zeugnis politischen und adeligen Selbstverständnisses in der er-

sten Hälfte des 19. Jahrhunderts interpretiert werden. In diesem Verständnis

steht sie der Galerie in Schwerin trotz ihres vergleichsweise bescheideneren

Ausmaße in inhaltlicher Aussagekraft sowie Gestus und Anspruch in nichts

nach. Bei der Umsetzung eines Repräsentations- und Gedächtnisraumes, der

auf ein
”
Gesamterlebnis“ hin ausgerichtet ist, wird die Vollständigkeit des

Bildprogramms erreicht, indem man wie in Schwerin nach alten Mustern

verfährt und durch Zuhilfenahme von Vorlagen die Ergänzungen herstellt.

In der Gestaltung und Ausführung zeigen sich in Jever jedoch durchaus Be-

sonderheiten: Die Kombinierung einer traditionellen Porträtabfolge mit einer

Wandgestaltung, die durch den modernen Zeitgeschmack um 1840 geprägt

ist, stellt eine originelle Lösung dar. In dieser Hinsicht gibt die erste Etage,

die
”
neu gemalen und sehr elegant decorirt“75 wird, durch ihren Stil den Rah-

men für die Ahnengalerie vor. Die durch die horizontal verlaufenden Friese

vorgegebene Wandabwicklung wird geschickt zur Strukturierung und Anord-

nung der Gemälde genutzt. Die Porträts nehmen eine zentrale Position auf

den monochromen Flächen ein, die in den antiken Vorbildern beispielsweise

für Bildnismedaillons oder die schwebenden Figuren genutzt wurden. In dem

klassizistischen Umfeld werden die Porträts einerseits wie Reliquien einer

fernen Zeit behandelt, die sich durch die goldenen Rahmen von der Fläche

abheben und eben nicht mit der Wand zu einem vollständigen Ganzen ver-

schmelzen, andererseits sorgt die Folie der Wand mit ihrer auf die Antike

bezogenen Gestaltung für eine Historisierung der Porträts. Das Verständnis

75 Röbbelen 1844, S. 11.
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adeliger Kultur, das durch Rückversicherung auf die Vergangenheit geprägt

ist, wird hier sinnbildlich in Szene gesetzt.
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Kapitel 9

Die Kopien für den Speisesaal

9.1 Einzelne Aspekte der Kopie in der

Malerei

Das Kopieren von Werken1, die allgemein als gelungen angesehen werden,

ist seit der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts Bestandteil der künstleri-

schen Ausbildung in den neu gegründeten Kunstakademien.2 Der Schulung

vor einem (vorzugsweise) als bedeutend eingeschätzten Original kommt bis

zum Beginn des 20. Jahrhunderts ein großer Stellenwert zu, da bei der ge-

nauen Nachahmung das Sehen, das Gespür für die Komposition und für die

Maltechnik geschult werden.
”
In der Tat ist eine intensivere Auseinanderset-

zung mit einem Kunstwerk kaum denkbar als die der sukzessive entstehenden

Nachbildung.“3

Die Kopie ist jedoch weit mehr als nur ein Werk zu Übungs- uns Schulungs-

zwecken. Vor der Erfindung der Fotografie kam ihr der Stellenwert eines wich-

tigen, wenn nicht sogar des wichtigsten Mittels zur Bildvervielfältigung zu.

1 Zum Thema bietet folgende Literatur einen umfassenden Überblick: Hamann 1949,
Bloch 1979 und Strittmatter 1996 (vor allem für den Zeitrahmen 1780–1860). Reinbold
2001, liefert interessante Aspekte zur Kopie in der Zeit des Historismus.

2 Vgl. Strittmatter 1996, S. 49 ff. Das Kopieren hat bereits früher eine Rolle gespielt,
wie beispielsweise die bekannten Kopien von Rubens nach Tizian (u. a. in Madrid und
Stockholm) zeigen, die immer noch existieren und die Rubens angefertigt haben soll,
um vor allem die Farbgebung des Vorbilds zu studieren. Vgl. Schlink 2008. Für diesen
Hinweis danke ich Ilka Voermann.

3 Reinbold 2001, S. 20.
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Gegenüber den grafischen Reproduktionstechniken zeichnet sich die gemalte

Kopie im Hinblick auf Farbigkeit und Wiedergabe der Maltechnik des Vor-

bilds (der Vorlage) aus. In ihren Anfängen kann auch die Fotografie keine

farbige Wiedergabe leisten.4

Dennoch wurde der Kopie lange Zeit nicht die Wertschätzung zuteil, die

dem Original zukommt. Dies begründet sich vor allem durch ihre Funkti-

on, das Original zu ersetzen. Logischerweise wird sie daher in Abhängigkeit

zum Original betrachtet und an diesem gemessen.5 Noch am Anfang des

mbox20. Jahrhunderts beurteilt Max J. Friedländer sie als
”
qualitätsärmer“,

da die
”
schöpferische Kraft [...] beim Kopieren oder Nachahmen nicht in Ak-

tion tritt“6. Dieselben Argumente werden bereits um 1800 geäußert und die

Kopie wird kritisch bewertet, da der Maler kein freies Werk schafft, son-

dern sich durch die Nachahmung fest in die Tradition einbindet. Der eigenen

Kreativität, so die These, sind aus diesem Grund enge Grenzen gesetzt.

Ein weiterer problematischer Aspekt der Kopie, liegt darin, dass diese, wenn

sie gut ausgeführt wird, unweigerlich in die Nähe der Fälschung gerät. In den

Verordnungen der Kunstgalerien, so zum Beispiel auch in der Benutzerord-

nung des Augusteums7 in Oldenburg, wird ausdrücklich darauf hingewiesen,

dass Kopien nicht in der Originalgröße angefertigt werden dürfen. Diese Vor-

sichtsmaßnahme soll die Identifizierung im Zweifelsfalle ermöglichen.8 Noch

zu Beginn des 20. Jahrhunderts wird diese Praxis vorgeschrieben, wie aus

einem Schreiben an den Stadtmagistrat Rüstringen hervorgeht. Der Maler

Georg Siehl-Freystett (1868–1919) erhält die Erlaubnis, das Bildnis Marias

von Jever9 zu kopieren.
”
Es wird hierbei ergebenst bemerkt, daß fragliche

Copirung, welche demnächst dem Kammerherrenamt zur Kenntnißnahme

vorzulegen ist, den diesseitigen Bestimmungen gemäß im Schlosse zu Jever

und zwar abweichend von der Originalgröße vorgenommen werden muß.“10

4

”
Erst seit den 1950er Jahren setzten sich allmählich qualitativ hochwertigere Farbfotos

im Druck durch.“ Reinbold 2001, S. 20.
5 Siehe weiter unten.
6 Zitiert nach Strittmatter 1996, S. 11.
7 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 6 und 7.
8 Vgl. Strittmatter 1996, S. 126 f.
9 Höchstwahrscheinlich handelt es sich hier um das Gemälde aus dem 16. Jahrhundert,

welches mit
”
aetatis suae 1572“ (1542), vgl. S. 206.) bezeichnet ist.

10 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 6. Brief vom 3. Oktober 1914 vom
Großherzoglichen Kammerherrenamt, gezeichnet von Frhr. von Bothmer.
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Die Unterscheidung von Original und Kopie, aber auch zwischen Original und

Replik spiegelt sich im 18. Jahrhundert auch in der Preisgestaltung wider:

Das Original ist wesentlich teurer, wie man beispielsweise von dem Porträt

der Herzogin von Orléans, Elisabeth Charlotte, weiß: Hyazinthe Rigaud be-

rechnete für das Original 6000 Livres, für zwei Kopien seiner Hand jedoch nur

zusammen 2000. Der Maler, der für ihn in der Werkstatt arbeitet und eben-

falls dieses Bildnis kopiert, erhält lediglich 400 Livres für zwei Kopien.11 Die

unikale Bildfindung, wahrscheinlich aber auch der Aufwand, den das Malen

vor dem Modell bedeutet, schlägt sich in barer Münze nieder.

Die kunsthistorische Bewertung der Kopie ändert sich ab 1900 zögernd.

Verstärkt ins wissenschaftliche Interesse rückt das Thema erst ab den 60er

Jahren des 20. Jahrhunderts. Das neue Kopieverständnis revidiert die Be-

vorzugung des Originals und fordert auch für die Kopie die Anerkennung

des Eigenwertes, der Geschichtlichkeit und
”
damit uneingeschränkte Wissen-

schaftswürdigkeit“12.

9.2 Das Gemäldekopieren im 19. Jahrhundert

Als Paul Friedrich August beschließt, in Jever eine Ahnengalerie einzurich-

ten, die
”
ganz complet seyn wird“13, für dieses Vorhaben jedoch nicht alle

gewünschten Personen im Porträt vorhanden sind, kommen eigentlich nur

zwei Möglichkeiten in Betracht: die Suche nach den fehlenden Porträts, wie

sie beispielsweise für die Ahnengalerie in Schwerin belegt ist14, oder aber

die Anfertigung zeitgenössischer Kopien. Letzteres ist sicherlich mit weniger

Aufwand verbunden, da sich genügend Maler dafür anbieten, und wird im

Falle der Galerie in Jever auch umgesetzt.15

Spätestens ab 184116 steht für die Gemäldesammlung, deren Grundstock be-

reits Peter Friedrich Ludwig gelegt hatte, auch ein Restaurator zur Verfü-

11 Börsch-Supan 1966, S. 140.
12 Strittmatter 1996, S. 14 f.
13 StAO, Best. 6-M, 36. Brief an Amalie vom 18. März 1838.
14 Der Gelehrte Friedrich Lisch (1801–1883) wurde vom Großherzog Friedrich Franz II.

(1823–1883) beauftragt, nach Porträts der Vorfahren zu recherchieren. Vgl. Borchert,
1991, S. 12.

15 Ausführlicher wird dies weiter unter behandelt.
16 Bei Dieter Rudloff und Jürgen Weichardt wird die Jahreszahl 1840 angegeben. Vgl.

Rudloff 1957, S. 192 und Weichardt 2004, S. 174.
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gung17, der vielfältige Aufgaben zu übernehmen hat. Auch wenn für den

Maler Just Ulrik Jerndorff18, der als erster Gemäldekonservator/-restaurator

tätig ist, die Kopiertätigkeit nicht belegt werden kann, so ist doch bekannt,

dass die Inhaber dieser Stelle auch für das Kopieren von Gemälden heran-

gezogen werden.19 Das Ineinandergreifen der Tätigkeitsfelder Maler und Re-

staurator im 19. Jahrhundert, die nicht selten in Personalunion ausgeführt

werden, erklärt sich aus dem Fachwissen, das der Restaurator über alte Mal-

techniken, die Entstehung eines Gemäldes etc. mitbringt und das ihm im

zweiten Schritt erlaubt, diese Techniken auch für die Umsetzung neuer Werke

nach alten Vorlagen einzusetzen, die dadurch dem Original möglichst ähnlich

sind.20 Zusätzlich bringt die Arbeitsweise an sich bereits eine Nähe zum Vor-

gang des Kopierens mit sich.
”
Der erweiterten Kompetenz des

’
Maler- bzw.

Kopistenrestaurators‘ übertrug man bedenkenlos immer wieder den Auftrag,

das
’
Fehlende beizumalen‘, das je nach Größe der Fehlstelle die Ausmaße

einer Retusche überstieg. Daß der beauftragte Restaurator größere Partien

eines Gemäldes
’
durch eigene Malerei‘ ersetzte, anhand von Vorlagen gewis-

sermaßen partiell kopierte, dürfte angesichts des ruinösen Zustands manchen

Bildes keine Seltenheit gewesen sein.“21

Doch auch der Posten des Hofmalers, den in Oldenburg ab 1838 Carl22

Baumbach innehat23, kann eine vertraglich
”
geregelte Kopiertätigkeit bein-

halten, die per Gehalt, in Zusatzvergütungen oder nach festen Preislisten

bezahlt wurde“24. Dabei spielen nicht nur Porträtkopien eine Rolle, wie sie

für die Potentatengalerie in Jever angefertigt werden. Ausgewählte Werke

17 Vgl. Gradel 2004, S. 166.
18 Siehe auch S. 198.
19

”
Die Herzöge von Oldenburg beschäftigen im 19. Jahrhundert eine Reihe von Malern

als Konservatoren und Restauratoren der neu gegründeten Oldenburger Galerie, die
neben den malerischen Darstellungen der Familienangehörigen des Hofes auch systema-
tisch viele Porträts aus anderen Sammlungen für die Eutiner Galerie kopieren.“ Rudloff
1957, S. 191. Rudloff bezieht diese Aussage lediglich auf die Eutiner Galerie; sie ist wahr-
scheinlich auch auf Jever übertragbar. Als Beleg kann die 1874 im Schloss verzeichnete
Kopie des Restaurators Diedrichs gelten. Siehe dazu weiter unten.

20 Strittmatter 1996, S. 38:
”
Verstanden als Deduktion der Genese eines Gemäldes zeigt das

Anfertigen einer Kopie durchaus Verwandtschaft mit der Tätigkeit des Restaurators.“
Vgl. dazu auch ebd., S. 39 ff.

21 Strittmatter 1996, S. 162.
22 In der Literatur wird er auch in der Schreibweise

”
Karl“ angegeben.

23 Vgl. Weichardt 2004, S. 178 sowie Dem Wohle Oldenburgs gewidmet, S. 277. Siehe auch
in der vorliegenden Arbeit S. 194 und S. 195.

24 Strittmatter 1996, S. 111.
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verschiedener Epochen werden für private und öffentliche Kunstsammlungen

kopiert.25 Auch die Bestände des Augusteums in Oldenburg werden vor allem

durch Großherzog Nikolaus Friedrich Peter (1827–1900) mit Kopien ergänzt.

Während seiner Regierungszeit werden beispielsweise Kopien nach italieni-

schen Meistern angefertigt. Der Maler August Wolf (1842–1915), der sich für

längere Zeit in Italien aufhält, kopiert Werke nach Tizian, Raphael, Belli-

ni und Bordone. Arthur Fitger (1840–1909) und Ernst Hemken (1834-1911)

kopieren ebenfalls nach Tizian.26 So ist es möglich, berühmte Kunstwerke

im Rahmen der eigenen Originalstücke zu zeigen und - ganz didaktisch oder

auch nur aus Sammlerfreude - verschiedene Kunststile, -epochen und Maler-

schulen in einer solchen Galerie erlebbar zu machen. Gute, zeitgenössische

Kopien fungieren dabei für die Maler vor Ort, die sich keine Studienreisen

leisten können, als lohnenswertes Anschauungsmaterial.

9.3 Die Oldenburger Hofmaler im 19. Jahr-

hundert und ihre Kopien für den Speise-

saal

Die Stelle des Hofmalers ist im 19. Jahrhundert wie bereits schon früher ein

Posten, der ein festes Einkommen verspricht.
”
Wie jeder Diener am Hofe

eines Fürsten erhielt der bestallte Hofkünstler ein festes Gehalt, durch das

die Fürsorgepflicht des Fürsten gegenüber dem ihm durch Eid verpflichteten

Diener abgegolten wurde.“27 Anrührend schildert Ludwig Strack der Ältere

(1761–1836) in einem Brief an Peter Friedrich Ludwig, wie dringend er der

finanziellen Unterstützung bedarf, da es
”
bey aller Einschränkung zu schwer

[wird] den Beytrag zur Witwenkasse zu entrichten, und meine Knaben die

gehörige Erziehung geben zu laßen. Und wie könnte ich in Ruhe arbeiten,

wenn nach meinem Tode für einen nothdürftigen Unterhalt meiner Frau nicht

gesorgt wäre.“28 Strack, der bereits 1783 für kurze Zeit nach Oldenburg geht,

25 Auf diesen Schwerpunkt der Kopiertätigkeit baut die Dissertation von Strittmatter
1996, maßgeblich auf.

26 Siehe dazu Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 3,
”
Copien betreffend“. Dort

sind Briefwechsel zu Vorgängen einzelner Kopien aufbewahrt. Vgl. auch Reinbold 2001,
S. 20 f.

27 Warnke 1996, S. 159.
28 StAO, Best. 6-D, Nr. 1050. Brief vom 20. Februar 1814.
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um für Peter Friedrich Ludwig zu arbeiten, tritt 1799 nach einer Ausbildungs-

zeit in Kassel und einer Italienreise wieder in den herzoglichen Dienst. Die

Verbundenheit, die er zum Herzog pflegt, sowie die Wertschätzung, die sei-

nem Werk von Seiten des Hofes entgegengebracht wird29, sorgen dafür, dass

seine Söhne30 ebenfalls am Hofe einen guten Stand haben. Während Hein-

rich Strack (1801–1880) durch ein von Peter Friedrich Ludwig ermöglichtes

Stipendium seine Ausbildung in Kopenhagen absolviert und ab 1840 durch

seine Tätigkeit als Bauinspektor maßgeblich das Gesicht der Stadt Oldenburg

prägt, erhält Ludwig Philipp Strack d. J. (1806–1871) 1838 den Auftrag für

die Anfertigung von Porträts für die Galerie in Jever.31

Strack ist der jüngste Sohn von Ludwig d. Ä. und studiert Anfang des

19. Jahrhunderts in Dresden und München. Auch soll er nach Italien gereist

sein, bevor er nach Oldenburg zurückkehrt.32 Da Strack bescheinigt wird,

recht antriebsarm zu sein33, wird die Auftragsvergabe an ihn hauptsächlich

auf den Ruf oder die Fürbitte seines Vaters beziehungsweise seiner restli-

chen Familie zurückgehen.34 Paul Friedrich August hat sich 1838 bereits für

den aus Ballenstedt stammenden Carl Baumbach (1794–1860) als Hofmaler

entschieden, weil dieser
”
ein recht geschickter Mahler [ist], der sehr vielen

Kunstsinn hat und der meine Gemählde Sammlung gewiß recht gut in Ord-

nung halten wird. Die Strack’sche Familie ist freylich nicht gut auf diese

Neuerung zu sprechen, aber der gute Strack ist ein gar zu kleines und faules

genie.“35 Diplomatisch entschädigt der Großherzog Strack d. J. daher mit

der Arbeit in Jever. Dort ist er mit der Anfertigung zweier Porträts beauf-

tragt.36 Beide haben sich nicht im Schloss erhalten, ebenso fehlt heute ein

29

”
Unter seinen zahlreichen Werken, die er für Peter Friedrich Ludwig schuf, erlangen

vor allem seine italienischen Ideallandschaften im Stracksaal des Oldenburger Schlosses
große Aufmerksamkeit.“ Dem Wohle Oldenburgs gewidmet, S. 295. Im Schloss Jever
befinden sich 1874 zahlreiche italienische und schleswig-holsteinische Landschaftsbilder
von Strack senior. Vgl. Verzeichnis von 1874, siehe im Anhang Teil A.

30 Heinrich ist der älteste der drei Söhne, Ludwig der jüngste. Auch die Tochter Helene
ergreift den Beruf des Vaters. Vgl. Wietek 1986, S. 94.

31 Siehe Kap. 7.8.
32 Zum Werk siehe Wietek 1986, S. 94 f.
33 Siehe weiter unten:

”
der gute Strack ist ein [...] faules genie.“ StAO, Best. 6-M, Nr. 36.

34 Vgl. Wietek 1986, S. 94. Dort heißt es:
”
Die meisten für das herzogliche Haus aus-

geführten Arbeiten dürften noch der Einwirkung seines 1836 verstorbenen Vaters zu
verdanken sein.“

35 StAO, Best. 6-M, Nr. 36. Brief Paul Friedrich Augusts an seine Tochter Amalie vom
18. März 1838.

36 Vergleiche S. 158.
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Bildnis Paul Friedrich Augusts, das Friedrich von Alten in seinem Verzeich-

nis 187437 unter der Nummer 34 erwähnt. Dieses Porträt ist einem Schreiben

von Altens zufolge zusammen mit dem der Großherzogin Cäcilie 1863 von

Strack d. J. gemalt worden. Beide Gemälde werden nach Jever gesendet und

sollen in der Nähe des Porträts des Herzogs Peter Friedrich Ludwig einen

Platz finden.38 Einem kurzen Bericht zufolge, der die Gemälde nennt, die

bei dem Brand im Schloss Jever am 10. November 1887 beschädigt wurden,

befindet sich auch das Bildnis Friederike Auguste Sophies (Nr. 25) darun-

ter, das dort Strack zugeordnet wird.39 Ludwig Strack d. J. soll ebenfalls für

die Gemäldegalerie in Eutin Kopien angefertigt haben, wie Rudloff berich-

tet.40 Dabei wird es sich wahrscheinlich um die Kopien handeln, die Strack

für den Großherzog Nikolaus Friedrich Peter (1827–1900) anfertigt und die

im Alten’schen
”
Verzeichnis der im großherzoglichen Schlosse zu Eutin be-

findlichen Portraits“41 aufgelistet sind. Dabei handelt es sich vorwiegend

um Porträts der im 17. oder 18. Jahrhundert lebenden Verwandtschaft. Bei-

spielsweise werden dort das Bildnis Christians V. (1603–1647) und das seiner

Gemahlin Magdalenas Sibylle (1617-1668) genannt, die Strack im Jahr 1861

nach
”
Albertus Freyt“42 kopiert haben soll. Da das Verzeichnis aus dem Jahr

1860 stammt, die Kopien jedoch allesamt auf das Jahr 1861 datiert werden,

bleibt es fraglich, inwieweit die Bilder auch wirklich angefertigt wurden.43

Baumbach, dem die (groß-)herzoglichen Familie Modell saß44, kopiert auch

nach Vorlagen aus anderen Schlössern. Nach dem Inventar von 187445 kann

ihm das Porträt Maria Feodorownas im Schloss Jever zugewiesen werden,

37 Verzeichnis der Kunstwerke in dem großherzöglichen Schloß zu Jever. Aufgestellt am
29. Januar 1874. Von Friedrich von Alten. Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III,
Nr. 13 b. Siehe auch im Anhang Teil A.

38 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b.
39 Ebd.
40 Rudloff 1957, S. 192. Vgl. auch Wietek 1986, S. 94. Wietek spricht sogar von

”
zahlreichen

Porträtkopien“(ebd.), die Strack für das Haus Oldenburg ausgeführt habe.
41 Alten 1860, S. 44 f.
42 Ebd., Inv. Nr.: 253 u. 254. Wahrscheinlich ist Albert Freyse (gest. 1652) gemeint, dem

drei Porträts im Plöner Schloss, darunter genau die beiden oben genannten, zugewiesen
werden. Vgl. Thieme/Becker 1992, Bd. 11/12, S. 446.

43 Leider erweist sich die Recherche in dem heutigen Gemäldebestand der Stiftung Schloss
Eutin als kompliziert, da es sich in vielen Fällen um Porträts aus Privatbesitz handelt.

44 Im Landesmuseum für Kunst und Kulturgeschichte haben sich unter anderem ein Por-
trät von Paul Friedrich August und eines von dessen Frau Cäcile erhalten. Siehe auch
Welp 2004 (2), S. 121–131, dort vor allem S. 127.

45 Eutin, Kammerherrenamt, Best. 293-72 III, Nr. 13 b. Siehe auch im Anhang Teil A.
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welches vermutlich eine Kopie nach Johann Baptista Lampi d. J. ist. Mögli-

cherweise wird Baumbach das Porträt aus dem Eutiner Schloss als Vorbild

gedient haben.46 In dem Verzeichnis von 1874 werden ebenfalls die Bildnis-

se Friederikes und Peter Friedrich Ludwigs als Kopien von Baumbach auf-

geführt. Das Porträt Friedrikes von Oldenburg ist 1930 noch in der Sammlung

des Schlosses Eutin nachgewiesen (Abb. 9.1: Deutlich ist das Schild mit der

Inventarnummer 28 erkennbar und auch der Rahmen entspricht denjenigen,

die für die Ahnengalerie 1838 angefertigt werden.

Baumbach ist nur vier Jahre lang als Hofmaler für die großherzogliche Fami-

lie tätig. Ob er in dieser Zeit ständig in Oldenburg ist, bleibt fraglich. Wietek

behauptet, dass für den Hofmaler bereits zu dieser Zeit keine Residenzpflicht

besteht, da sich Baumbach vielfach in Hamburg aufhält. Auch habe der be-

gehrte Titel an Bedeutung verloren und Medaillen und Orden seien an seine

Stelle getreten, so Wietek.47 Dagegen spricht die relativ große Anzahl von

Bewerbungen, als 1842 die Stelle des Hofmalers vakant ist. Der Großherzog

lässt Empfehlungen einholen, unter anderem auch von dem Professor und

Königlich Hannoverschen Hofmaler Carl Oesterley. Die Liste der Vorstellun-

gen von dem, was ein Hofmaler zu leisten und zu können hat, fällt umfang-

reich aus. Der befragte Ratgeber Oesterley rekapituliert:
”
Sie wünschen, daß

der neue Hofmaler die drei Fähigkeiten: 1) eines Gemälde=Restaurators 2)

eines Historien=Portrait od. Genremalers und 3) eines Kunsthistorikers in

sich vereinigen soll.“48 Dies scheinen selbst Oesterley doch sehr hohe Anfor-

derungen zu sein.

46 Im
”
Verzeichnis der im grossherzoglichen Schlosse zu Eutin befindlichen Portraits“, das

1860 von Friedrich von Alten aufgestellt wurde, entspricht allerdings die Beschreibung
des Porträts, das mit

”
Lampi filius pinxit 1796“ signiert ist, nicht hundertprozentig der

Kopie Baumbachs. Vielmehr ist das Porträt, das im Alten’schen Verzeichnis unter der
Nr. 164 aufgeführt wird, der Beschreibung nach dem jeverschen Bild ähnlich:

”
Brustbild,

in Perlen-Diadem und Brillant-Krone, über die rechte Schulter ein blaues Ordensband,
unter dem ein rothes hervorsieht, Hermelin-Mantel.“ Siehe: Verzeichnis von von Alten
auf S. 5, Nr. 19. und S. 15, Nr. 164. Vgl. auch Siems 2004, S. 97.

47 Wietek 1986, S. 88.
48 StAO, Best. 6-F, Nr. 381.
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Im Jahr 1842 bewerben sich die Maler Herrmann Rudolf Hardorff (1816–

1907)49, Georg Ernst Conrad Wedemeyer (1809–1868)50, Philipp Anton Schil-

gen (1792–1857)51 und Ludwig Strack d. J. auf die frei gewordene Hofma-

lerstelle. Von Rennenkampff (1783–1854)52, der die Bewerbungen, zu denen

Gemälde abgegeben werden, sichtet, urteilt hart:
”
Zum Hofmaler in Olden-

burg scheint sich keiner dieser vier Maler zur Zeit zu eignen.“53 Ludwig Strack

kommt wohl noch am ehesten für die Besetzung in Frage, da er
”
bekannt“54

sei. Ob sich dieses Adjektiv allerdings auf den künstlerischen Ruhm oder

aber auf die Tatsache bezieht, dass bereits der Vater Ludwig Stracks für Pe-

ter Friedrich Ludwig tätig und insofern der Sohn kein Fremder war, bleibt

ungewiss.

Als weitere Hofmaler, neben Baumbach und Strack (der jedoch nicht den

Titel Hofmaler führt), sind Theodor Hamacher (1825–1865)55 und Richard

Edmund Flatters (1822–1876)56 bekannt, von denen jedoch 1874 keine Werke

in Jever verzeichnet sind. Von Hamachers
”
Hand stammen die meisten Dar-

stellungen der Oldenburger Familie im Eutiner Schloß. Außerdem kopierte

dieser vielbeschäftigte Maler Bildnisse der Oldenburger Verwandten aus Al-

tenburg (Sachsen) und St. Petersburg“57. Flatters porträtiert unter anderem

Paul Friedrich August. In den 1860er Jahren verlässt er Oldenburg, wo er

Einzel- und Gruppenporträts und Genrebilder geschaffen hat. Ob er auch

Porträtkopien angefertigt hat, ist nicht überliefert.

49 Hardorff entstammt der bekannten Hamburger Künstlerfamilie. Er ist hauptsächlich
Marinemaler; vielleicht ist das Historienbild

”
Die Mutter des Grafen Christoph von

Oldenburg wirft in Gegenwart ihrer Söhne den Luther-Katechismus ins Feuer“ von
1842 im Rahmen der Bewerbung in Oldenburg verblieben. Vgl. Wietek 1986, S. 257,
sowie Thieme/Becker 1992, Bd. 15, S. 29 f.

50 Wedemeyer ist von 1846 bis 1850 als Konservator des Kunstvereins in Bremen tätig.
Vgl. Thieme/Becker 1992, Bd. 35, S. 240.

51 Schilgen ist in Osnabrück tätig. Vgl. Thieme/Becker 1992, Bd. 30, S. 66.
52 Carl Jacob Alexander Edler von Rennenkampff erhält 1814 die Stelle des Adjutan-

ten beim Erbprinzen Paul Friedrich August, dem er Zeit seines Lebens ein wichti-
ger Ratgeber bleibt. In seiner Beraterfunktion nimmt er Einfluss auf die Kulturpolitik
des Großherzogs. Vgl. Biographisches Handbuch zur Geschichte des Landes Oldenburg,
S. 592–595.

53 StAO, Best. 6-F, Nr. 275. Brief vom 10. Oktober 1842.
54 Ebd.
55 Hamacher (auch

”
Hammacher“ geschrieben) ist von 1847 bis 1854 Hofmaler. Vgl. Rud-

loff 1957, S. 192.
56 Flatters hält sich nach seinem Studium in Düsseldorf in Oldenburg auf und führt den

Titel des Hofmalers. Vgl. Dem Wohle Oldenburgs gewidmet, S. 281.
57 Rudloff 1957, S. 191.
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In dem Verzeichnis von 1874 werden die Porträts Elisabeth Alexiewnas und

Alexanders I. als
”
Kopie von Willers“58 geführt. Bei dem Maler handelt es

sich um den Bruder des Landschaftsmalers Ernst Willers, Heinrich Willers

(1804–1873), der vorwiegend als Bildnismaler in Erscheinung tritt. Kopien

von Willers sind Rudloff zufolge auch in der Porträtsammlung Eutin zu fin-

den.59

Für den bereits angesprochenen Typ des Restaurator-Kopisten steht in Ol-

denburg der Maler Fritz Diedrichs. Diedrichs kopiert das Porträt Edzard des

Großen von Ostfriesland, welches sich im Schloss Jever erhalten hat. Dieses

Gemälde, das zu den bedeutenden Werken des 16. Jahrhunderts im Schloss

zählt, wird spätestens 1868 in die Sammlung des Augusteums eingegliedert60

- die Kopie von Diedrichs nimmt seitdem die Stelle des Originals ein.

Der Däne Just Ulrik Jerndorff (1806–1847)61, der von 1840 bis zu seinem Tod

1847 in Oldenburg wirkt, ist hauptsächlich für die Pflege und Konservierung

der Gemäldesammlung zuständig. Die Anfertigung eines Porträts der jun-

gen Herzogin Cäcilie durch Jerndorff im Jahr 1840 scheint eine Ausnahme

gewesen zu sein.62

58 Ebd.
59 Vgl. ebd., S. 192. Leider bleibt Rudloff bei sehr allgemeinen Angaben und nennt keine

einzelnen Porträts.
60 Vgl. Alten 1860. Zur Sammlung des Augusteums siehe Das Augusteum.
61 Jerndorff gilt als Initiator bei der Gründung des Oldenburger Kunstvereins. Ausführ-

licher zur Person Jerndorffs siehe Weichardt 2004, S. 173 ff. Zum Kunstverein siehe
Gradel 2005, S. 169 ff.

62 Zumindest sind keine weiteren Porträts aus der Hand Jerndorffs bekannt.
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Abbildung 9.1: Porträt Friederike von Oldenburg, Kopie von Baumbach für die jeversche
Galerie, um 1838, Foto: Landesamt für Denkmalpflege Schleswig-Holstein, Kiel
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Kapitel 10

Der Speisesaal als Museums-

raum – vom Schauraum zur

Rekonstruktion des Speisesaals

von 1838

Seit über 80 Jahren hat das kulturhistorisch ausgerichtete Museum in Jever

seinen Platz im Schloss. Während dieser Zeit erfolgen mehrere große Verände-

rungen bei der Präsentation der Dauerausstellung. So entspricht das Bild der

heute sogenannten fürstlichen Galerie nicht mehr dem der Anfangszeit des

Museums. Hier spiegelt sich schon im Kleinen ein Stück eigener Museumsge-

schichte wider.

10.1 Der Speisesaal als
”
Bildersaal“ in den

zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts

Bereits im August 1919 gibt das Ministerium der Finanzen, das zu dieser

Zeit der Hauptnutzer des Schlossgebäudes ist, der Bitte des Jeverländischen

Altertums und Heimatvereins1 nach, diesem einige Räume zur musealen Nut-

zung zu Verfügung zu stellen. In dem Genehmigungsschreiben werden dem

1 Zur Geschichte des Altertums- und Heimatvereins und den Aufbau der Sammlung siehe
Sander 2002, S. 306 ff.

201



Verein
”
das frühere Audienzzimmer und das Speisezimmer (Gemäldegalerie)

zur vorläufigen Benutzung auf Widerruf zur Verfügung gestellt“2, allerdings

nur
”
unter der Bedingung, daß die Fußböden, die Decken und Wände nicht

verändert werden dürfen und daß keine Einbauten hergestellt werden“3. Die

Vorstellung über die Präsentation dieser Räume mit ihrer höfischen Aus-

stattung weicht allerdings von heutigen Vorstellungen entschieden ab.
”
Zwar

wurde das Schloss mit seiner für das Jeverland jahrhundertealten Geschichte

als würdiger Rahmen empfunden. Zielsetzung war jedoch nicht die Darstel-

lung von herrschaftlich-adeligen Lebenswelten, sondern vor allen Dingen die

Präsentation der heimatlichen Kultur, als deren Träger der bäuerlicher Stand

empfunden wurde.“4 Die Objekte, die sich zum Zeitpunkt des Umzuges des

Vereins noch in den historischen Räumlichkeiten befinden, werden gerne als

zusätzliche Museumstücke angenommen. So betont der damalige Leiter der

Sammlung, Dietrich Hohnholz (1847–1932), in seinen Vorbemerkungen zum

”
Wegweiser durch das Heimatmuseum im Schloß zu Jever“, dass einerseits

die Einrichtung von Museumsräumen im Schloss viel Arbeit verursache,
”
an-

dererseits aber auch wegen der Vereinigung mit den im Schloß vorhandenen

Kunstwerken [sich] eine schöne Entwicklung unserer Sammlung erwarten“5

lasse.

Eine Postkarte aus der Zeit um 1920 gibt das Aussehen der Galerie wieder:

an der Seite ohne Fenster stehen Tischvitrinen, Stühle und Möbel. Die Bil-

der hängen, soweit das erkennbar ist, ungeordnet. Im Mittelfeld ist das große

Porträt Elisabeths von Russland6 zu erkennen, darunter hängt das Porträt

Maria Feodorownas von Gerhard von Kügelgen.7 Auf der anderen Seite, zwi-

schen den Fenstern, steht eine große Schrankvitrine. Die Porträts finden nicht

nur an der fensterlosen Wand Platz, sondern werden auch an den Schmal-

seiten des Raumes sowie zwischen den Fenstern angebracht. Die Konzeption

sieht anscheinend vor, eine möglichst dichte Präsentation zu schaffen und

dadurch die Schaufreude der Besucher zu wecken. Zudem ist der Raum mit

Stühlen möbliert und mit Vitrinen bestückt, in denen vor allem Fayencen

ausgestellt sind. Den sehr heterogenen Charakter des Schauraumes, in dem

2 StAO, Best. 262-4, Nr. 11681.
3 Ebd.
4 Sander 2002, S. 318.
5 Hohnholz 1921, S. 1.
6 Siehe dazu S. 269.
7 Siehe dazu S. 265.
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Abbildung 10.1: Blick in die Galerie, Postkarte um 1920, Foto: Schlossmuseum Jever

die Porträts nicht unbedingt dominieren, beschreibt Fritz Strahlmann in sei-

nem
”
Führer durch Jever und Umgebung“ wie folgt:

”
Nicht als geschlosse-

ner Raum, sondern flurartig wirkt der neben dem Audienzsaal gelegene Bil-

dersaal, das frühere Speisezimmer. Unmittelbarer als die vielen Bilder und

Gemälde an den Wänden, unter denen sich Porträts der russischen Kaiserin-

nen Elisabeth und Katharina befinden, Bildnisse ferner von Fräulein Maria

von Jever und von Graf Anton Günther von Oldenburg, unmittelbarer wir-

ken die ausgestellten Gipsabgüsse von der Decke, ein Modell vom Schloss in

Jever, die Sammlung der Orden der jeverschen Schützenkönige seit 1789 und

vor allem die Vitrine mit den jeverschen Fayencen.“8

Die Vorstellungen von einem Museumsraum sind noch völlig andere: Dem Be-

sucher soll möglichst viel geboten werden. Fotografien und Grafiken ergänzen

die Ölgemälde. Zu dieser Zeit ist die eigentliche Intention des Raumes als

8 Strahlmann 1930, S. 26 f.
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Ahnengalerie verloren gegangen. Einem reinen Schauraum, in dem möglichst

viele Bilder hängen, wird der Vorzug gegeben. Die Persönlichkeiten, die für

das Jeverland von Bedeutung sind, sollen selbstverständlich im Museum als

Porträt zu sehen sein. Anders als in einer fürstlichen Ahnengalerie dienen

hier die Porträts zur Illustration der Geschichte des Jeverlandes, die beliebig

erweitert werden kann. In dem
”
Gesamtkonzept“ kommt es entweder nicht

darauf an, dass Bildprogramm dieser Zeit wiederherzustellen, oder aber die

alte Bildhängung von 1838 ist nicht mehr bekannt.

10.2 Die dezimierte Bildausstattung des

Speisesaals nach 1919

Der überlassene
”
Bildersaal“ besitzt nach der Abdankung des letzten Groß-

herzogs allerdings nicht mehr seine komplette Porträtausstattung, sondern

ist bereits
”
ausgeräumt“9 worden. Dabei war vor allem die

”
Entfernung der

uns Jeverländern so lieben, einzigen, wertvollen Bilder der Maria“10 zu bekla-

gen. Der Verlust der Bildnisse wird selbst in Hohnholz
”
Wegweiser“ thema-

tisiert:
”
Der Bildersaal, anschließend an den Audienzsaal, enthält eine reiche

Auswahl Porträts aus den Regentenfamilien, die über Jeverland herrschten,

besonders Zerbster und Russen, während die Oldenburger uns fast gänzlich

genommen wurden. Selbst das den Jeveranern so liebe Bild, welches Ma-

ria als 72jährige Landesmutter darstellt, ist uns verlorengegangen. Nur das

kleine Jugendbild der letzten Regentin aus dem Häuptlingshause blieb uns

erhalten.“11 Auch in den
”
Erläuterungen“ von Siuts wird darauf hingewiesen,

dass der Bestand der Ahnengalerie
”
durch d. Auseinandersetzung des Landes

Oldenbg. mit dem Großherzog 1919 stark gelichtet“12 wurde.

9 Protokoll der Vorstandssitzung des Altertums- und Heimatvereins am 4. April 1921,
unterzeichnet von Hohnholz, Archiv Schlossmuseum Jever. Vor diesem Hintergrund will
der Verein sich um die Erhaltung des mobilen Schlossinventars einsetzen. Vor allem um
die Frage des Besitzverhältnisses bei den Wandverkleidungen, besonders den Gobelins,
entwickelte sich in der Folgezeit ein Streit zwischen dem Verein und dem Großherzog.
Siehe dazu auch die Fußnote auf S. 207.

10 Ebd.
11 Hohnholz 1921, S. 8. Bei dem Porträt Marias von Jever, von dem Hohnholz meint, es

zeige die Regentin im Alter von 72 Jahren, handelt es sich um das mit
”
aetatis suae

1572“ bezeichnete Bild aus dem 16. Jh. Zu den Porträts Marias von Jever siehe das
folgende Kap.

12 Siuts.
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Abbildung 10.2: Porträt Marias von
Jever, Gemälde von B. Winter (1871–
1964) nach dem Original aus dem 16.
Jahrhundert, 1931, Inv. Nr.: 11359,
Foto: Schlossmuseum Jever

10.2.1 Die Porträts Marias von Jever

Die Porträts von Maria von Jever, von denen gegenwärtig kein einziges im

Schloss Jever erhalten ist, gehören zu den ersten nachweisbaren Ausstat-

tungsstücken der Residenz. Die herausgehobene Stellung Marias von Jever

in der Stadt- und Landesgeschichte13 schlägt sich auch in der Hochachtung

gegenüber den Objekten nieder, die sich aus der Zeit Marias erhalten ha-

ben. So werden zum Beispiel das sogenannte
”
Fadenglas“ oder der

”
Huldi-

gungsbecher“ im Jeverland verehrt. Den Porträts der letzten selbständigen

Landesherrin kommt ebenfalls eine wichtige identitätsstiftende Bedeutung

zu.

Im Inventar von 172614 findet
”
ein klein Contrefait rot touchiret, so der gott-

seligen Frl. Marien Bildnis sein soll, in schwarzem Rahmen“15 Erwähnung,

das im fürstlichen Schlafgemach, dem Zimmer über der Toreinfahrt (dem

13 Vgl. Tautz 2000. Tautz beschäftigt sich mit der Sichtweise auf die historische Person
Marias von Jever, vor allem im 19. Jahrhundert, und gelangt zu der Aussage, dass sie

”
wie keine andere Person der jeverländischen Geschichte [...] zum Symbol der Region

geworden (ist)“. Ebd., S. 65.
14 Da das Inventar von 1726 nicht mehr existiert, sind alle folgenden Zitate aus Sello 1928.
15 Sello 1928, S. 248.
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heutigen Edzardzimmer) gehangen haben soll. Fünf Porträts von Maria sind,

Sello zufolge, in einem Inventar von 174316 aufgeführt. Neben dem oben ge-

nannten soll es drei Bilder
”
auf Holz gemalt“ gegeben haben, davon werden

zwei mit der Bezeichnung
”
Frl. Maria oder deren Schwester“ versehen. Bei

einem weiteren Bild auf Leinwand ist sich der Verfasser des Inventars eben-

falls nicht sicher, ob es sich wirklich um ein Bildnis Marias handelt, denn

auch dort ist der Zusatz
”
oder deren Schwester“ angefügt. Die Identifizie-

rung der dargestellten Personen erweist sich bei den Porträts als Problem.

So spekuliert Müller-Wulckow, dass es sich bei dem einen um Walpurgis von

Rietberg statt Maria von Jever handeln könne. Es ist durchaus vorstellbar,

dass Maria, die Walpurgis wie eine Tochter ansah, auch ein Bildnis von ihr

im Schloss zu ihrer persönlichen Freude oder als Erinnerungsstück behielt.

Eindeutig gekennzeichnet ist das Porträt, auf dem sicher nachträglich der Zu-

satz
”
aetatis suae 1572“17 in der linken, oberen Bildecke eingefügt wurde. Die-

ses Gemälde, so vermutet Sello, sei seit 1918 im Besitz der großherzoglichen

oldenburgischen Familie.18 Dieses Porträt19 wurde 1931 von dem Heimatma-

ler Prof. Bernhard Winter20 (Abb. 10.2) kopiert und ist wohl das bekannteste

Bild der Regentin und gilt zudem als das gesicherteste Abbild Marias. Es

kann
”
dem Typus des höfischen Porträts, das am burgundischen Hofe beson-

ders geschätzt wurde“21, zugeordnet werden. Die Reisen Fräulein Marias von

Jever in die Niederlande und der Kontakt mit der dortigen Statthalterin Ma-

ria von Ungarn (1505–1558), der Schwester Karls V. von Burgund, scheinen

16 Auch dieses Inventar muss als verloren angesehen werden. Da jedoch Sello als ein ver-
trauenswürdiger Chronist gilt, kann man mit gutem Recht annehmen, dass er die beiden
Inventare von 1726 und 1743 wissenschaftlich genau ausgewertet hat. Sello bleibt zudem
die einzige Quelle, die genauere Auskunft über die Gemäldeausstattung des Schlosses
im 18. Jahrhundert gibt.

17 Müller-Wulckow führt glaubwürdig aus, dass diese Bildaufschrift sowohl unvollständig
als auch unstimmig im Bezug auf das Alter der Dargestellten ist. Er plädiert dafür, dass
das Porträt in der Zeit entstand, als Maria ihre Machtposition konsolidiert hatte, und
datiert es auf das Jahr 1542. Vgl. Müller-Wulckow 1961, S. 39–46.

18 In der Tat befindet es sich immer noch im Familienbesitz. Im Jahre 2000 konnte es
im Rahmen der Sonderausstellung

”
Maria von Jever“ als Leihgabe im Schlossmuseum

Jever gezeigt werden.
19 Siehe dazu S. 323.
20 Winter (1871–1964) studierte 1887–1891 er an der Dresdner Kunstakademie. Das

Schlossmuseum Jever besitzt sieben Gemälde von ihm, darunter ein Porträt des Ar-
chivrates Georg Sello. Zum Künstler siehe Wietek 1986, S. 277. Allgemein zu Winter:
Heinemeyer 1971 sowie Reher 2000.

21 Lüken 2000, S. 92.
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von entscheidendem Einfluss für ihr Repräsentations- und Kunstverständnis

gewesen zu sein. Vor diesem Hintergrund erklärt sich die Art der Darstellung

Marias in dem Porträt, das um 1542 datiert werden kann und das Lüken22

einem niederländischen Maler zuweist: Allein Ausdruck und Haltung bestim-

men das Herrscherporträt. Es kommt ohne offensichtliche Machtsymbole aus

und besticht durch die naturalistische Wiedergabe der Stofflichkeit.

Ein späteres Inventar (von 1874)23 gibt Auskunft über vier Porträts, die

mit einer kurzen Beschreibung sowie einer Größenangabe und dem einheitli-

chen Vermerk, dass der Maler unbekannt sei, aufgeführt werden. Die Num-

mernzählung dieses Inventars, so lässt sich mehrfach beweisen, ist mit der

Zahl, die auf einem kleinen Schild am Bilderrahmen angebracht wurde, iden-

tisch. Das Porträt
”
Frl. Maria von Jever, bez. aetatis suae 1572 (Eichenholz)

(gest.) 1575“, ist als Nummer 10,
”
Maria von Jever, Brustbild“ als Nummer

57,
”
Maria von Jever, auf Holz gemalt“ als 58 und

”
Maria von Jever, Ei-

chenholz“ als 90 eingetragen. Diese Nummern können zur Identifizierung der

Porträts genutzt werden.

Es ist stark anzunehmen, dass bis 1918 diese vier Gemälde noch im Schloss

vorhanden sind.24 Da sie jedoch, wie weitere Stücke auch, zu dem mobi-

len Inventar und zum rechtmäßigen Eigentum der großherzoglichen Familie

gehören, kann eine Entfernung der Bilder aus dem Schloss nicht verhindert

werden.25 Dennoch beschränkt sich der Verlust der Porträts Marias nach der

Abdankung des Großherzogs 1918 zunächst auf nur zwei Bilder: Es handelt

sich dabei um die im Inventar von 1874 als Nummer 10 und 57 bezeich-

neten Porträts. Zwei weitere Bildnisse müssen nach 1920 noch im Schloss

vorhanden sein. In einem Brief vom 18. November 1937, den der damalige

Direktor des Landesmuseums in Oldenburg, Müller-Wulckow26, an den Je-

22 Ebd., S. 92 f.
23 Zu dem Inventar siehe auch Kap. 7.1 und im Anhang Teil A.
24 Müller-Wulckow behauptet, dass sich bis 1919 noch drei Ölgemälde, die als Porträts

Marias von Jever galten, im Schloss Jever befinden. Vgl. Müller-Wulckow 1961, S. 39–
46.

25 Im Falle der Gobelins, von denen es im Schloss zwei Ausstattungen gab, entbrennt ein
heftiger Streit darüber, ob diese als mobil oder immobil angesprochen werden können.
Die als

”
Gobelinfrage“ in den Akten des Altertums- und Heimatvereins verzeichnete

Auseinandersetzung läuft letztendlich auf einen Vergleich heraus: Eine Ausstattung ver-
bleibt im Schloss, die andere, besser erhaltene, wird 1930 in die Niederlande veräußert.
Vgl. auch Voermann 2004, S. 188–197.

26 Walter Lothar Müller-Wulckow (1886–1964) wird 1920 als Direktor des Kunstgewerbe-
museums nach Oldenburg berufen. Dieses Museum wird mit der Gemäldesammlung des
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verländischen Heimatverein schreibt, bestimmt er regelrecht,
”
daß eines der

dem Staat gehörigen Bildnisse Fräulein Maria dem Landesmuseum überwie-

sen wird“27. Dabei habe er auch
”
die Interessenwerbung des Jeverlandes“28

im Blick.

Die Verwendung des Plurals in diesem Schreiben gibt bereits einen Hinweis

auf die Existenz von mindestens zwei Bildern. Tatsächlich ist in einer späte-

ren Publikation Müller-Wulckows29 ein Brustbild Marias abgebildet, das dem

Fotonachweis zufolge 1961 noch im Schloss gewesen sein muss. Anders ist es

auch nicht denkbar, dass nach langwierigen Verhandlungen 1938 ein Por-

trät Marias gegen einen jeverschen Steinsarg aus dem Landesmuseum ge-

tauscht wird. Eine Quittung vom 12. November 1938 bescheinigt die Überga-

be des Maria-Porträts Nr. 58.30 Diesem Tausch gegenüber stehen die früheren

Bemühungen des Altertums- und Heimatvereins am Anfang des 20. Jahrhun-

derts, Porträts von Maria von Jever für das Schloss zurückzukaufen. Der in

Oldenburg ansässige Antiquitätenhändler Landsberg soll die gesuchten Por-

träts für den Verein akquirieren. Am 31. Oktober 1928 schreibt Landsberg an

den jeverschen Bürgermeister Müller31, dass in Eutin im Schloss ein
”
kleines

farbiges Bild auf Leinen 39/34 Nr. 57“32 vorhanden sei. Weitere Marienbilder

vermutet Landsberg in Lehnsahn.

Nur für ein Porträt Marias von Jever, und zwar das mit der Aufschrift
”
ae-

tatis suae 1572“ versehene, kann die Entstehung zu ihrer Lebenszeit als re-

lativ gesichert angenommen werden.33 Dennoch bedeutet das Fehlen aller

Gemälde, die in den alten Inventaren als Bildnisse Marias verzeichnet sind,

Augusteums zum Landesmuseum für Kunst- und Kulturgeschichte zusammengeführt
und ebenfalls Müller-Wulckow unterstellt wird.

27 Protokoll der Vorstandssitzung des Altertums- und Heimatvereins am 4. April 1921,
unterzeichnet von D. Hohnholz. Archiv des Altertums- und Heimatvereins im Schloss-
museum Jever.

28 Ebd.
29 Müller-Wulckow, 1961, Abb. 5. Es handelt sich aller Wahrscheinlichkeit nach um das im

Inventar von 1874 als Nummer 90 aufgeführte Porträt. Über den Verbleib dieses Bildes
ist nichts bekannt.

30 Ebd.
31 StAO, Best. 262-4, Nr. 11681.
32 Eine Abbildung dieses Porträts ist zu sehen in: Sander 2000, S. 24, Abb. 3. Dort wird

es als verschollen bezeichnet.
33 Müller-Wulckow nimmt an, dass das Porträt, das seit 1938 im Besitz des Landesmuse-

ums ist (Nr. 58), wahrscheinlich Walburga von Rietberg zeigt. Das Porträt, das sich zur
Zeit des Artikels noch im Heimatmuseum Jever befunden hat (im Artikel von Müller-
Wulckow die Abb. 5), soll in späterer Zeit übermalt worden sein. Vgl. Müller-Wulckow

208



für das Schlossmuseum Jever einen großen Verlust. Das Bildnis Marias von

Jever, das heute an zentraler Stelle in der Ahnengalerie Jever hängt und im

Mittelpunkt des Interesses der Besucher steht, ist nur eine Kopie des 20. Jahr-

hunderts, verweist jedoch auf das einzige vorhandene Bildnis authentischer

Herkunft.

10.2.2 Die fehlenden Porträts und die

Neuerwerbungen

In den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts bemüht sich der Altertums-

und Heimatverein verstärkt darum, von der großherzoglichen Familie feh-

lende Porträts zurückzuerwerben. Vor allem die Bildnisse Marias von Je-

vers sollen wieder im Schloss zu sehen sein, so der Wunsch.34 Über den

Hofantiquitätenhändler S. L. Landsberg aus Oldenburg soll der Kontakt zu

dem Großherzog hergestellt und ehemals im Schloss befindliche Marienbilder

zurückerworben werden. Landsberg berichtet ebenfalls über zwei Porträts,

die für den Verein von Interesse sein könnten. Dabei handelt es sich, laut

Schreiben, um
”
Kostümbilder in ganzer Figur“, die

”
zwei Gesandte, die in

der Anhalteschen Zeit in Jever waren, darstellen“35 sollen. Sie würden im so-

genannten Museumszimmer des Eutiner Schlosses hängen und seien auf der

Rückseite wie folgt bezeichnet:
”
Abu Gemblar Libano i/Syria Jever 29 März

1731 Schwitters36 fec.
’
—Theocletus Jever 1738 M. Schwitters fec.‘“.37 Die

Bemühungen des Vereins, die Porträts Marias von Jever zurückzuerwerben,

führen jedoch nicht zum Erfolg, wie an dem Inventar von 1946 abzulesen

ist. Dort werden für den
”
Bildersaal“ 41 Gemälde genannt, allerdings fehlen

auch in diesem Verzeichnis die Porträts von Maria von Jever. Auch wenn der

Wunsch nach einer möglichst dichten Bilderhängung von vornherein besteht,

1961. Nur anhand der Abbildungen, ohne die Bilder selbst näher gesehen zu haben, ist
eine neuere Einschätzung dieses Sachverhaltes nicht zu leisten.

34 Siehe oben.
35 Ebd.
36 Zu Schwitters siehe S. 144.
37 Ebd. Dem Inventar von 1874 zufolge befanden sich die drei von Landsberg beschriebe-

nen Bilder einst im Schloss Jever. In Einzelfällen lässt sich also durchaus nachvollziehen,
dass Gemälde von einer Residenz in die andere gebracht wurden. Anhand der heutigen
Quellenlage kann jedoch nicht mehr vollständig rekonstruiert werden, welche Kunstwer-
ke im Schloss vorhanden sind, als dieses nach und nach zum Museum umfunktioniert
wird. Lediglich der Zuwachs an Bildern wird in den Büchern des Vereins vermerkt.
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wird doch nicht weiter gezielt nach den fehlenden Porträts der historischen

Potentatengalerie aus dem 19. Jahrhundert gesucht.

Nach dem Einzug des Vereins in die Räumlichkeiten des Schlosses erfährt der

”
Bildersaal“ dennoch Zuwachs.

”
Die Reihen wurden wieder aufgefüllt durch

andere Porträts“38 wie Siuts schreibt. Unterstützt wird der Verein in dem

Vorhaben, vermehrt Herrscherporträts anzusammeln, von den historisch in-

teressierten Bürgern und den angeworbenen Mitgliedern. Die 1924 gezeigte

Gemäldeausstellung
”
Das Jeverland und seine Maler“39 im Schloss scheint

eine wichtige Motivation für spätere Schenkungen und Ankäufe gewesen zu

sein.40 Aus dem kleinen gedruckten Katalog zur Ausstellung41 lässt sich ab-

lesen, dass sich einige Porträts der jeverschen Regenten in Haushalten der

Region erhalten haben. Wahrscheinlich sind durch frühere Auktionen der

Schlossbestände oder auch durch entsprechende huldvolle Geschenke an Hof-

bedienstete etc. einige Gemälde in Privatbesitz gekommen. Aus dem Besitz

des ehemaligen Hofbäckermeister Wilhelm Ihnken werden beispielsweise die

Porträts von Graf Edzard I. von Ostfriesland und von Christian August von

Anhalt-Zerbst ausgestellt und in dem Katalog unter den Nummern 154 und

155 aufgeführt. Bildnisse von Friedrich August, Johanna Elisabeth und Jo-

hann August von Anhalt-Zerbst, von denen zwei auch 1924 auf der Gemälde-

ausstellung gezeigt werden, befinden sich noch immer im Besitz einer altein-

gesessenen Jeveraner Familie.42 Auch aus einem Brief43 von Karl Ocken geht

hervor, dass dieser durch Erbgang an Objekte gelangte, die als persönliche

Geschenke der letzten Zerbster Regentin vor Ort, Friederike Auguste Sophie,

an ein Mitglied seiner Familie gingen. Darunter auch ein Pastellbild ihres ver-

storbenen Mannes, des Fürsten Friedrich Augusts, das er nun dem Museum

anbietet.

Einige der Porträts, die in der Ausstellung zu sehen sind, können zur Ergän-

zung der Bestandes im Schloss herangezogen werden. Aus dem Inventar-

38 Siuts.
39 Siehe dazu Das Jeverland und seine Maler.
40 Die Neuzugänge der Sammlung wurden auch regelmäßig im Jeverschen Wochenblatt

publiziert, was ebenfalls die Motivation zu stiften steigerte. Darüber hinaus wurden die
Objekte oftmals direkt mit dem Hinweis auf den Stifter in der Sammlung gezeigt. Vgl.
Sander 2002, S. 136.

41 Das Jeverland und seine Maler.
42 Der Name ist der Verfasserin bekannt.
43 Brief von Karl Ocken an den Museumsleiter Janssen vom 4. Dezember 1942. Archiv

Schlossmuseum Jever.
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verzeichnis von 1930/31 des Jeverländischen Altertums- und Heimatvereins

geht hervor, dass beispielsweise der Hofbäckermeister Ihnken dem Museum

das Bildnis Christian Augusts44 (Abb. B.16) als Geschenk überlässt. Ein(e)

Stifter(in) namens Willms gibt laut demselben Inventar45 ein Porträt des

Fürsten Johann Ludwig von Anhalt-Zerbst (Abb. B.18)ins Museum.

Die dezimierte Sammlung, die der Verein um 1919 vorgefunden hat, wird so

durch die Stiftungen, durch Ankäufe46, aber auch durch Leihnahmen entspre-

chend aufgestockt. Um die Lücke in der Bildnisreihe der Oldenburger Regen-

ten zu schließen, entleiht sich der Altertums- und Heimatverein 1954 vom

Mariengymnasium Jever drei Porträts, und zwar die Bildnisse Paul Friedrich

Augusts (Abb. B.19), Peter Friedrich Ludwigs (Abb. B.9) und Friederike

Auguste Sophies (Abb. B.21), die
”
bislang auf dem Boden des Mariengym-

nasiums“47 abgestellt waren.

In den siebziger Jahren beschreitet der Altertums- und Heimatverein andere

Wege, um Bilderlücken zu schließen. In dieser Zeit werden moderne Kopien

in Auftrag gegeben, bei denen es sich teilweise um Fotografien auf Leinwand

handelt.48 Drei Porträts (Abb. B.37, B.38 und B.39) werden bei dem Düssel-

dorfer Maler und Kunstprofessor Beyer (auch Bayer geschrieben) bestellt, der

nach Grafiken (wie im Fall Johann Ludwigs des Älteren) oder nach anderen

Porträts in Acrylmalerei kopiert.49

Bei all diesen Bemühungen übersieht man die Intention die dieser Raum-

gestaltung zu Grunde liegt und schafft eine neue, der Zeit entsprechende

gefällige Bilderordnung, die den Eindruck auf Vollständigkeit erfüllen soll.

Dabei scheut man sich nicht, dieselben Personen mehrmals zu zeigen; Damit

wird die Aussage der Bildhängung, die auf die sichtbare Inanspruchnahme

44 Inventar von 1930/31, S. 108.
45 Ebd., Nr. 415.
46 In dem Bericht über

”
Das Schloß- und Heimatmuseum im Jahre 1961“ heißt es:

”
Auch

1961 wuchsen die Sammlungen durch Ankauf und vor allem durch Geschenke weiter.
Gekauft wurde ein Oelgemälde, Johann I. von Anhalt-Zerbst darstellend“. Aus der
Beilage

”
Friesische Heimat“ vom 10. Februar 1962. Archiv Schlossmuseum Jever.

47 Brief des Jeverländischen Altertums- und Heimatvereins an den Oberstudiendirektor
Gerwin vom 27. November 1953. Archiv Schlossmuseum Jever.

48 Zwei Fotos werden von der Fotografin Frau Zucht aufgenommen: Das Porträt Friederike
Auguste Sophies, das im Sophienstift Jever verwahrt wird (2003 war es noch dort) und
das Porträt Katharinas II., gemalt von Rotari (Besitz Kunstsammlung Weimar). Vgl.
Bericht

”
Schloß- und Heimatmuseum in Jever“ von 1982.

49 Beispielsweise fertigt er eine Kopie eines Porträts von Sophia Charlotte von Bentinck
an, das im Heimatmuseum Varel zu besichtigen ist.
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des Herrschertitels durch die chronologische Abfolge der Potentaten abzielt,

aufgehoben.

10.3 Die Restaurierungen des Speisesaals

Spätestens in den fünfziger Jahren des 20. Jahrhunderts werden die Vitrinen

aus der Galerie geräumt, vielleicht im Anschluss an die
”
Restaurierung“.50

des Malers Arthur Eden-Sillenstede aus Sillenstede51 Ein Foto gibt in etwa

diesen Zustand wieder. Nachdem das Museum eine professionelle Leitung

bekommen hat, werden zumindest die Acrylbilder52, die der Verein in den

siebziger Jahren zur Vervollständigung der Porträtreihe hatte anfertigen las-

sen, sowie die Fotografien auf Leinwand53, die ebenfalls anstelle fehlender

Porträts in die Galerie gekommen waren54, ins Magazin verbannt. Bis zur Re-

staurierung 2002/03 ändert sich danach nichts Entscheidendes mehr an der

Bildhängung der Porträts im ehemaligen Speisesaal; 2000/01 erfolgt erstma-

lig eine Dokumentation des Porträtbestandes des Raumes. Im
”
Bildersaal“

sind die Porträts der jeverschen Regenten sowie anderer bedeutender Perso-

nen zu dieser Zeit ungeordnet gehängt. Dabei kommen Mehrfachhängungen

einzelner Personen, wie zum Beispiel Katharinas II., die dreimal im Porträt

erscheint, vor. Das wohldurchdachte Gesamtkunstwerk des ehemaligen Spei-

sesaals aus dem Jahre 1838 ist die letzten rund fünfundachtzig Jahre nicht

mehr ablesbar.

10.3.1 Die Restaurierungsmaßnahmen um 1955

Die Nutzung als Museum hinterlässt, das zeigt die Schadensdokumentation,

die im Rahmen der Restaurierung 2002/03 angefertigt wird, ihre Spuren. Vor

allem hat die Tapete gelitten, da Stühle und Vitrinen an der Wand aufge-

stellt und die Wände nicht gesichert sind. Die untere Zone mit dem braunen

Fries, der die Meeresgeschöpfe zeigt, weist entsprechend starke mechanische

50 Arthur Eden-Sillenstede führt Übermalungen aus, die aus heutiger Sicht nicht als Re-
staurierung angesprochen werden können.

51 Siehe dazu das folgende Kap.
52 Dabei handelt es sich um die Kopien des Düsseldorfer Kunstprofessors Beyer (Bayer),

siehe oben.
53 Siehe oben.
54 Einige werden auch im Treppenhaus aufgehängt, welche, ist nicht mehr nachvollziehbar.
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Abbildung 10.3: Blick in die Galerie, Foto um 1950, Foto: Schlossmuseum Jever

Schäden auf. In diesen Bereichen ist die Farbe teilweise abgeplatzt oder es

stehen bereits Farbschollen hoch.

Im Gegensatz dazu befindet sich die Decke in einem guten Zustand. Aller-

dings sind dort einige Wasserflecken, vor allem zur Fensterseite hin, im Laufe

der Zeit aufgetreten.

Neben diesen Schäden hat der Raum jedoch sein ursprüngliches Farbkon-

zept bei einer früheren
”
Restaurierung“ verloren: Der Sillensteder Maler

Arthur Eden-Sillenstede (1899–1977) überarbeitet 1955/56 im Auftrag des

Altertums- und Heimatvereins die Tapeten- und Deckenbemalung. Er arbei-

tet dabei in der Tradition der
”
Maler-Restauratoren“ des 19. Jahrhunderts,

die bei größeren Fehlstellen dazu übergingen, freie Ergänzungen anzufertigen

und auch nicht - zumindest nach heutigen Verständnis - Farbabplatzungen

und dergleichen zu retuschieren.55 Die damaligen Schäden bessert Eden aus,

indem er sie schlichtweg übermalt, im Deckenbereich trägt er beispielsweise

die neue Farbe dort, wo die alte abgeplatzt ist, direkt auf den Untergrund

55 Vgl. S. 192.
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Abbildung 10.4: Blick in die Galerie, Foto um 1950, Foto: Schlossmuseum Jever

auf, ohne die Fehlstellen vorher auszubessern. Die Übermalungen im oberen

Friesbereich, der die
”
Jagdstücke“ zeigt, sind sogar so elementar, dass bei der

Restaurierung 2002/03 beschlossen wird, Arthur Edens Fassung zu konser-

vieren. In diesen Partien der Tapete hat der Maler Eden vermutlich so große

Schäden vorgefunden, dass er die Malereien quasi neu erschafft. Möglicher-

weise spart eine Übermalung dieser Partien auch Zeit, besonders, da sie ja in

der oberen Zone nur auf Fernwirkung ausgelegt sind. Sorgsame Retuschen,

so die Überlegung, bedeuten einen zu großen Aufwand in Hinblick auf die zu

erzielende Wirkung.

Neben diesen beschriebenen Eingriffen besteht die tiefgreifendste Verände-

rung des Raumes in dem farblichen Gesamtkonzept. Sämtliche Ausstattungs-

teile aus Holz, die Fensterläden, die umlaufende Lambris und die Türen wer-

den im Zuge der Arbeiten in den fünfziger Jahren weiß gestrichen. Vermut-

lich entsprechen die Holzimitationsmalereien des 19. Jahrhunderts nicht mehr
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Abbildung 10.5: Signatur Edens auf der Wand der Galerie, Foto von 2002, Foto: Schloss-
museum Jever

dem Zeitgeschmack, so dass man sich für eine neutrale Farbe entscheidet56.

Auch der Fußboden verliert durch ein helles Grau seinen Farbton, der nach

Röbens Beschreibung 1842 gelb57war. Ein roter Läufer, der sich fast komplett

durch die Beletage zieht, soll die Holzdielen schonen58, hat jedoch den Neben-

effekt, dass die Museumsbesucher durch die optische Wirkung des Teppichs

dazu angehalten werden, sich wie auf einer schmalen Bahn durch die Räume

56 Genauso verfährt man mit den Holzimitationsmalereien und der historistischen Decken-
bemalung des Gobelinsaals, die in den sechziger Jahren ebenfalls dem Zeitgeschmack
angepasst werden. Vgl. Bredendiek 1964, S. 51:

”
Vor einigen Jahren hat man nun diesen

Gobelinsaal mit einer stilechten Bemalung in festlichem Weiß neu eingerichtet. Uns ist
damit ein Barocksaal von einer kostbaren künstlerischen Einheitlichkeit neu geschenkt
worden.“

57 Vgl. Kap. 5.7.
58 Vgl.

”
Bericht über das Heimatmuseum“:

”
Auch an den Schutz des Parkettfußbodens

mußten wir denken. Wir haben ihn - was eigentlich schade ist - durch einen Läufer
bedecken müssen.“ Jeversches Wochenblatt vom 13. Mai 1965, Beilage Friesische Hei-
mat. Nach der Restaurierung befindet man, dass der Ölanstrich des Fußbodens eine
sogenannte

”
Opferschicht“ sei, die nach Bedarf erneuert wird.
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zu bewegen. Zum Stehenbleiben oder Flanieren lädt der Teppichstreifen nicht

ein.

10.3.2 Die Restaurierung 2002/2003

Im Sommer 2002 wird mit der Restaurierung der Gemäldegalerie begonnen.

Arbeiten an der Decke und den Tapeten sind erforderlich geworden. Es wird

beschlossen, im Rahmen der Restaurierung eine Rekonstruktion nach Befund

durchzuführen, um den Raumeindruck und das -konzept von 1838 wieder-

zugewinnen. Diese Rekonstruktionen betreffen vor allem die Farbigkeit des

Fußbodens und der Holzverkleidungen.

Abbildung 10.6: Fenster vor der Re-
staurierung, Foto um 1990, Foto:
Schlossmuseum Jever

Ein Schwerpunkt der Arbeiten liegt auf der restauratorischen Behandlung der

Tapeten und der Decke. Zunächst geht es darum, die Befestigung der Tapeten

zu sichern und entsprechend neuerer Kenntnisse so zu verändern, dass sie sich

frei ausdehnen können und nicht mehr unten fest gespannt sind. Die untere

Kante des Gewebes, auf dem das Tapetenpapier liegt, wird doubliert, um sie

so an der umlaufenden Lambris befestigen zu können. So hat die gesamte

216



Tapete mehr Spiel nach oben und unten. Mit dieser Maßnahme soll weiteren

Spannungsrissen vorgebeugt werden.

Bei der Decke und den Tapeten steht die Sicherung der Malschichten im Vor-

dergrund. Die Restauratoren können die Farbschollen, die aufstehen, durch

sachgerechte Klebstoffe wieder legen und festigen. Die Fehlstellen, gerade

im unteren Bereich des Tapetenfrieses, werden retuschiert. Auf den Berei-

chen, auf denen jahrzehntelang die Bilderrahmen
”
geradegerückt“ wurden,

entstanden Scheuerstellen durch Abrieb. Diese monochromen Flächen (Spie-

gel) erhalten eine neue Farbfassung. Weil Röben in seinem
”
Inventarium“

von der Farbe Violett für die Spiegelflächen spricht, gibt es zunächst eine

Unsicherheit in Bezug auf die Farbgebung, die allerdings durch Freilegungen

geklärt werden kann. Die seit der Restaurierung hell türkisblauen Spiegel sind

nach dem Farbbefund der ersten Malschicht angestrichen. Durch diese lich-

te Farbigkeit bekommen zum einen die pilasterartigen Friese eine plastische

Wirkung, zum anderen erscheinen die Innenflächen fast transparent, so dass

die Bilder in einer
”
himmlischen Sphäre“ schweben und sich kontrastreich

absetzen.

Unter Aussparung der ornamentalen und floralen Malereien wird die Decke

neu gefasst. Bei der vorangegangenen Restaurierung unter Arthur Eden ist

mit Weiß um die zarten Malereien der Decke
”
herumgemalt“ worden. Durch

eine Weiterentwicklung ist es möglich, zunächst die Malereien abzudecken

und in einem zweiten Schritt die Decke zu streichen, so dass die Farbe nicht,

wie bei Eden, jeweils an den Umrahmungen der Malereien wulstartig zu-

nimmt. Durch den einheitlich farbigen Untergrund kommen seitdem die Ma-

lereien wieder zur Geltung. Das Weiß der Decke wird leicht abgetönt, um den

Übergang zu dem blassroten Anthemion zu schaffen. Auch in den Hohlkehlen

wird die originale Farbigkeit wieder hergestellt.

Bei den Restaurierungen stellt sich heraus, dass die Haken, die zur Anbrin-

gung der Gemälde dienen, auf der fensterlosen Seite des Raumes aus der Zeit

der Umgestaltung stammen. Das spricht dafür, dass die Pläne, die die Deko-

ration und die Verteilung der Bilder zeigen, auch umgesetzt worden sind.

Zu dem Gesamteindruck des Raumes tragen die Fensterläden, die Fußböden

und die umlaufenden Holzverkleidungen (Lambris) entscheidend bei, die wie-

der mit einer Holzimitationsmalerei versehen werden. Nachdem auch in die-

sen Bereichen an mehreren Stellen Freilegungen erfolgt sind, können Rekon-

struktionen nach genauem Befund stattfinden.
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Abbildung 10.7: Freilegung der Marmo-
rimitationsmalerei, Foto von 2003, Fo-
to: A. Greb

Interessant ist die Entdeckung einer Marmorimitationsmalerei an einer Frei-

legungsstelle der Lambris. Hierbei handelt es sich, den historischen Quellen

zufolge, um die von Röben vorgeschlagene Dekoration, die bei Lasius keinen

Anklang findet. Da Lasius sich sehr dafür einsetzt, die Holzverkleidungen wie

”
Rosenholz“ oder

”
Jacarandenholz“59 aussehen zu lassen, wird diese Stelle

überstrichen. Lediglich die beiden Oberseiten der seitlichen Schränke neben

der Treppe sind mit einer Marmorimitation versehen gewesen, wie nach der

Restaurierung wieder zu sehen ist. Der helle, beigegelbe Fußboden der Ga-

lerie nimmt die Farbigkeit der Decke wieder auf und verklammert optisch

beide miteinander. Die Holztöne finden Entsprechungen in den waagerecht

und senkrecht verlaufenden Friesen. Das Gesamtbild des Raumes überzeugt

seitdem durch die genau aufeinander abgestimmten Farben der einzelnen

Raumteile. Das ursprüngliche Farbkonzept dieses Raumes kann also im Zuge

dieser Maßnahmen wieder hergestellt werden.

10.4 Die Rekonstruktion der Bildhängung

Nachdem die Restaurierungsarbeiten abgeschlossen sind, sollen auch die Por-

träts wieder nach den Plänen von 1838 gehängt werden. Doch die Problema-

tik, die der Altertums- und Heimatverein bereits 1919 gesehen hatte, besteht

fort. Es stehen einfach nicht mehr alle Porträts zur Verfügung, die 1838 die

Saalwand zierten.

59 Vgl. S. 107.
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Abbildung 10.8: Blick in die Galerie, Foto nach 2003, Foto: Schlossmuseum Jever

10.4.1 Der Porträtbestand heute

Im Bestand des Schlossmuseums Jever befinden sich heutzutage 38 Ölpor-

träts60 Vier männliche Porträts lassen sich nicht identifizieren, anhand der

Kleidung kann jedoch bei drei Porträts61 ausgeschlossen werden, dass es sich

um fürstliche Personen handelt. Bei den Inventarnummern 06775 (Abb. B.24)

und 06783 (Abb. B.32) handelt es sich um Dubletten, der Dargestellte wurde

bislang als
”
Johann August von Anhalt-Zerbst“ geführt. Eine gewisse physio-

gnomische Ähnlichkeit zu Johann August ist durchaus vorhanden, allerdings

sprechen die relativ schlichte Kleidung und das Fehlen jeglicher Standesabzei-

chen dagegen. Der Eingang in den Altertums- und Heimatverein Jever lässt

sich bei beiden Porträts durch eine alte Inventarnummer zurückverfolgen:

60 Siehe den Katalogteil im Anhang Teil A.
61 Inventarnummer 06775, 06783 und 07788.
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Das eine Porträt62 wurde dem Verein von
”
Herrn Apotheker Lewin/Hof-

Apotheke“ am 25. Oktober 1887 zusammen mit drei weiteren Ölgemälden,

zwei Porträts und
”
dem Entwurf zu einem Altarbilde“63 geschenkt. Die bei-

den andern Porträts des Vorbesitzers Lewin werden in einem späteren Ver-

zeichnis näher beschrieben: Es soll sich bei beiden Bildern um Pastoren han-

deln, unter dem einen ist jedoch der Eintrag
”
Laut Bemerkung von Hohnholz

stellt es Hof Apoth. Thöliken dar.“ vermerkt.

Das Duplikat64 mit der alten Inventarnummer 412 ist in dem Inventarver-

zeichnis von 1931 als
”
Geschenk von Herrn Hofapotheker Tömmken, Jever“

geführt. Da sich beide Porträts in verschiedenen Haushalten befanden, lässt

sich darüber spekulieren, ob es sich bei dem Dargestellten um eine Person

mit einem hohen Bekanntheitsgrad handelt, so dass mehrere Porträts in Jever

existieren. Die Identität bleibt bislang noch offen.

Das Porträt mit der Inventarnummer 06788 ist zusammen mit einem Por-

trät Christian Augusts (Abb. B.16)65 durch Herrn Hofbäcker Wilhelm Ihnken

ins Museum gekommen, der in der Gründungszeit des Museums sehr aktiv

war. Beide Bilder haben einen schwarzen Rahmen mit innerer Goldleiste und

lassen sich in das 18. Jahrhundert datieren. Der Unbekannte trägt Perücke,

Spitzenhemd sowie eine bestickte Weste und eine ebenfalls verzierten Jacke

in Boleroart. Selbstbewusst stützt er die linke Hand leicht in die Hüfte. Das

Porträt passt sich im Stil der Herrscherikonografie an. Kleidung und Art der

Darstellung lassen vermuten, dass hier ein Adeliger oder aber ein wohlha-

benden Bürger oder Hofbeamten dargestellt ist.

Bei dem dritten Unbekannten (Abb. B.17)66 handelt es sich offensichtlich um

einen Adeligen, der in voller Rüstung gezeigt wird. Das hochgeklappte Visier

seines Helms zieren ein Lorbeerkranz und zwei roten Federn. Er trägt einen

Vollbart, was ihn aus der Reihe der jeverschen Männerporträts heraushebt.

Um seine Schultern liegt ein Hermelinmantel, der von einer Brosche zusam-

mengehalten wird. Weiter trägt er eine Ordenskette mit dem Schwanenorden.

Ein altes Papierschild, auf dem
”
Zum herzögl. Inventarium Schloß Cöthen“

geschrieben ist, lässt vermuten, dass das Bild eventuell aus Köthen ins Schloss

62 Inventarnummer 06783.
63 Inventarverzeichnis des Altertums- und Heimatverein von 1887.
64 Inventarnummer 06775. Siehe Abb. B.24.
65 Inventarnummer 06766.
66 Siehe S. 275.
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gekommen ist. Eine Anfrage an das Historische Museum für Mittelanhalt in

Köthen brachte jedoch kein Ergebnis.

10.4.2 Die Ergänzungen

Nach dieser Bestandsaufnahme fehlen 15 Porträts des Altbestandes, und zwar

folgende:

• Maria von Jever (Schildnummer: 10)67,

• die Doppelbildnisse des Grafen Johanns XVII. und seiner Frau Eli-

sabeth von Schwarzburg (Schildnummer: 11) und des Grafen Anton

Günther und seiner Frau Magdalena (Schildnummer: 12),

• Fürst Rudolph (Schildnummer: 14),

• Fürst Carl Wilhelm (Schildnummer: 17),

• Fürstin Sophie, die Frau von Carl Wilhelm (Schildnummer: 18),

• Fürstin Friederike (Schildnummer: 20),

• Fürst Johann Ludwig (Schildnummer: 21),

• Fürstin Johanna Elisabeth (Schildnummer: 23),

• Fürst Friedrich August (Schildnummer: 24),

• Fürstin Friederike Auguste Sophie (Schildnummer: 25),

• Herzog Peter Friedrich Ludwig (Schildnummer: 29),

• Herzogin Friederike (Schildnummer: 28),

• Zar Alexander I. (Schildnummer: 31)

• und Zarin Elisabeth Alexiewna (Schildnummer: 30).

67 Dieses Bildnis befindet sich im Privatbesitz des Herzogs von Oldenburg.
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Die meisten dieser fehlenden Porträts können durch Neuerwerbungen oder

aber - gerade bei den Gemälden aus dem 18. Jahrhundert - durch weite-

re Altbestände, die sich noch im Schloss befanden, ersetzt werden. Von den

Anhalt-Zerbster Fürsten nehmen Rudolph, Carl Wilhelm, Friederike, Johann

Ludwig und Friedrich August ihre Plätze in der Galerie ein. Soweit es sich

rekonstruieren lässt, handelt es sich in diesen Fällen um Porträts aus dem

18. Jahrhundert, die vermutlich früher an anderen Stellen im Schloss ange-

bracht waren.

Das Bildnis von Friederike Auguste Sophie und das von Peter Friedrich Lud-

wig werden die bereits erwähnten Leihgaben des Mariengymnasiums sein.

Da weder von Alexander I. noch von seiner Gemahlin ein Porträt zu finden

ist, beschließt man 2003 die Reihe insofern abzuwandeln, als dass man auf

die Porträts Peters III. und Paul Friedrich Augusts zurückgreift, um nicht

zu große Lücken zu lassen. So handelt es sich zwar nicht um eine hundert-

prozentige Rekonstruktion nach den Plänen zur
”
Vertheilung der fürstlichen

Familienbilder im Speisesaal des Schlosses zu Jever“, aber die Grundintenti-

on der Ahnenreihe ist wieder gegeben und kann auch entsprechend erläutert

werden. Darüber hinaus besteht die Hoffnung, dass, wenn auch vielleicht

nicht die originalen Stücke, so doch zumindest Kopien fehlender Porträts im

Laufe der Zeit noch für den Saal dazugewonnen werden können.68

10.5 Der Speisesaal heute. Schwierigkeiten

und Chancen

Wie bereits oben dargelegt69, besteht nach wie vor das Desiderat, die kom-

plette originale Porträtreihe von 1838 im Schlossmuseum Jever zeigen zu

können. Sowohl die uneinheitlichen Bildgrößen und -rahmungen sowie die

Lücken in der Bildnisreihe stören den Gesamteindruck der Galerie. Zudem

werfen vor allem die fehlenden Porträts Fragen bei den Besuchern auf, so dass

ein erhöhter Erklärungsbedarf gegeben ist, der durch den Einsatz verschie-

dener Medien kompensiert werden soll. Der Besucher hat die Möglichkeit,

68 Bei verschiedenen Kunsthändlern sind Listen der fehlenden Porträts hinterlegt. Zusätz-
lich gilt es als gesichert, dass noch Porträts im Privatbesitz existieren, die eventuell
angeworben werden können.

69 Siehe Kap. 10.4.
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sich anhand einer Informationstafel einen Überblick über den Saal und seine

Ausstattung zu verschaffen. Ein installierter Computer bietet zudem einen

interaktiven Zugang zu verschiedenen Aspekten. Dieses Medium erlaubt auch

die Darstellung von Themen in Wort und Bild, die sich im Raum nicht

mehr direkt wiederfinden lassen, wie zum Beispiel die Restaurierungsarbeiten

oder die druckgrafischen Nachstiche/Vorlagen. Eine kleine, aber umfassende

Broschüre70 bereitet die einzelnen Aspekte des Saales für ein interessiertes

Publikum auf.

In der Beletage des Schlossmuseums wird ein chronologischer und themati-

scher Rundgang geboten, der Einblicke in die Stadt- und Landesgeschichte

Jevers gewährt. Reine Museumsräume, die mit Vitrinen bestückt sind, lösen

sich ab mit solchen, die noch Teile originaler (Wand-)Ausstattung aufweisen.

Die Wiedergewinnung eines weiteren Raumes, neben dem Gobelinsaal und

dem Audienzsaal, der durch eine in sich harmonische und historisch belegba-

re Ausstattung überzeugt, stellt eine Bereicherung des Schlossmuseums Jever

insgesamt dar. Zudem konnte der Saal im Gesamtgefüge des Schlosses neu

bewertet werden, da durch die Rekonstruktion eine bisher so nicht bekannte

inhaltliche Dimension erschlossen wurde. Die fürstliche Galerie, deren Ausse-

hen zeitlich in die letzte große Umbauphase des Schlosses von 1827 bis 1842

einzuordnen ist, gibt eine Vorstellung davon, wie die gesamte erste Etage

passend zur klassizistischen Außenfassade im damaligen Zeitgeschmack ein-

gerichtet wurde. In den aussagekräftigen Quellen des 19. Jahrhunderts stellt

sich der ehemalige Speisesaal als ein ausgewählter Repräsentationsraum dar,

auf dessen Gestaltung besondere Sorgfalt verwendet wurde. Die künstlich

geschaffene Ahnengalerie verweist auf eine jahrhundertelang währende Tra-

dition, die für Jever wiederbelebt wurde. Diese Wiederbelebung war eng mit

der politischen Entwicklung des Großherzogshauses Oldenburg verbunden,

mit dessen Selbstverständnis und Repräsentationsbedürfnis.

70 Die fürstliche Galerie.
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Kapitel 11

Zusammenfassung

Nach einer langen Periode als Nebenresidenz, in der das Schloss Jever kaum

verändert, sondern nur notdürftig unterhalten wird, findet unter Johann Lud-

wig dem Jüngeren von Anhalt-Zerbst die Modernisierung der Beletage nach

seinen Vorstellungen statt. Die Grundrisszeichnungen, die vor den Umbau-

ten entstanden sind, lassen daher Rückschlüsse auf einen wesentlich älteren

Zustand der Galerie zu. Demnach hat sich die Ahnengalerie im Schloss Jever

aus einem Galerieraum des ausgehenden 16. Jahrhunderts entwickelt. Dieser

erstreckt sich zunächst über den kompletten nordöstlichen Flügel der Anla-

ge, weist schmal-längliche Proportionen auf und wird durch kleine Fenster

zu beiden Seiten belichtet. Ob sich in der Galerie zur Zeit Marias von Jever

bereits Wandschmuck in Form von Porträts befindet, muss offenbleiben. Es

fehlen Inventare, die eine solche Ausstattung belegen.

Ist durch die Reisen Marias nach Brüssel an den Hof Marias von Ungarn das

Repräsentationsverständnis der jeverschen Regentin vorherrschend geprägt

worden, so mag eine Galerie nach Brüsseler Vorbild denkbar sein.

Folgt man der Beschreibung Georg Sellos, der als Rezipient der inzwischen

vermissten Inventare als Einziger über diese noch Auskunft gibt, wird unter

Johann Ludwig eine Bildnisgalerie in diesem Saal installiert. Diese Bildnis-

reihe umfasst Ahnenporträts beziehungsweise Porträts der Verwandtschaft,

die aus Zerbst angefordert und angefertigt werden1, sowie Porträts bedeu-

tender Persönlichkeiten. Parallel zu der Einrichtung dieser Galerie erfolgt die

Umgestaltung der ersten Etage, die ebenfalls Platz für eine umfangreiche Bi-

1 Siehe dazu S. 69 und S. 73.
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bliothek bieten soll. Der Wohnbereich des Fürsten liegt im
”
Großen Zwinger“,

der das
”
Gelenk“ zwischen Bibliothek und Galerie bildet. Für den Besucher

ergibt sich dadurch die Situation, dass er entweder durch zwei Kabinette

oder aber durch die Galerie in den Audienzsaal geleitet werden kann. Gleich-

zeitig liegt die Galerie vor den Wohnräumen des Fürsten und schafft somit

einen Übergang zwischen
”
Öffentlichkeit“ und

”
Privatheit“. Die Nutzung als

Tafelzimmer wird bereits für das 18. Jahrhundert angegeben.

Nach einem weiteren
”
Dornröschenschlaf“ wird das Schloss unter den Olden-

burger (Groß-)Herzögen zwischen 1838 und 1840 modernisiert und umgestal-

tet. Im Zuge dieser Neuerungen erhält die Galerie ihre noch heute sichtbare

Gestaltung. Auf einer klassizistischen Tapete, die Formen und Dekorationen

der Antike aufgreift, werden die im Schloss vorhandenen Familienbilder in

eine neue Systematik gebracht, die auf die Reihe der Herrscher des Jever-

landes ausgerichtet ist. Fehlende Porträts werden als Kopie angefertigt, um

eine lückenlose Abfolge zu dokumentieren. Die Gemälde sind dabei in An-

zahl und Größe auf die Raumgestaltung ausgerichtet und passen sich in die

Wandabwicklung, die die Tapete vorgibt, exakt ein. Gleichzeitig erfahren die

Porträts durch die Einbindung in die antikisierende Gestaltung des Saales

eine Historisierung. Der Auftraggeber Paul Friedrich August beweist durch

die Planung und Installierung einer solchen Bildnisreihe einerseits Sinn für

die Fortführung adeliger Tradition und die standesgemäße Formulierung sei-

nes Herrschaftsanspruches, andererseits dient ihm die seit dem 16. Jahrhun-

dert in Deutschland bekannte Form der Ahnengalerie dazu, den durch den

Wiener Kongress erworbenen Anspruch des Großherzogtums seinen Gästen

deutlich vor Augen zu führen. Durch die Nutzung als Speisesaal kommt der

Ahnengalerie als Repräsentationsort verstärkte Bedeutung zu, da hier auch

die Honoratioren der Stadt Jever tafeln.2 Ebenfalls steht Reisenden dieser

Bereich der Beletage zur Besichtigung offen.

Mit dem Rückgriff auf die Ahnengalerie, die durch das Aufzeigen der Ge-

nealogie familiäre Erinnerungskultur mit der Legitimation von Herrschaft

auf ideale Weise verknüpft und damit die zentralen Inhalte adeligen Selbst-

verständnisses verkörpert, stellt sich Paul Friedrich August als Schlossbau-

herr des 19. Jahrhunderts in eine lange Tradition. Geschickt werden aktuelle

politische Inhalte in einen alten
”
Code“ verpackt und durch die Hinzunahme

moderner Stilelemente des Klassizismus neu interpretiert. Insofern stellt sich

2 Vgl. S. 68.
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die jeversche Galerie als eine eigenwillige Leistung dar, die vor dem Hinter-

grund einer möglichen Stilauswahl des 19. Jahrhunderts3 vollbracht wird. Im

Rahmen eines kleinen Residenzschlosses gibt die jeversche Galerie Auskunft

über die im Vergleich zu vorangegangenen Jahrhunderten bescheidene Aus-

formung einer Porträtgalerie am Ende der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts,

von denen heute in Deutschland nur noch wenige Beispiele existieren.

3 Das Phänomen, dass in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts aus den vorangegangenen
Kunststilen etwas Neues kreiert wird, fasst man vielfach unter dem Begriff

”
Historis-

mus“. Auch im Schloss Jever wird ein Zimmer im neogotischen Stil verziert. Vgl. S.
113.

227



228



Anhang A

Transkription des Inventars von

1874

”
Verzeichnis der Kunstwerke in dem Großherzoglichen Schloß zu

Jever, aufgestellt am 29. Januar 1874.“

Aufgestellt von Kammerherrn Friedrich von Alten. Der Text wurde hier

möglichst originalgetreu wiedergegeben, bei unleserlichen Stellen ist dies ent-

sprechend vermerkt.
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Seite 1:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

1 Strack sen. Aus dem Schloßgarten zu Eutin.

Im Vordergrund Wasser mit Enten

und Reihern

25 65 x 42

2 “ Ital. Landschaft. Blick über Meer

mit Vorgebirgen. Im Vordergrund

Landleute zu Esel

25 65 x 42

3 “ Holst. Landschaft mit See auf dem

3 Schwäne

25 65 x 42

4 “ Ital. Landschaft. Im Vordergr. ein

Wasser und ein Kahn und eine

ruhende Hirtenfamilie

25 65 x 42

5 “ Ital. Landschaft mit Schiffen. Im

Vordergr. Hirte mit Schalmei

25 65 x 42

6 “ Kleines Palais in Rastede 25 65 x 42

7 “ Ital. Landschaft Gegend des Lago d

Averno mit d. Tempel der

Proserpina

25 65 x 42

8 “ Ital. Landschaft mit Wasserfällen.

Im Vordergrund Hirten m. Früchten

25 65 x 42

9 ? Kaiserin Elisabeth sitzend,

Halbfigur mit Catharinen Orden,

links ein Hündchen neben ihr

25 1,42 x 1,8

10 ? Frl. Maria von Jever bez. Aetatis

suae 1572 (Eichenholz) †1575

100 66 x 51

11 ? Graf Johann XVI †1603 und

Gräfin Elisabeth †1612

30 82 x 62

12 ? Graf Anton Günther †1667 u.

Gräfin Sophie im Profil †1696

100 82 x 62

Latus 455

230



Seite 2:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

13 Copie v.

Strack jun.

Magdalene Gräfin von Oldenburg

†1657

25 74 x 62

14 unbekannt Rudolph Fürst von Anhalt-Zerbst

†1621 (Eichenholz)

50 74 x 62

15 ? Johann Fürst von AZ. †1667 20 74 x 62

16 ? Sophie Auguste, Prinzessin v.

Holstein †1680 gem. 1676

50 74 x 62

17 ? Carl Wilhelm Fürst zu A.Z. †1718

gem. 1717

60 74 x 62

18 ? Sophie Prinzeß von

Schleswig-Holstein †1724 gem. 1722

50 74 x 62

19 ? Joh. August Fürst zu A.Z. †1742 50 74 x 62

20 ? Friederike Prinzeß v. Gotha †1709

gemalt 1708

30 74 x 62

21 ? Johann Ludwig Fürst zu Anh.

Zerbst †1745 gem. 1726

50 74 x 62

22 ? Chr. August Fürst zu A.Z. †1747 25 74 x 62

23 ? Johanne Elisabeth Prinzeß v. Holst.

Gottorp †1761 gem. 1728

30 74 x 62

24 ? Friedr. August Fürst zu A.Z. †1793 40 74 x 62

25 ? Fr. Auguste Sophie Prinzeß von

Anh.-B. †1827

25 74 x 62

26 ? Catharina II Kaiserin von Rußland

†1796

25 74 x 62

27 ? Paul I Kaiser v. Rußland †1801 25 74 x 62

28 Copie von

Baumbach

Friederike Prinzeß v. Würtemberg

†1785

25 74 x 62

Latus 1035
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Seite 3:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

29 Copie von

Baumbach

Peter Friedr. Ludwig Herzog von

Oldenburg †1829

25 74 x 62

30 Copie von

Willers

Elise Alexievna Prinzeß von Baden

†1826

25 74 x 62

31 “ Alexander I Kaiser von Rußland

†1825

25 74 x 62

32 Kopie von

Baumbach

Maria Feodorowna Prinzeß von

Würtenberg †1828

25 74 x 62

33 unbekannt Rudolph Fürst von Anh. Zerbst

†1621 (oval)

30 43 x 37

34 Kopie von

Strack jun.

nach ?

Paul Friedr. August Großherzog

von Oldenburg

30 75 x 62

35 “ Caecilie Großherzogin von

Oldenburg

30 75 x 62

36 Peter Amel Catharina II Kniestück in weißem

Atlaskleide, vor dem Thron

stehend, Szepter in der Rechten

500 1,63 x 1,26

37 unbekannt Alexander I Kaiser von Rußland.

Gypsbüste

5

38 “ Elisabeth Alexiena Prinzeß von

Baden, Gemahlin von Alexander I.

von Rußland. Gypsbüste

5

39 “ Friedrich Wilhelm III, König von

Preußen, Bronzebüste auf

Marmorfuß

10

Latus 1745
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Seite 4:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

40 Catharina

Kaiserin von

Russland

Blumenstück. Blumenkorb auf

rother befranster Decke stehend,

daneben eine Vase auf der ein

Papgagei. An der Seite des Gefäßes

das Oldenb.- Delmh. Wappen und

Ziffern

100 1,26 x 1,61

41 A.Pesne Wilhelm Fürst zu A. Z., Kniestück,

stehend im Harnisch, von links

gesehen, Hintergrund Zeltlager

200 1,41 x 1,9

42 Unbekannt Catharina, Gemahlin Edzard II.

von Ostfriesland, geb. 1539,

Halbfigur stehend, mit

Spitzenkragen u. Perlen im Haar

auf Kupfer gemalt geb. Prinzeß v.

Schweden

25 23 x 17,5

43 Nach Lucas

v. Leyden

v. Dietrichs

Brustbild Graf Edzards von

Ostfriesland

25 69 x 58

44 Schwitters, M Nächtliche Wolfsjagd bei

Östringfelde im Jahre 1738

10 49 x 59

45 “ Mops mit Halsband mit d.

Buchstaben J.L.F.Z.A. durch das

Fenster sieht ein Moor mit Katze

10 70 x 85

46 “ Wolf, geschossen zu Östringfelde

1738

10 1,21 x 1,67

47 Unbekannt Joh. Friedrich, Fürst zu A.Z.

Brustbild

10 77 x 62

Latus 2135
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Seite 5:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

48 unbekannt Joh. Ludwig, Brustbild 10 77 x 62

49 “ A.G. Fürst zu Anhalt Zerbst 1710 10 77 x 62

50 “ E.A. Fürstin zu Anhalt 1704 10 77 x 62

51 “ Männliches fürstliches Porträt

(Brustbild) im Harnisch

10 77 x 62

52 ? Sophie Charlotte, Fürstin zu

Anhalt (1727)

10 77 x 62

53 Schwitters Abu Gemblar Nassear Januar 1731

Kniestück

10 59 x 31

54 “ Theodepes Bolydes, Abbus Athos.

Kniestück 1738

10 50 x 30

55 unbekannt Anton Günther Brustbild 10 69 x 54

56 “ Anton Günther, Brustbild 5 28 x 26

57 “ Maria von Jever Brustbild 10 38 x 34

58 “ Maria von Jever, auf Holz gemalt 10 33,5 x 27

59 Barnutz Einzug der Kosaken in Jever 10 67 x 94

60 unbekannt Carl VI Römische Kaiser,

Brustbild 1726

50 88 x 71

61 unbekannt Elisabeth Christine Römische

Kaiserin Herzogin zu Braunschweig

Lüneburg, Brustbild 1726

50 88 x 71

62 Strack Sen. Ansicht nach Timdorf im Dikstein 25 60 x 89

63 unbekannt Wilhelm, Fürst zu A.Z. im

Harnisch, Brustbild

25 75 x 61

64 “ Joh. August Fürst zu A.Z.

Brustbild im Harnisch

10 75 x 61

Latus 2400
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Seite 6:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

65 unbekannt Friederike Prinzeß von Sachsen

Gotha, Brustbild

10 74 x 61

66 “ Carl Ludwig Fürst zu A.Z.

Brustbild im Harnisch

10 74 x 61

67 Strack Ansicht von Plön 25 63 x 91

68 unbekannt Männliches fürstl. Brustbild im

Harnisch

10 75 x 62

69 “ Männliches fürstl. Portrait,

Brustbild, im Harnisch und mit

Ordensband

20 80 x 62

70 “ Sophie Charlotte von Anhalt,

Brustbild. Fürstin zu Isenburg

20 80 x 62

71 “ Männliches fürstl. Portrait,

Brustbild, im Harnisch und mit

blauem Ordensband

10 80 x 62

72 “ Sophie Prinzeß von Schleswig

Holstein Brustbild

10 80 x 62

73 “ Carl Ludwig Fürst zu A.Z. 1709 10 73 x 63

74 Angeblich

Denner

Kaiserin Cartharine II. Brustbild

mit diamantener Krone

25 67 x 51

75 unbekannt Brustbild einer Prinzessin (oval) 40 82 x 66

76 “ Brustbild eines Fürsten mit

braunem Haar im Harnisch (oval)

40 82 x 66

77 “ Prinz von Wales. Brustbild 10 81 x 67

78 “ Bildnis einer Prinzeß 5 42 x 32

Latus 2655
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Seite 7:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

79 unbekannt Auguste Prinzeß von Wales 1738

Brustbild, geb. Prinzeß von Gotha

10 81 x 67

80 Strack Itl. Landschaft. Im Vordergrund

Mann und Frau zu Esel ein

Gewässer durchreitend u. eine Frau

zu Pferde

20 62 x 88,5

81 unbekannt Chinesischer Hafen 3 27 x 43

82 “ Hafen von Canton 3 27 x 43

83 Petersen Schiff im Sturm auf Kupfer 20 27 x 41

84 Schwitters Anton Günther 10 71 x 61

85 Strack Ital. Landschft. Im Hintergrund

Gebirge mit Fort... (unleserlich)

50 1,15 x 1,65

86 “ Ansicht von Neapel 50 1,26 x 1,94

87 Hoch A. Oldenburger Majour 6

88 “ Artillarist

89 “ Infantarist

90 unbekannt Maria von Jever Eichenholz 50 35 x 28

91 Körner, G.H Stilleben mit d. Bildnissen von Carl

Edzard u. Sophie Wilhelmine von

Ostfriesland, Nachahmung eines

Kupferstiches auf einer imitierten

Tafel aus Tannenholz

5 79 x 67

92 Van der

Maiden (?)

Stilleben musk. Instrumente u.

Folianten auf einem Tisch liegend:

aus einer Auktion des Obersten ...

(unleserlich)

25 86 x 71

Latus 2907
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Seite 8:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

93 Strack Rastede, Ansicht des kleinen Palais 20 65 x 91

94 “ Ital. Landschaft 1828, Blick auf

einen Meerbusen

20 65 x 91

95 “ Sielbeck in Holstein 20 78 x 1,34

96 “ Wangerooge 1830 20 76 x 1,17

97 Barnutz Wangerooge von der Westseite 5 37 x 51

98 C. Esehard Canal. Ansicht einer römischen

Stadt, 1797

25 37 x 46

99 Strack Ansicht von Oberstein 20 91 x 1,38

100 C. Esehard Canal. Ansicht einer holl. Stadt 25 38,5 x 46,5

101 Strack Ital. Landschaft mit dem ...

(unleserlich)

20 70 x 96

102 “ Ital. Landschaft mit einer Stadt am

Felsenvorsprung

20 65 x 91

103 unbekannt Magdalena von Anhalt, Gräfin von

Oldenburg. Kupferstich

/

104 “ Rudolf Fürst von Anhalt Zerbst.

Kupferstich

/

105 “ Alexander der I von Rußland.

Kupferstich

/

106 “ derselbe desgl. /

107 “ Catharina II als Minerva,

Kupferstich nach einer Geme

/

108 “ Leopold Fried. Franz Fürst zu

Anhalt, Kupferstich

/

109 “ Anton Günther, Ferderzeichnung,

zu Pferde

/

Latus 3109
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Seite 9:

No Namen Bezeichnung Wert H x B

110 unbekannt Thon Vase-hellgrau glasiert mit 3

Lichtbehältern Wagen und dem

...(unleserlich) Abrahams (16

Jahrh.)

50

111 “ Abendmahlskelch, Silber, nur

vergoldet. 14. Jahrh. mit

Gravierungen Relief: Christus am

Kreuz, daneben Johannes und

Maria

300

112 “ Pokal, Geschenk der drei

Landschaften an Frl. Maria 1542

mit Inschrift darunter der Löwe. Im

Deckel das Bildniß Marias in Niello

Arbeit

300

113 “ Wächterhorn in Bronzen 5

114 “ Reste eines Panzerhemdes 50

115 Diercks Allegorische Federzeichnung Vater

Unser

/

116 Strack Kaiser Alexander von Rußland 25 69 x 50,5

117 unbekannt Chinesischer Hafen, womöglich mit

engl. Schiffen

3 26 x 43

118 “ Dito, mit engl. Holl. u. amerik.

Flaggen, am Lande aufgepflanzt

eine Menge chinesischer Schiffe

3 26 x 43

119 Strack Lübeck 20 62 x 88,5

120 “ Hamburg bei Sonnenaufgang 20 62 x 88,5

Latus 3886
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Anhang B

Katalog der Porträts

B.1 Die Porträts aus dem Speisesaal im Jahr

1838

Die verbliebene Ausstattung des fürstlichen Speisesaals (der Galerie) be-

schränkt sich auf sieben Porträts, die nachfolgend im ersten Katalogteil ge-

zeigt werden. Diese Gemälde haben einheitliche Rahmen und die gleichen

Größen. Die Nummer auf dem Schild am Rahmen entspricht derjenigen, die

im Inventar von 1874 genannt wird und sich plausibel zu der Porträtabfolge

im ehemaligen Speisesaal in Beziehung setzen lässt.

Die Bildbeschreibungen beziehen sich auf die Perspektive des Dargestellten,

über die aufgeführte fünfstellige Inventarnummern können die Gemälde in-

nerhalb der Sammlung des Schlossmuseums Jever identifiziert werden.
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Johann von Anhalt-Zerbst (1621–1667)

Inv. Nr.: 06770

Öl auf Leinwand

unsigniert, 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 63 cm

Maße (Rahmen): 93 x 81 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild im gemalten Oval. Der Fürst ist auf

dem Bild mit schwarzem Haar und einem schwarzen, dünnen Bart darge-

stellt. Er trägt eine schwarze Rüstung und um den Hals ein Jabot . Am

linken Arm ist eine Verzierung (weiße Schleife ?) zu sehen. Insgesamt wirkt

das Bild sehr düster, vielleicht ist es stark nachgedunkelt. Das Gesicht des

Fürsten erscheint sehr flächig und er blickt sehr herrisch und streng. Schild

am Rahmen:
”
Johann / Fürst v. Anh.-Zerbst 1621–1667 / 15.“. Rücksei-

tige Leinwandbeschriftung:
”
29.a.“(durchgestrichen.),

”
15.“,

”
J.F.Z.A.“ und

”
1667“. Das Bild war ursprünglich größer und wurde neu gerahmt. Der Rah-

men entspricht demjenigen Typ, der für die Bilder der Ahnengalerie verwen-

det wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 15 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

240



Abbildung B.1: Johann von Anhalt-Zerbst
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Sophie Auguste von Anhalt-Zerbst (1630–1680)

Inv. Nr.: 06787

Öl auf Leinwand

unsigniert

Anfang 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 63 cm

Maße (Rahmen): 94 x 81 cm

Brustbild im gemalten Oval. Die Fürstin trägt ein schwarzes Witwenkleid.

Das Bild war ursprünglich größer. Schild am Rahmen:
”
Sophie Auguste /

Gem. Johann Fürst v. Anh.-Zerbst/ geb. Prinzessin v. Holst.-Gottorp 1630–

1680. / 16.“. Der Rahmen entspricht demjenigen Typ, der für die Bilder der

Ahnengalerie verwendet wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 16 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.2: Sophie Auguste von Anhalt-Zerbst
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Johann August von Anhalt-Zerbst (1677–1742)

Inv. Nr.: 06789

Öl auf Leinwand

unsigniert

1. Hälfte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 63 cm

Maße (Rahmen): 94 x 81 cm

Herrenporträt nach links. Brustbild im gemalten Oval mit Blick zum Betrach-

ter. Der Fürst trägt eine Schmuckrüstung, eine breite dunkelgrüne Schärpe

und einen roten hermelingefütterten Mantel über der rechten Schulter. Das

Gesicht ist ein wenig füllig und wird nach oben durch eine Allongeperücke

begrenzt. Der Mund ist durch eine intensive rote Farbe betont, über den

Lippen und an den Wangen ist deutlich der Bartschatten erkennbar. Schild

am Rahmen:
”
Johann August/ Fürst v. Anh.-Zerbst 1677–1742 / 19. / 16.“.

Der Rahmen entspricht demjenigen Typ, der für die Bilder der Ahnengalerie

verwendet wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 19 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.3: Johann August von Anhalt-Zerbst
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Christian August von Anhalt-Zerbst (1690–1747)

Inv. Nr.: 06785

Öl auf Leinwand

unsigniert

Mitte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 63 cm

Maße (Rahmen): 94 x 81 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild mit Blick zum Betrachter, das Gesicht

ist im Dreiviertelprofil zu sehen. Der Fürst stützt sich mit dem linken Arm

ab. Er trägt eine schwarze, aufwendig verzierte Rüstung, aus der ein weißer,

schalartiger Kragen herausblitzt. Ein tiefroter, hermelingefütterter Mantel

liegt lose um die rechte Schulter. Der Fürst trägt die Haare liegen lang und

offen. Schild am Rahmen:
”
Christian August / Fürst von Anh.-Zerbst / 1690–

1747 / 22.“. Der Rahmen entspricht demjenigen Typ, der für die Bilder der

Ahnengalerie verwendet wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 22 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.4: Christian August von Anhalt-Zerbst
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Katharina II., Zarin von Russland (1729–1796)

Inv. Nr.: 06760

Öl auf Leinwand

signiert
”
Messing“

1. Hälfte 19. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 64 cm

Maße (Rahmen): 93 x 81 cm

Damenporträt nach links mit Blick zum Betrachter. Brustbild im gemalten

Oval. Wahrscheinlich Kopie nach Virgilius Erichsen (1722–1782). Katharina

II. trägt ein Diadem, Ohrringe, ein tief dekolletiertes Kleid mit Spitzenbe-

satz und Hermelinärmeln, eine blaue Schärpe und den Orden der Heiligen

Katharina mit Ordensband. Dieser Orden war die höchste Auszeichnung für

Damen in Russland im 18. Jahrhundert. Man trug ihn auf der linken Brust.

Katharina II. und ihre Mutter hatten ihn unmittelbar nach ihrer Ankunft

in Russland, am 9. Februar 1744, dem Geburtstag des Großfürsten (dem

späteren Peter III.) erhalten. Schild am Rahmen:
”
Katharina II. Kaiserin

von Rußland / 26.“. Das Bild wurde bereits einmal restauriert, allerdings ist

nicht bekannt, wann und von wem. Der Rahmen entspricht demjenigen Typ,

der für die Bilder der Ahnengalerie verwendet wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 26 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.5: Katharina II. von Russland
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Paul I. (1754–1801), Zar von Russland

Inv. Nr.: 06759

Öl auf Leinwand

unsigniert

1. Hälfte 19. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 61 cm

Maße (Rahmen): 93 x 81 cm

Herrenporträt nach links. Brustbild von Paul I., eventuell Kopie nach Lampi

d. J. (1775–1837). Paul I. trägt Perücke, einen schwarzen Rock mit rotem

Kragen und zwei großen Sternorden. Links neben ihm sind Zarenkrone und

Zepter auf einem Kissen, den Bildhintergrund nimmt eine Stoffdraperie ein.

Schild am Rahmen:
”
Paul I. Kaiser von Rußland 1734-1801 / 9. / 27.“ Rück-

seitige Leinwandbeschriftung:
”
27.“. Die Leinwand ist maschinell grundiert.

Der Rahmen entspricht demjenigen Typ, der für die Bilder der Ahnengalerie

verwendet wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 27 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Ein Lampi d. J. zugeschriebenes Porträt befand

sich im Schloss Eutin. Vgl. den Eintrag im Bildindex von Foto Marburg

(http://www.bildindex.de): obj 00032543.
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Abbildung B.6: Paul I. von Russland
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Maria Feodorowna (1759–1828)

Inv. Nr.: 06761

Öl auf Leinwand

Karl (Carl) Baumbach (unsigniert), um 1840

Maße (Leinwand): 76 x 63 cm

Maße (Rahmen): 93 x 81 cm

Damenporträt nach links, Blick zum Betrachter. Brustbild, wahrscheinlich

Kopie nach Johann Baptist Lampi d. J. (1775–1837). Das Bildnis zeigt die

spätere Zarin als Kronprinzessin, so dass das Originalbild vor 1797 datiert

werden kann. Sie trägt ein silbergraues, mit Perlen besticktes Korsagenkleid,

das mit einem Diadem geschmückt ist, und eine blaue Schärpe. Sie hat einen

Pelz umgelegt. Die einzelnen Farbübergänge sind weich modelliert; das Por-

trät wirkt wie ein Foto.

Maschinell vorgrundierte Leinwand. Schild am Rahmen:
”
Maria Feodorowna

/ Gem. Paul I. Kaiser v. Rußland / geb. Prinzessin v. Württemberg 1759-

1828 / 32.“. Der Rahmen entspricht demjenigen Typ, der für die Bilder der

Ahnengalerie verwendet wurde.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 32 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Ein sehr ähnliches Bild existiert im Landesmuse-

um Oldenburg (angeblich von Lampi d. J.), siehe die Abbildung in: Dem

Wohle Oldenburgs gewidmet, 2004, S. 114. Eine Replik von Lampi (datiert

1796) befand sich im Schloss Eutin. Vgl. den Eintrag im Bildindex von Foto

Marburg (http://www.bildindex.de): obj 00032531.

Zum Künstler: Karl (Carl) Baumbach wurde 1794 in Ballenstedt geboren

und starb 1860 in München. Er studierte in Dresden (bei H. Matthäi) und

in Düsseldorf (bei Schadow). Zwischen 1838–40 oldenburgischer, später her-

zoglich Sachsen–Altenburgischer Hofmaler.

Literatur: Die fürstliche Galerie, S. 10.

Siems 2004 (2), S. 97.

Dem Wohle Oldenburgs gewidmet, S. 114.
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Abbildung B.7: Maria Feodorowna
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B.2 Die Herrscherporträts aus der Sammlung

des Schlossmuseums Jever

Bei den folgenden Bildern handelt es sich um den restlichen Bestand von

Herrscherporträts, die sich im Schlossmuseum Jever befinden. Diese Porträts

werden (nach der Inventarnummer geordnet) im Folgenden aufgeführt.
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Sophie Charlotte Ernestine von Anhalt-Bernburg-Hoyen-Schaumburg (1743–

1781)

Inv. Nr.: 06755

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 79 x 61 cm

Maße (Rahmen): 88 x 70 cm

Damenporträt nach rechts, nahezu en face. Brustbild im gemalten Oval. Die

Fürstin ist im schwarzen Kleid mit spitzenverziertem Dekolleté und einer

großen Brosche dargestellt. Sie trägt einen drapierten Hermelinmantel um

die Schultern. Gesicht und Dekolleté treten sehr hell aus dem Bild hervor, da

der Hintergrund fast schwarz ist. Auffällig sind die dunklen Augen mit den

stark geweiteten Pupillen (womöglich unter Einfluss von Belladonna). Schild

am Rahmen:
”
70.“. Rückseitige Leinwandbeschriftung:

”
70.“.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 70 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

Literatur zur Person: Heese 1993, S. 234.
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Abbildung B.8: Sophie Charlotte von Anhalt-Bernburg-Hoyen-Schaumburg
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Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg (1755–1829)

Inv. Nr.: 06756

Öl auf Leinwand

signiert
”
C. Clausen p. 1822“

Maße (Leinwand): 69 x 52 cm

Maße (Rahmen): 83 x 66 cm

Herrenporträt en face. Brustbild, Kopie von dem oldenburgischen Maler C. H.

Clausen nach Schöner. Das von Georg Friedrich Adolf Schöner (1774–1841)

1819 geschaffene Porträt galt als das
”
offizielle“ Bild des Monarchen. Es

zeigt einen verbürgerlichten Fürsten der Goethezeit. Peter Friedrich Ludwig

trägt eine Galauniform mit rotem Kragen und eine grüne Schärpe. Die rechte

Hand ist unter die Jacke geschoben (Napoleonhaltung). Der Rahmen ist an

der oberen Kante mit einer Krone verziert.

Herkunft: Wahrscheinlich als Leihgabe des Mariengymnasiums Jever am

27.01.1954 ins Museum gekommen.

Weitere Bilder/Vorlagen: Das Original von Schöner befindet sich im Besitz

des Landesmuseums Oldenburg. Nach dem Porträt von Schöner wurden Li-

thographien von B. D. Funke (Schlossmuseums Jever, Inv. Nr. 06494) und

von Gröger und Aldenrath (Schlossmuseums Jever, Inv. Nr. 06500) angefer-

tigt. Vgl. Abb. 2.3.

Literatur: Dem Wohle Oldenburgs gewidmet, S. 118 (Abbildung), S. 114

(Abbildung des Thronsaals im Landesmuseum Oldenburg), sowie S. 123-127.

Die fürstliche Galerie, S. 13.

Stadt und Residenz Odenburg, S. 120.

Wietek 1986, S. 271.
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Abbildung B.9: Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg
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Katharina II., Zarin von Russland (1729–1796)

Inv. Nr.: 06757

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 91 x 70 cm

Maße (Rahmen): 115 x 89 cm

Porträt in halber Figur nach einer Kopie von Georg Christoph Grooth (1716–

1749). Die Monarchin trägt ein tief dekolletiertes Korsagenkleid, eine rote

Schärpe mit Orden (St. Annen-Orden) und einen weiteren Orden (Hl. Ka-

tharina). Ein Hermelinmantel liegt lose um ihre Schultern herum. Sie trägt

außerdem Haarschmuck, Ohrringe und eine große Brosche am Ausschnitt des

Kleides.

Der Bildrahmen ist an den Ecken rocailleförmig und verspielt gestaltet. Es

handelt sich um einen Rokokorahmen aus dem 18. Jahrhundert. Auf der

Bildrückseite ist ein Papierschild mit der Beschriftung
”
497.“ zu erkennen.

Die Leinwand ist doubliert. Ein weiteres Papierschild mit kyrillisscher Schrift

klebt auf dem Keilrahmen. Es handelt sich dabei um den Rest eines abge-

druckten Briefes, der zeitlich in die 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts datiert

werden kann.

Herkunft: unbekannt

Weitere Bilder/Vorlagen: Erster Maler, der die Großfürstin in Russland abbil-

dete, war der Hofmaler Georg Christoph Grooth aus St. Petersburg, Original

(oder Replik) in der Erimitage in St. Petersburg, Replik in der Tretjakow-

Galerie.
”
Es wurde eine Anordnung getroffen, Stiche und Kopien in Öl von

dem Bild anzufertigen: Kupferstiche von Katschalow, Stenglin und Sokolow,

Kopien in Öl von Grimmel und Pfandzelt“ Katharina die Große, S. 63.

Literatur: Die fürstliche Galerie, S. 10.

Katharina die Große, S. 63 u. S. 99.
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Abbildung B.10: Katharina II.
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Peter III., Zar von Russland (1728–1762)

Inv. Nr.: 06758

Öl auf Leinwand

unsigniert

1. Hälfte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 91 x 70 cm

Maße (Rahmen): 115 x 89 cm

Porträt in halber Figur von Peter III. von Russland; wahrscheinlich eine Ko-

pie nach einem Bild von Georg Christoph Grooth (1716–1749). Schild am

Rahmen:
”
134.“. Er trägt eine schwarze Rüstung, eine blaue Schärpe, ei-

ne Perücke und einen Hermelinmantel. Blickrichtung, Figurenausschnitt und

Arm- und Körperhaltung weisen starke Ähnlichkeiten zu Inv. Nr. 06757 auf.

Der Rahmen ist gleich: auch hier handelt es sich um einen Rokokorahmen aus

dem 18. Jahrhundert. Die Leinwand wurde doubliert. Auf dem Keilrahmen

befindet sich ein Papieretikett mit der Beschriftung
”
502“ (stark unleserlich).

Alte Zeitung wurde als Makulatur auf den Keilrahmen geklebt.

Herkunft: unbekannt

Literatur: Katharina die Große, S. 107.

Die fürstliche Galerie, S. 10.
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Abbildung B.11: Peter III. von Russland
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Maria Feodorowna (1759–1828)

Inv. Nr.: 06762

Öl auf Leinwand

Kügelgen, Gerhard von (1772–1820) (unsigniert), Anfang 19. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 70 x 56 cm

Maße (Rahmen): 92,8 x 77,8 cm

Damenporträt nach rechts, ohne Blick zum Betrachter. Brustbild von Ma-

ria Feodorowna in schwarzer (Witwen) Kleidung. Wahrscheinlich Replik von

Gerhard von Kügelgen (1772–1820). Sie trägt einen schwarzen Schleier und

ein tief dekolletiertes schwarzes Kleid mit schwarzer Spitze und einer Brosche

mit Kette.
”
Die Verbundenheit zu ihrem verstorbenen Mann zeigen ihre bei-

den Schmuckstücke. Auf der linken Schulter trägt sie das Kreuz des Malteser-

ordens, den Paul in Russland aufgenommen hatte, nachdem er in Frankreich

vertrieben worden war, und zu dessen Großmeister er 1799 gewählt wurde.

Unterhalb der Brust trägt sie eine Gemme mit dem Bildnis ihres verstorbe-

nen Mannes. Dieses Bildnis ist eine eigenhändige Arbeit Maria Feodorownas,

die als Gemmenschneiderin dilettierte.“ (aus: Hellermann [s. u.], S. 188.) Um

den Oberkörper hat sie einen dunklen Mantel gelegt. Der Hintergrund ist

ebenfalls sehr dunkel, so dass sich vor allem die hellen Hautflächen aus dem

Bild herausheben. Schild am Rahmen:
”
122.“. Bild und Bilderrahmen lassen

sich ins 19. Jahrhundert datieren. Der Rahmen weist klassizistische Elemente

mit den Eierstab- und den Akanthusverzierungen auf.

Herkunft: Wahrscheinlich im 19. Jahrhundert aus Eutin nach Jever gekom-

men. Wurde auf der Gemäldeausstellung 1924 im Schloss gezeigt.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Gerhard von Kügelgen hat das Porträt mehrfach

wiederholt, weitere Porträts in Weimar, Eutin, St. Petersburg, Riga, Privat-

besitz. Bildvorlage: Angelika Kaufmann: Klio, die Muse der Geschichtsschrei-

bung.

Literatur: Hellermann 2001, P 108, S. 186-188.

Krieg und Frieden, S. 89, Kat. Nr. 62, siehe auch S. 404, Kat. Nr. 264.
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Abbildung B.12: Maria Feodorowna
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Peter III., Zar von Russland (1728–1762)

Inv. Nr.: 06763

Öl auf Leinwand

unsigniert, 1. Hälfte 19. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 69 x 59 cm

Maße (Rahmen): 80 x 70 cm

Porträt nach rechts. Jugendporträt des Zaren, wahrscheinlich Kopie nach

Balthasar Denner (1685–1749). Dargestellt mit Rüstung, blauer Ordensschär-

pe und Perücke. Der Hermelinmantel ist üppig um die Schultern drapiert. Auf

dem Schild am Rahmen ist die Nr. 136 vermerkt. Rückseitige Leinwandbe-

schriftung: auf Papieretikett:
”
N. 199 unbekannt (Denner)“

Herkunft: unbekannt.

Weitere Bilder/Vorlagen: Ein vergleichbares Porträt von Denner befindet

sich im Schloss Eutin. Vgl. den Eintrag im Bildindex von Foto Marburg

(http://www.bildindex.de): obj 00032536.
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Abbildung B.13: Peter III. von Russland
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Elisabeth I., Zarin von Russland

Inv. Nr.: 06764

Öl auf Leinwand

unsigniert, um 1750

Maße (Leinwand): 144 x 110 cm

Maße (Rahmen): 160 x 126 cm

Damenporträt nach links. Kniestück von Johanna Elisabeth von Anhalt-

Zerbst oder aber von Elisabeth der Großen. Wahrscheinlich Kopie nach Anna

Rosia Lisiewska (1713–1783). Sie sitzt auf einem blauen, ausladenen Stuhl

mit hohen, breiten Lehnen. Links neben ihr sitzt ein kleiner schwarz-weißer

Hund auf einem Schemel (wahrscheinlich ein Spaniel), rechts neben ihr liegt

eine Krone (Fürstenkrone). Johanna Elisabeth trägt eine Perücke, Ohrringe,

ein weiß-silbernenes Kleid mit weitem Dekolleté und Puffärmeln, einen Her-

melinmantel und den Orden der Heiligen Katharina mit Ordensband. Weiter

trägt sie den 1735 begründeten St.-Annen-Orden am Ordensband, der von

ihrem Vetter, Herzog Friedrich von Holstein-Gottorp begründet wurde. In

der linken Hand hält sie einen Fächer. Im Hintergrund ist eine Vorhangdra-

perie, die auf ihrer rechten Seite den Blick in eine Parklandschaft freigibt.

Das Bild ist sicherlich restauriert worden, da gerade in den Partien um das

Dekolleté und an den Händen die Schattierungen fehlen. Da der Firnis wie

ausgewaschen ist wirken die Farben insgesamt sehr blass. Der Rokokorahmen

ist aus dem 18. Jahrhundert. Schild am Rahmen:
”
Elisabeth / Kaiserin v.

Rußland 1710- 1762 / 13. / 9.“.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 70 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Porträt von Lisiewska, nachgewiesen in: Katharina

die Große, S. 101. Das Bild ist dort als im Besitz des Schleswig-Holsteinischen

Landesmuseums Schloß Gottorf angegeben. Vergleiche auch das Bild von

David Lüders von 1748 im Schloss Eutin, nachgewiesen in Schulze 1991,

S. 103.
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Abbildung B.14: Elisabeth I. von Russland
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Carl-Ludwig von Anhalt-Bernburg-Schaumburg-Hoym (1723–1806)

Inv. Nr.: 06765

Öl auf Leinwand

unsigniert

datiert 1709

Maße: 75 x 63,5 cm

Maße (Rahmen): 103 x 91,8 cm

Herrenporträt nach links. Brustbild im gemalten Oval. Dargestellt mit Allon-

geperücke, schwarzer Rüstung und Mantel über dem linken Arm. Das Gesicht

wirkt sehr jugendlich, der Mund ist durch die rote Farbe betont, die Perücke

unterstreicht das Oval des Gesichtes und die fast klassisch, antike Form von

Nase-Augenbrauenlinie. Der Bildhintergrund ist dunkel und wolkig. Schild

am Rahmen:
”
Carl Ludwig/ Fürst von Anhalt-Bernb.-Schaumburg / 1723–

1806 / 73. / 14.“. Der Rahmen stammt aus dem 19. Jahrhundert und ist

mit dem von Inv. Nr. 06762 vergleichbar. Rückseitige Leinwandbeschriftung:

”
C.L.F.Z.A. 1709“. Alte Ziffer in Rot:

”
4.10“ (durchgestrichen).

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 73 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.15: Carl-Ludwig von Anhalt-Bernburg-Schaumburg-Hoym
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Christian August von Anhalt-Zerbst (1690–1747)

Inv. Nr.: 06766

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 71 x 58 cm

Maße (Rahmen): 85 x 72 cm

Herrenporträt nach rechts. Wahrscheinlich handelt es sich um eine Kopie aus

dem 18. Jahrhundert. Das Bild wirkt wie ein Ausschnitt aus Kniestück von

Antione Pesne, das in Jever als Kopie hängt (vergleiche Inv. Nr. 06773) Der

Bildrahmen datiert ebenfalls in das 18. Jahrhundert. Die Leinwand wurde

beschnitten.

Herkunft: Im Inventar von 1931 als Nr. 1689 nachgewiesen. Schenkung von

Wilhelm Ihnken. Ihnken war Hofbäckermeister und im Heimat- und Alter-

tumsverein aktiv. Er überließ dem Verein mehrere Bilder und das Wappen

des jeverschen Hofbäckers.
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Abbildung B.16: Christian August von Anhalt-Zerbst
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Unbekannter Ritter des Schwanenordens

Inv. Nr.: 06767

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand):

90,5 x 68,5 cm Maße (Rahmen): 97,5 x 75,5 cm

Herrenporträt en face, ohne Blick zum Betrachter (Kopf ist nach rechts ge-

dreht). Brustbild eines Unbekannten, dargestellt in Rüstung mit metallenen

Dornen. Über der Rüstung ist ein Hermelinmantel mit einer Schließe festge-

halten. Der Dargestellte trägt einen Bart, einen Helm mit Federbusch und

Laubkranz und den Schwanenorden an einer breiten Kette. Auf dem Keil-

rahmen im gezackten Etikett:
”
1961“, weiteres Papierschild:

”
Zum herzögl.

Inventarium Schloß Cöthen“ / Eine Anfrage in Köthen/Sachsen-Anhalt war

jedoch negativ. Auf dem Keilrahmen:
”
Wank / Nr. 13 / Heinrich Klingenberg

Hamburg Möbeltransport / Spedition“. Der Rahmen kann ins 18. Jahrhun-

dert datiert werden.

Herkunft: Vielleicht aus Köthen.
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Abbildung B.17: Unbekannt
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Johann Ludwig der Jüngere von Anhalt-Zerbst-Dornburg (1688–1746)

Inv. Nr.: 06768

Öl auf Leinwand

unsigniert (Christian Adolph Schrader (1689–1752)?)

1. Hälfte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 85 x 66 cm

Maße (Rahmen): 95 x 76 cm

Herrenporträt nach rechts mit Blick zum Betrachter. Brustbild im gemalten

Oval. Der Dargestellte trägt eine weiße Perücke und ist bekleidet mit einem

weißen Hemd, einer schwarzen Weste und einer roten, goldbestickten Jacke.

Über der linken Schulter trägt er eine blaue Ordensschärpe (auf dem Kupfer-

stich von Sysang nach Schrader trägt Johann Ludwig den Elefantenorden).

Halb verdeckt vom Hermelinmantel ist ebenfall ein Orden zu erkennen.

Herkunft: Schenkung von Frau Weinhändler Willms am 24.08.1888, siehe

Inventarbuch von 1888, Nr. 178, S. 68. Alt. Nr. 415.

Weitere Bilder/Vorbilder. Wahrscheinlich Kopie nach Christian Adolph Schra-

der (1689–1752), der von 1717 bis 1752 am Zerbster Hof tätig war. Vgl. den

Kupferstich von Sysang, Inv. Nr.: 11087.

Literatur: Die fürstliche Galerie, 2004, S. 14.

Siems, 2005, S. 106 ff.
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Abbildung B.18: Johann Ludwig von Anhalt-Zerbst-Dornburg

277



Paul Friedrich August von Oldenburg (1783–1853)

Inv. Nr.: 06769

Öl auf Leinwand

um 1870, signiert
”
W. Graupenstein pinx.“ (Leinwandvorderseite)

Maße (Leinwand): 71 x 60 cm

Maße (Rahmen): 85 x 74 cm

Herrenporträt leicht nach links. Brustbild von Paul Friedrich August von

Oldenburg (gest. 1853). Der Großherzog ist mit einer dunklen Uniform mit

rotem Stehkragen und Epauletten dargestellt. Er trägt eine Ordensspange

mit vier Orden und drei weitere an der Uniform. Der Blick ist militärisch

fest. Der Rahmen ist an der oberen Schmalseite mit einer Krone verziert und

stammt ebenfalls aus dem 19. Jahrhundert. Auf der Rückseite des Keilrah-

mens:
”
W. Graupenstein pinx.“ /

”
N. 2“ .

Zum Künstler: Friedrich Wilhelm Graupenstein (1828–1897) besuchte die

Berliner Akadamie, war seit 1851 in Bremen und ab 1853 in Hamburg tätig.

Er arbeitete für mehrere norddeutsche Höfe und erhielt unter anderem Auf-

träge vom Großherzog Nikolaus Friedrich Peter, für den Porträts seines Va-

ters anfertigte. Er galt als letzter Vertreter der Porträtlithografie in Hamburg.

Herkunft: Wahrscheinlich als Leihgabe des Mariengymnasiums Jever am

27.01.1954 ins Museum gekommen.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Bildnis Großherzog Paul Friedrich August v. Ol-

denburg von Graupenstein, 1876, im Oldenburger Stadtmuseum. Vgl. auch

Abb. 5.5.

Literatur: Dem Wohle Oldenburgs gewidmet, S. 118 (Abbildung), sowie

S. 126-127.

Die fürstliche Galerie, S. 16.
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Abbildung B.19: Paul Friedrich August von Oldenburg
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Christian August von Anhalt-Zerbst (1690–1747)

Inv. Nr.: 06771

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert ?

Maße (Leinwand): 77 x 64 cm

Maße (Rahmen): 88 x 75 cm

Herrenporträt nach links. Brustbild im gemaltem Oval. Der Fürst ist mit

Knötchenperücke (hinten zum Zopf mit weißer Schleife gebunden), weißem

Hemd, blauer Schärpe und einer roten Jacke (Justaucorps) dargestellt. Er

trägt einen Sternorden (wahrscheinlich den Weißen Adler Orden) mit der

Aufschrift:
”
pro fide, pro rege et lege“. Ein Hermelinmantel hüllt die Figur

auf der linken Seite ein. Der Rahmen stammt aus dem 20. Jahrhundert.

Herkunft: unbekannt
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Abbildung B.20: Christian August von Anhalt-Zerbst
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Friederike Auguste Sophie von Anhalt-Zerbst (1744–1826)

Inv. Nr.: 06772

Öl auf Leinwand

unsigniert

Ende 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 80,5 x 65 cm

Maße (Rahmen): 95,5 x 80,5 cm

Frauenporträt nach links. Brustbild im gemalten Oval. Die Fürstin trägt ein

dekolletiertes Kleid mit Puffärmeln und großzügigen Spitzenbesätzen, eine

rote Schärpe mit einem Orden, wahrscheinlich dem Katharinenorden. Ein

zweiter Orden ist am Kleid befestigt. Über der rechten Schulter liegt ein

Hermelinmantel. Die schwarzen Haare sind aufgesteckt und mit Schmuck (Ai-

grette) aufgeputzt. Passend zum Haarschmuck trägt sie lange Ohrringe. Der

Hintergrund ist sehr dunkel, fast schwarz. Das Bild hat anscheinend durch

Hitze Schäden genommen: die Malschicht hat an mehreren Stellen Bläschen

geschlagen. Es könnte sich um das Bild Nr. 25 handeln, das bei dem Brand

1887 beschädigt worden ist und in einer Quelle Ludwig Philipp Strack d. J.

zugeschrieben wird. (Nachgewiesen in: Eutin, Kammerherrenstab, Kunstwer-

ke III, 13 b.). Die Malweise und der Farbauftrag sprechen allerdings mehr

für eine Datierung ins 18. Jahrhundert. Der Rahmen stammt aus dem

19. Jahrhundert.

Herkunft: Wahrscheinlich als Leihgabe des Mariengymnasiums Jever am

27.01.1954 ins Museum gekommen.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Ein sehr ähnliches Porträt befindet sich im So-

phienstift in Jever. Von diesem Ölbild wurde ein Foto von der Fotografin

Monika Zucht aufgenommen, das auf Leinwand reproduziert ist (Inv. Nr.

10717.). Vgl. auch das Porträt der Fürstin aus der Anhaltinischen Gemälde-

galerie, Dessau; Bildnachweis: Foto Marburg, Friederike von Anhalt-Zerbst,

Künstler: Johann Friedr. Aug. Tischbein, um 1807, Aufnahme von 1936.

Literatur: Die fürstliche Galerie, S. 11.
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Abbildung B.21: Friederike Auguste Sophie von Anhalt-Zerbst
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Christian August von Anhalt-Zerbst (1690–1747)

Inv. Nr.: 06773

Öl auf Leinwand

unsigniert (Antoine Pesne?)

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 140 x 109 cm

Maße (Rahmen): 149 x 118 cm

Kniestück, wahrscheinlich Werkstattkopie von Antoine Pesne (1683–1757)

(oder eine Kopie nach Pesne), der 1725 das
”
Urbild“ schuf. Der Fürst ist als

Feldherr dargestellt, er steht seitlich im Bild, die linke Hand in die Hüfte

gestützt, die rechte liegt auf dem Helm. Im Hintergrund ist Schlachten-

getümmel erkennbar. Der Fürst trägt schwarze Rüstung über der eine rote

Schärpe liegt, eine Knötchenperücke und ein weißes Hemd. Hermelinmantel

und Schleppsäbel vervollständigen seine Kleidung. Neben dem Helm ist das

Zepter erkennbar. Die Figur ist hochaufgerichtet, verstrahlt Selbstbewußtsein

und Macht. Schild am Rahmen:
”
Christian August / Fürst zu Anhalt-Zerbst

/ 1690–1747 / 41.“.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 41 aufgeführt. Dort als Porträt von

Carl Wilhelm v. A.-Z. bezeichnet. Siehe: Eutin, Kammerherrenstab, Kunst-

werke III, 13 b.

Zum Künstler: Antoine Pesne (1683–1757), der seine Ausbildung in Frank-

reich erhielt und 1710 an den Hof Friedrich des Großen kam, lehnte sich

gekonnt an Künstler wie Hyazinthe Rigaud (1659–1743) oder Nicolas de Lar-

gillièrre (1656–1746) an und schuf für die Anhalter Fürsten zahlreiche Werke.

Weitere Bilder/Vorlagen: Replik von Antoine Pesne in Schloss Mosigkau

(Pesne-Werkstatt), angeblich im Zerbster Schloss von Anna Rosina Lisiewska

(de Gasc)(1713–1783) oder auch Pesne-Werkstatt. Nach dem Ölbild entstand

von Johann Martin Bernigeroth (1713–1767) ein Kupferstich (1757) (Inv. Nr.

10392), publiziert in Siems 2004 (1), S. 173.

Literatur: Die fürstliche Galerie, S. 8.

Siems 2004 (1), S. 173 u. 176 ff.

Schermuck-Zisché 2001.
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Abbildung B.22: Christian August von Anhalt-Zerbst
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Edzard der Große von Ostfriesland (1462–1528)

Inv. Nr.: 06774

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 74 x 55 cm

Maße (Rahmen): 88 x 69 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild mit Gesicht im Dreiviertelprofil. Der

Graf hat die Arme vor dem Oberkörper liegen und die Hände aufeinanderge-

legt. Die Darstellung folgt einem Gelehrtentyp aus der Zeit der Renaissance.

Auch die Kleidung kann dieser Zeit zugeordnet werden: Edzard trägt einen

Hut mit großer Krempe, ein weißes Hemd, darüber ein schwarzrotes Wams

und einen Pelzmantel. Auf der Innenseite der Krempe sind verschiedene An-

stecker / Broschen zu sehen. Auffällig sind eine schwere Kette mit einem

großen Anhänger und ein sog. Bisamapfel, den er in der Hand hält. (Dieses

Gefäß wurde unter der Kleidung getragen und verströmte einen Moschus-

geruch, dem man unheilabwehrende Wirkung beimaß.) Das Gesicht wirkt

vergeistigt mit seiner fleischlosen Nase, den tiefliegenden Augen und dem

strengen Zug um den Mund. Auf der Rückseite:
”
1805“, Schild mit

”
Wilhelm

Ihnken“ sowie
”
13 / 48“ auf dem Rahmen.

Besonderheit: Restauriert von Tom Diek (ohne Datum).

Herkunft: Schenkung von Tömmken vor Sept. 1931. Vgl. das Inventarbuch

von 1931.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Wahrscheinlich Kopie nach grafischer Vorlage bzw.

nach dem Bild von Jacob Cornelisz von Amsterdam (1470–1533) um 1517,

Landesmuseum Oldenburg. Grafik (Schabkunst) von Garlichs und Bierweiler

(Inv. Nr. 11109). F. C. Bierweiler hat von 1803 an in Amsterdam gearbeitet,

später war er auch in Deutschland ansässig.
”
Als er 1818 das Porträt des

Grafen Edzard von Ost-Friesland herausgab, wohnte er in Jever,...“ (Vgl.

Thieme/Becker Bd. 4, S. 14.). Vgl. auch Inv. Nr.: 11303.

Literatur: Das Augusteum, S. 30.

286



Abbildung B.23: Edzard der Große von Ostfriesland
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Unbekannt

Inv. Nr.: 06775

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

MAße (Leinwand): 82, 5 x 62,2 cm

Maße (Rahmen): 94,5 x 72,2 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild im gemalten Oval. Unbekannter, früher

als Johann August, Fürst von Anhalt-Zerbst im Inventar geführt. Die schlich-

te Kleidung und das Fehlen jeglicher Standeszeichen sprechen allerdings da-

gegen. Dargestellt mit einer hohen, braunen Perücke, einem braunen Rock,

einem weißen Faltenhemd und einem blauen Samtumhang. Das Gesicht wirkt

fleckig gemalt. Alte Nummer: 412. Das Porträt gibt es zweimal im Museums-

bestand, vgl. Inv. Nr.: 06783.

Herkunft: Schenkung von Tömmken, 28.09.1931. Vgl. das Inventarbuch von

1931, S. 108.
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Abbildung B.24: Unbekannt
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Carl Wilhelm von Anhalt-Zerbst (1652–1718)

Inv. Nr.: 06776

Öl auf Leinwand

signiert
”
J.A.V.Düwens 1706“

datiert 1706

Maße (Leinwand): 130 x 105 cm

Maße (Rahmen): 137 x 112 cm

Kniestück. Der Fürst trohnt auf einem Armsessel in der Mitte und füllt

fast den gesamten Bildraum. Er hat die rechte Hand in die Hüfte gestützt,

der linke Arm liegt locker über der Lehne. Den Hintergrund bilden dunkle

(schwarze) Stoffvorhänge. Die Figur trohnt Carl Wilhelm ist auf dem Bild mit

weißer Perücke, schwarzer Rüstung, weißen Rüschenärmeln, Schleppsäbel,

Zepter und Hermelinmantel dargestellt. Rechts hinter ihm liegt ein Fürsten-

hut auf einem roten Samtkissen. Rückseitige Leinwandbeschriftung:
”
J. A.

V. Düwens 1706“ Weitere Beschriftung:
”
Renov. 1801“ und

”
Lüken“.

Besonderheit: Mehrfach restauriert: 1801 von ?, von dem Restaurator Lüken

(um 1960) und von Jaroslav Orszag (um 1990 ).

Herkunft: Wahrscheinlich aus Zerbst nach Jever gebracht worden.

Zum Künstler: Der Hof- und Kunstmaler Johann Andreas von Düwens kam

1694 aus Danzig nach Zerbst und erhielt Ostern 1697 die Bestallung als

Hofmaler. Seine Wohnung befand sich in der Breiten Straße. Bis zu seinem

Tode 1716 war er am Hof tätig. Siehe Herrmann 1999.
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Abbildung B.25: Carl Wilhelm von Anhalt-Zerbst
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Sophia von Anhalt-Zerbst (1654–1724)

Inv. Nr.: 06777

Öl auf Leinwand

unsigniert

Ende 17. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 84 x 66 cm

Maße (Rahmen): 94 x 76 cm

Damenporträt nach rechts. Brustbild im gemalten Oval. Dargestellt in ei-

nem goldorangen Unterkleid mit weißem Spitzenbesatz und einem gegürte-

ten, korallenroten Überkleid mit weiten, gerafften Ärmeln. Ein Mantel liegt

großzügig um die Schultern drapiert. Die Fürstin trägt gepudertes Haar (oder

eine Perücke), das hoch aufgesteckt ist und in langen Locken herunterfällt.

Sie blickt etwas gezwungen, die Augen sind leicht unterschiedlich gemalt, die

Lippen sind sehr rot (geschminkt).

Herkunft: unbekannt, vor 1931. Vgl. das Inventarbuch von 1931, S. 108,

Nr. 417.
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Abbildung B.26: Sophia von Anhalt-Zerbst
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Johann August von Anhalt-Zerbst (1677–1742)

Inv. Nr.: 06778

Öl auf Leinwand

unsigniert

1. Hälfte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 75 x 62 cm

Maße (Rahmen): 82 x 69 cm

Herrenporträt nach links. Brustbild im gemalten Oval. Der Fürst wird in

schwarzer Rüstung dargestellt, unter der ein weißes Hemd hervorschaut. Er

trägt eine hohe Perücke, eine rote Ordenschärpe und einen Hermelinmantel

um die Schulter. Schild am Rahmen:
”
Johann August / Fürst v. Anh.-Zerbst

1677–1742 / 64. / (10)“. Der Rahmen stammt aus dem 19. Jahrhundert.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 64 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.27: Johann August von Anhalt-Zerbst
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Carl Wilhelm von Anhalt-Zerbst (1652–1718)

Inv. Nr.: 06779

Öl auf Leinwand

unsigniert

Anfang 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 76 x 63 cm

Maße (Rahmen): 83 x 70 cm

Herrenporträt nach links. Brustbild im gemalten Oval. Dargestellt in schwar-

zer Rüstung und weißem Hemd (Kragen). Der Fürst trägt eine lange, helle

Perücke. Ein mit braunem Samt gefütterter Hermelinmantel liegt um eine

Schulter. Rückseitige Leinwandbeschriftung:
”
28. b“ in Rot und durchgestri-

chen und
”
68.“ in Schwarz. Der Rahmen stammt aus dem 19. Jahrhundert.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 68 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.
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Abbildung B.28: Carl Wilhelm von Anhalt-Zerbst
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Friedrich August von Anhalt-Zerbst (1734–1793)

Inv. Nr.: 06780

Öl auf Leinwand

unsigniert

um 1760

Maße (Leinwand): 100 x 72 cm

Maße (Rahmen): 110 x 82 cm

Hüftbild. Wahrscheinlich Kopie nach Friedrich R. Liesiwski; vergleiche den

Stich von Bernigeroth (s. u.). Der Fürst steht in der Bildmitte, der Ober-

körper ist leicht gedreht. Der Blick geht zum Betrachter. Die linke Hand ist

locker in die Hüfte gestemmt, der rechte Arm ist ausgestreckt, Daumen und

Zeigefinger vollführen einen Zeigegestus und weisen aus dem Bild hinaus. Er

trägt ein gelbes (Leder-) Hemd, unter dem Kragen und Armrüschen eines

weißen Hemdes hervorschauen. Ein Bauchpanzer verleiht ihm militärisches

Aussehen. Eine blaue Ordensschärpe und ein Orden am roten Band, ver-

weisen auf seine soziale Stellung und seinen militärischen Rang. Ein rosiger

Teint, große Augen und ein leicht geöffneter Mund bestimmen das Gesicht.

Stoffdraperien und ein Stuhl, auf dem eine Krone liegt, sind im Hintergrund

zu erkennen. Insgesamt ist großen Wert auf die Darstellung der Stofflichkeiten

gelegt worden. Der Rahmen stammt aus dem 20. Jahrhundert. Das Bild war

ursprünglich größer.

Herkunft: unbekannt.

Weitere Bilder/Vorlagen: Als Vorlage diente offensichtlich der Kupferstich

von Johann Martin Bernigeroth (1713–1767), der nach einem Ölbild von

Christian Friedrich Reinhold Lisiewsky im Jahr 1751 gemalt wurde (Inv.

Nr.: 10400), publiziert in: Lenz (Lentz), 1757. Weitere Porträts sollen sich im

Schloss Zerbst befunden haben, vgl. Herrmann, 2005, S. 64 u. S. 161.

Literatur: Die fürstliche Galerie, S. 12.

Siems 2004 (1), S. 174-176.

Schermuck-Zisché 2001.
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Abbildung B.29: Friedrich August von Anhalt-Zerbst
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Friederike von Anhalt-Zerbst (1675–1709)

Inv. Nr.: 06781

Öl auf Leinwand

unsigniert

Anfang 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 75 x 61 cm

Maße (Rahmen): 82 x 68 cm

Frauenporträt nach rechts. Brustbild im gemalten Oval. Das Gesicht ist im

Dreiviertelprofil dargestellt. Die Fürstin trägt ein goldfarbenes dekolletiertes

Samtkleid, dessen Mieder von zwei Edelsteinspangen geschlossen wird. Unter

dem Kleid leuchtet weiße Spitze hervor. Ein Samtumhang, der aus dem glei-

chen Stoff wie das Kleid zu sein scheint, ist locker um die Schultern drapiert.

Das weißgepuderte Haar ist in der Mitte gescheitelt und hochtoupiert, das

Stirnhaar legt sich in zwei künstliche Locken. In diesem Bild dominiert die

bräunlich warme Farbigkeit. Das Inkarnat tritt weiß und leuchtend aus dem

Bild hervor. Schild am Rahmen:
”
Friederike / Gem. Johann August Fürst

von Anh.-Zerbst/ geb. Prinzessin von Sachsen-Gotha 1690-1747 / 30. / 65.“.

Der Rahmen stammt ist auf jeden Fall jüngeren Datums und passt nicht

(auch in der Größe) zu dem Bild.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 65 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

Weitere Bilder/Vorlagen: Kupferstich von Martin Bernigeroth (1670–1733),

in: Beckmann 1710.
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Abbildung B.30: Friederike von Anhalt-Zerbst
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Rudolph von Anhalt-Zerbst (1576–1621)

Inv. Nr.: 06782

Öl auf Leinwand

unsigniert

19. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 44 x 40 cm

Maße (Rahmen): 57 x 53 cm

Herrenporträt nach rechts mit Blick zum Betrachter. Der Fürst trägt ein

weißes Hemd mit einem großen Spitzenkragen und eine breite goldene Kette,

die mit Edelsteinen und Perlen verziert ist. Ein dunkler Kinnbart und das

dunkle nach hinten gekämmte Haar rahmen das Gesicht ein. Schild am Rah-

men:
”
Rudolph / Fürst v. Anhalt-Zerbst 1576–1621 / 33.“ Der Rahmen ist

vom Stil her klassizistisch und stammt aus dem 19. Jahrhundert.

Herkunft: Im Inventar von 1874 als Nr. 33 aufgeführt. Siehe: Eutin, Kam-

merherrenstab, Kunstwerke III, 13 b.

Weitere Bilder/Vorlagen: Das Gesicht ähnelt dem Kupferstich von Bernige-

roth, allerdings trägt der Fürst dort eine Halskrause nach der spanischen

Mode. Vgl. den Stich von Martin Bernigeroth (1670–1733), in: Beckmann

1710.
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Abbildung B.31: Rudolph von Anhalt-Zerbst
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Unbekannt

Inv. Nr.: 06783

Öl auf Leinwand

unsigniert

18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 86,5 x 68,5 cm

Maße (Rahmen): 96 x 78 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild im gemalten Oval. Unbekannter, früher

als Johann August, Fürst von Anhalt-Zerbst im Inventar geführt. Die schlich-

te Kleidung und das Fehlen jeglicher Standeszeichen sprechen allerdings da-

gegen. Dargestellt mit einer hohen, braunen Perücke, einem braunen Rock,

einem weißen Faltenhemd und einem blauen Samtumhang. Alte Nummer:

416. Das Porträt gibt es zweimal im Museumsbestand, vgl. Inv. Nr.: 06775.

Herkunft: Schenkung vor 1931. Vgl. das Inventarbuch von 1931, S. 108,

Nr. 416.
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Abbildung B.32: Unbekannt
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Wilhelm Christian Friedrich von Anhalt-Zerbst (1730–1742)

Inv. Nr.: 06784

Öl auf Leinwand

unsigniert

1. Hälfte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 101 x 80 cm

Maße (Rahmen): 106 x 85 cm

Ganzfiguriges Jugend- oder Kinderporträt. Der Prinz posiert in der Bildmit-

te mit Trommelstöcken in den Händen. Er trägt ein blaues Samtkleid mit

Schleppe und eine Kappe (Hut). Im Bildhintergrund ist ein Lehnstuhl, im

Bildmittelgrund sind zwei Pauken zu sehen. Schild am Rahmen:
”
Wilhelm

Christian Friedrich/ Prinz von Anhalt-Zerbst 1730–1742 / 156.“ Auf der

Bildrückseite ist ein Papieraufkleber angebracht:
”
1902 in Eutin / Bildnis-

sammlung / No. 183.“. Der Name des Dargestellten ist auf der rückwärtigen

Leinwand vermerkt. Auf dem Keilrahmen ist auf der Rückseite
”
5“ zu er-

kennen. Der Rahmen stammt aus dem 20. Jahrhundert. Das Bild hat einen

ungewöhnlich breiten Keilrahmen.

Herkunft: Im
”
Verzeichnis der im Grossherzoglichen Schlosse zu Eutin be-

findlichen Porträts, aufgestellt im September 1860“ von Friedrich von Alten

unter der Nummer 183 aufgeführt. Siehe Alten 1860.
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Abbildung B.33: Wilhelm Christian Friedrich von Anhalt-Zerbst
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Caroline Wilhelmine Sophie von Anhalt-Zerbst (1732–1759)

Inv. Nr.: 06786

Öl auf Leinwand

unsigniert (Johann Caspar Egeling (1719-1799)?)

1. Hälfte 18. Jahrhundert

Maße (Leinwand): 78 x 63 cm

Maße (Rahmen): 87 x 72 cm

Halbfiguriges Damenporträt. Nahezu frontal mit Blick zum Betrachter. Die

Fürstin (erste Gemahlin von Friedrich August) trägt ein weit dekolletiertes

Kleid mit Puffärmeln und Rüschenvolants und lange Ohrringe. Das weiß-

graue Kleid ist aufwendig verziert. Ein Orden oder eine große Brosche ist

an der linken Schulter befestigt. Ein Hermelinmantel ist kunstvoll um die

Figur drapiert. Der Bildhintergrund ist sehr dunkel, wodurch die ganze Figur

der Fürstin sehr klar konturiert erscheint. Die dunklen Haare verschmelzen

fast mit dem Hintergrund: die Locken sind hoch aufgesteckt und mit einer

kleinen Krone (einem Diadem) verziert. Das hoheitsvolle Lächeln und der

leicht geneigte Kopf nehmen dem Bild etwas die Strenge. Der Rahmen lßst

sich ins 18. Jh. datieren.

Weitere Bilder/Vorlagen: Ein geradezu identisches Bild existiert in der Ge-

mäldegalerie Dessau, das mit
”
Egeling“ signiert ist. Eine weiteres Porträt soll

sich im Besitz der Herzogin Witwe zu Anhalt-Bernburg auf Schloss Ballen-

stedt befunden haben. Vgl. auch die Grafik von J. M. Bernigeroth nach A.

R. Matthieu (Lisiewska), publiziert in Siems 2004 (1), S. 172.

Herkunft: Geschenk des Tischlermeisters Grendel (oder Greudel). Siehe In-

ventarbuch von 1887, S. 36.

Literatur: Die fürstliche Galerie, S. 14.

Siems 2004 (1), S. 172 und S. 178-180.

Schermuck-Zisché 2001.
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Abbildung B.34: Caroline Wilhelmine Sophie von Anhalt-Zerbst
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Katharina II. von Russland (1729–1796)

Inv. Nr.: 06790

Öl auf Leinwand

unsigniert

Maße (Leinwand): 180 x 141 cm

Maße (Rahmen): 190 x 151 cm

Kniestück von Katharina der Großen. Die Zarin blickt den Betrachter an,

ihr Kopf ist leicht nach rechts geneigt. Mit der rechten Hand umgreift sie

das Szepter, den linken Arm hat sie auf Taillenhöhe erhoben und abge-

winkelt, die nach oben offene Handfläche vollführt einen Zeigegestus. Klei-

dung ist prächtig: Diadem im aufgesteckten Haar, Hermelinmantel, blaue

Ordensschärpe, weiß leuchtender Rock aus schimmernder Seide. Im Hinter-

grund rahmen sie schwere Vorhänge ein. In dem Inventar von Friedrich von

Alten von 1874 wird das Bild dem Maler Peter Amel zugeordnet, der jedoch

nicht weiter bekannt ist.

Herkunft: Schenkung nach 1793 an die Landschaft Jever.

Weitere Bilder/ Vorbilder: Kopien bzw. Repliken: Porträt in ganzer Figur

von Lampi in der Eremitage, Brustbild von Lampi im Deutschen Historischen

Museum in Berlin.

Zum Künstler: Die Suche nach einem Künstler dieses Namens blieb bislang

ohne Erfolg. Jedoch wird auch ein Porträt Katharinas II. (nach V. Erichsen)

der Gemäldesammlung im Schloss Eutin (Stiftung Schloss Eutin Inv. Nr.:

143) diesem Maler zugesprochen.

310



Abbildung B.35: Katharina II. von Russland
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B.3 Moderne Kopien für die Galerie

Maria von Jever (1500–1575)

Inv. Nr.: 09635

Öl auf Leinwand

signiert
”
C. H. Son 1865“

datiert 1865 Maße (Bild): 41 x 35 cm

Maße (Rahmen): 51,5 x 45,5 cm

Porträt im Profil. Kopie nach dem Kupferstich von Pieter Philippe von 1671

(Inv. Nr.: 11139, siehe Abb. 2.2). Maria trägt ein ausladenes Barett mit einer

für die Zeit der Renaissance typischen Kalotte. Unter dem pelzgefütterten,

schwarzen Mantel scheint ein weißes Hemd hervor, dessen Kragen nach der

spanischen Mode gefertigt ist.

Herkunft: Schenkung von Frau Fischer vor 28.09.1931, siehe Inventarbuch

von 1931.

Zum Künstler: Caspar H. Sonnekes (1821–1899) wurde in Emden geboren.

Er studierte Kunst in Berlin. Von 1853-1896 gab er Zeichenunterricht am

Mariengymnasium in Jever. Er unterrichtete auch an anderen Schulen der

Stadt und gab Privatunterricht. Siehe Wietek 1986, S. 273.
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Abbildung B.36: Maria von Jever
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Sophie Charlotte von Bentinck (1715–1800)

Inv. Nr.: 10716

Acryl auf Leinwand

unsigniert

um 1980 Maße (Bild): 80 x 70 cm

Maße (Rahmen): 90 x 80 cm

Frauenporträt nach rechts. Brustbild mit Blick zum Betrachter. Kopie eines

Bildnisses von Sophie Charlotte von Bentinck, das in Varel verwahrt wird.

Die Gräfin trägt ein Kleid mit tiefem Dekolleté, um die Schultern hat sie

einen Hermelinmantel gelegt. Die Haare sind mit Perlenkämmen aufgesteckt

und nach der Mode der Zeit zu zwei Locken in die Stirn frisiert. Ein Vorhang,

vor dem sie posiert, lässt auf ihrer linken Seite den Blick in die Landschaft

frei.

Dieses Bild ist im Auftrag des Heimatvereins bei Prof. Beyer in Bestellung

gegeben worden. Angaben dazu finden sich in den Protokollen der Vorstands-

sitzungen vom 9. Juli 1979 und dem 20. Septemder 1979.

Herkunft: Auftragsarbeit für den Altertums- und Heimatverein.

Literatur: Zur Person siehe Koolman 2004.
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Abbildung B.37: Charlotte Sophie von Bentinck
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Johanna Elisabeth von Anhalt-Zerbst (1712–1760)

Inv. Nr.: 10718

Acryl auf Leinwand

unsigniert (Beyer)

datiert: 1979 Maße (Bild): 85 x 68 cm

Maße (Rahmen): 95 x 78 cm

Damenporträt nach links. Brustbild mit Blick zum Betrachter. Es handelt

sich wahrscheinlich um eine Kopie nach dem Kupferstich von Martin Berni-

geroth (1713–1767), der wiederum nach einer Vorlage von Anna Rosins Li-

siewska (de Gasc)(1713–1783) stach. Die Fürstin trägt ein silberweißes auf-

wendig verziertes Kleid mit tiefem Dekolleté. Am Auschnitt ist ein Orden

befestigt (Andreasorden), eine rote Ordensschärpe mit einem weiteren Or-

den liegt über ihrer rechten Schulter. Ein Hermelinmantel ist eng um ihre

Figur drapiert worden. Der auf dem Stich von Bernigeroth deutlich zu er-

kennende Witwenschleier lässt sich hier erahnen. Auf der Rückseite auf dem

Rahmen ist verzeichnet:
”
Kopie, angefertigt Anno Domini 1979 Maler: Prof.

Hans Joachim Beyer und Sohn Ulrich“.

Herkunft: Auftragsarbeit für den Altertums- und Heimatverein.

Literatur: Siems 2004 (1), S. 180–182.
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Abbildung B.38: Johanna Elisabeth von Anhalt-Zerbst
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Johann Ludwig d. Ä. von Anhalt-Dornburg (1656–1704)

Inv. Nr.: 10822

Acryl auf Leinwand

unsigniert

um 1981

Maße (Bild): 80 x 70,5 cm

Maße (Rahmen): 90 x 80,5 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild mit Blick zum Betrachter. Der Fürst

ist in Rüstung dargestellt, die ein Hermelinmantel mit üppgigem Faltenwurf

fast ganz bedeckt. Die lange Allongeperücke lenkt durch die durch die Art

der Malweise (jede Locke wurde durchgestaltet) vom Gesicht ab. Ernst und

mit skeptischen Blick schaut Johann Ludwig zum Betrachter. Es handelt sich

wahrscheinlich um eine Kopie nach dem Kupferstich von Martin Bernigeroth

d. Ä. (1670–1733) aus der Chronik von Beckmann, siehe Beckmann 1710.

Die Kopie aus den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts, die im Auftrag

des Heimatvereins von Prof. Bayer aus Düsseldorf nach dem Kupferstich von

Bernigeroth (siehe Inv. Nr. 10402) angefertigt wurde. Siehe Protokoll der

Vorstandssitzung vom 26.03.1980 und 16.11.1981.

Herkunft: Auftragsarbeit für den Altertums- und Heimatverein.
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Abbildung B.39: Johann Ludwig von Anhalt-Zerbst
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Edzard der Große von Ostfriesland (1462–1528)

Inv. Nr.: 11303

Öl auf Leinwand

signiert
”
Diedrichs“

um 1860

Maße (Bild): 71 x 57 cm

Maße (Rahmen): 88 x 75 cm

Herrenporträt nach rechts. Brustbild mit Gesicht im Dreiviertelprofil. Der

Graf hat die Arme vor dem Oberkörper liegen und die Hände aufeinanderge-

legt. Die Darstellung folgt einem Gelehrtentyp aus der Zeit der Renaissance.

Auch die Kleidung kann dieser Zeit zugeordnet werden: Edzard ist mit ei-

nem gold schimmernden Brokatmantel bekleidet, um seine Schultern liegt

ein Fuchspelz. Die Hutkrempe ist mit verschiedenen Abzeichen verziert. Ei-

ne schwere Goldkette und ein sogenannter Bisamapfel, den er in der Hand

hält, unterstreichen die Wrde des Dargestellten. (Dieser Bisamapfel ströhm-

te einen Moschusgeruch aus, dem man nachsagte, dass er Unheil abwehrt.)

Edzard schaut nach rechts aus dem Bild heraus. Der Hintergrund bildet eine

unwirkliche, ideale Sphäre. Auf der Rückseite des Bildes ist kaum leserlich

”
Copie nach Lucas von Leyden v. Diedrichs“ vermerkt. Auf dem Rahmen hin-

gegen steht:
”
Graf Edzard“

”
Copie nach einem Gemälde von Jacob Cornelisz

von Oostsanen“. Das Original wurde vermutlich 1517 von J. Cornelisz in den

Niederlanden geschaffen. Das Porträt Edzards I., von dem Sello mutmaßt, es

sei zwischen 1517 und 1528 vom Ostfriesischen Grafen selbst geschenkt wor-

den , ist vor 1874 durch eine Kopie des Oldenburgischen Galeriekonservators

Fritz Diedrichs (1817–1893) ersetzt worden.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Wahrscheinlich Kopie nach grafischer Vorlage bzw.

nach dem Bild von Jacob Cornelisz von Amsterdam (1470–1533) um 1517,

Landesmuseum Oldenburg. Grafik (Schabkunst) von Garlichs und Bierweiler

(Inv. Nr. 11109). F. C. Bierweiler hat von 1803 an in Amsterdam gearbeitet,

später war er auch in Deutschland ansässig.
”
Als er 1818 das Porträt des

Grafen Edzard von Ost-Friesland herausgab, wohnte er in Jever,...“

(Vgl. Thieme/Becker Bd. 4, S. 14.).

Literatur: Das Augusteum, S. 30.
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Abbildung B.40: Edzard der Große von Ostfriesland
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Maria von Jever (1500–1575)

Inv. Nr.: 11359

Öl auf Holz

unsigniert

datiert: 1931 Maße (Bild): 90 x 72 cm

Maße (Rahmen): cm

Frauenporträt leicht nach rechts mit Blick zum Betrachter. Hüftbild, Ko-

pie nach einem niederländischen Bildnis aus der Mitte des 16. Jahrhunderts.

Die Regentin ist in einem dunklen (schwarzen) Kleid dargestellt, zu dem das

Weiß der Hemdsärmel, des Kragens und der Haube einen deutlichen Kon-

trast bietet. Sie hat ihre Hände auf Taillenhöhe ineinander und trägt am

rechten Ringfinger wahrscheinlich den Verlobungsring von Boing von Older-

sum. Links neben ihrem Gesicht sind die Worte:
”
AETATIS SUAE 1572“ zu

lesen.

Herkunft: Auftragsarbeit für den Altertums- und Heimatverein im Jahr 1931.

Weitere Bilder/ Vorlagen: Das Original, nach dem Winter die Kopie fertigte,

befindet sich im Besitz des Großherzogs von Oldenburg in Rastede.

Zum Künstler: Berhard Winter (1871–1964) stammt aus Oldenburg, Studium

an der Dresdner Akademie von 1887–91, Meisterschüler von Prof. Pauwels.

Nach seiner Rückkehr nach Oldenburg gefördert von Friedrich von Alten.

Siehe Wietek 1986, S. 277.
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Abbildung B.41: Maria von Jever
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Anhang C

Regierungszeit der Herrscher

des Jeverlandes

1530 – 1575 Maria von Jever

Zeit der Oldenburger Grafen

1575 – 1603 Graf Johann der Deicher

1603 – 1667 Graf Anthon Günter

Zeit der Anhalt-Zerbster Fürsten

1667 – 1674 Magdalena

1674 – 1718 Carl Wilhelm

1718 – 1742 Johann August

1742 – 1747 Christian August und Johann Ludwig

1747 – 1752 Johanna Elisabeth für ihren Sohn Friedrich August

1752 – 1793 Friedrich August

Zeit der russischen Zaren;

Administration durch die Anhalt-Zerbster Fürsten

1793 – 1796 Friederike Auguste Sophie für Katharina II.

1796 – 1806 Zeit der Napolenischen Kriege, Verwaltung durch Frie-

derike Auguste Sophie

1806 – 1811 Verwaltung durch das Königreich Holland durch Louis

Bonaparte
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1811 – 1813 Bestandteil des Departements de l’Éms oriental;

Verwaltung durch das Kaisserreich Frankreich

1813 – 1818 Regierungszeit der russischen Zaren;

Verwaltung durch Peter Friedrich Ludwig, Herzog von

Oldenburg

Zeit der Oldenburger Herzöge und Großherzöge

1818 – 1829 Peter Friedrich Ludwig

1829 – 1853 Paul Friedrich August

1853 – 1900 Nikolaus Friedrich Peter

1900 – 1919 Friedrich August
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Anhang D

Literaturverzeichnis

D.1 Ungedruckte Quellen und Karten-

materialen

Niedersächsisches Staatsarchiv Ol-

denburg (StAOL):

Best. 298 Z 1301- 1312.

Best. 14-2, Nr. 65.

Best. 14-3, Nr. 14, 15 und 16.

Best. 71-5, Nr. 3305, 3305 I, 3306 II.

Best. 14-4, Nr. 36.

Best. 90-1, Nr. 203.

Best. 90-17, Nr. 1, 203.

Best. 262-4, Nr. 9278, 11681, 11695,

11679, 11710.

Best. 255-55, Nr. 2.

Best. 6-M, Nr. 36, 37.

Best. 6-F, Nr. 275, 317, 381.

Herzogliches Privatarchiv Eutin:

Kammerherrenamt, Best. 293-72 III,

Nr. 1–44.

Hofmarschallamt, III-12, Bd. 1.

Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt

(LHASA) - Dessau:

Geh. Kanzlei, Abt. Bernburg, A 13

Nr. 25.

Kammer ZE, Nr. 4520a, 4520b.

Geh. Kanzlei ZE, Nr. 37, 142, 234.

Kirchengemeinde Jever:

Kirchenbücher

Schlossmuseum Jever:

Inventarbücher des Jeverländischen

Altertums- und Heimatvereins

Karten und Pläne

Dokumentation der Restaurierungsmaß-

nahmen vom 16.9.2003.

327



D.2 Gedruckte Quellen und Literatur

Akten der Stadtverwaltung

Veröffentlichungen der Niedersäschi-

schen Archivverwaltung, Inventare und

kleinere Schriften des Staatsarchivs Ol-

denburg, Heft 25, Findbuch zum Be-

stand Stadtarchiv Jever (Best. 262-4).

Teil 6: Akten der Stadtverwaltung 1900-
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arb.), Oldenburg 1985.

Allgemeines Landes-Adreßbuch

Allgemeines Landes-Adreßbuch für das

Herzogthum Oldenburg und die Erb-

herrschaft Jever für das Jahr 1838.

Alten 1860

Alten, Friedrich von: Verzeichnis der im

großherzöglichen Schlosse zu Eutin be-

findlichen Portraits. Aufgestellt im Sep-

tember 1860, Oldenburg 1860.

Amalie: 1818–1875

Kunst- und Kulturkreis Rastede (Hg.):

Amalie: 1818–1875, Herzogin von Ol-

denburg, Königin von Griechenland, Ol-

denburg 2004.

Anna Amalia

”
Die größte Epoche eines Lebens“: Her-

zogin Anna Amalia und ihre Söhne; zu

einem Gemälde von Anna Rosina de

Gasc. Gille, Caroline und Wengler, Ste-

phan (Red.), Weimar 1998.

Arolsen 1992

Arolsen: indessen will es glänzen; eine

barocke Residenz, Stadt Arolsen (Hg.),

Korbach 1992.

Bachter 1981
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d. Barock, Mittenwald 1981.

Barock und Klassik
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der Habsburger: dynastische Repräsen-
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Die Gemäldegalerie im Bückebur-
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desporträts: die Bedeutung der engl.

Malerei für das dt. Porträt von 1760 bis

1848, München 1989.

Köstler/Seidl 1998
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Thüringer Fürsten: die Ahnengalerie im

Schloss Reinhardsbrunn, Gotha 1995.

Reher 2000

Reher, Eik F. F.: Der Heimatmaler Pro-

fessor Bernhard Winter: 1871–1964, Be-

gleitheft zur Ausstellung im Rathaus zu

Elsfleth, Oldenburg 2000.

Reinbold 1997

Reinbold, Michael:
”
Der Unterthanen

liebster Vater“: Herrscherpropaganda

und Selbstdarstellung in den Bildnissen

des Grafen Anton Günther von Olden-

burg (1583–1667), Oldenburg, 1997.

Reinbold 2001

Reinbold, Michael:
”
Echt oder nur bei-

nahe echt?“, in: Landesmuseum für

Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg

u. a. (Hg.): Historismus in Nordwest-

deutschland, Oldenburg 2001, S. 18–29.

Reinbold 2004

Reinbold, Michael: Residenz und Hof-

haltung in Oldenburg, in: Oldenburgi-

sche Landschaft (Hg.): Dem Wohle Ol-

denburgs gewidmet, Oldenburg 2004,

S. 31–35.

Reinle 1984

Reinle, Adolf: Das stellvertretende Bild-

nis: Plastiken u. Gemälde von d. Antike
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Riemann 1896

Riemann, Friedrich Wilhelm (Hg.): Ma-

gister Braunsdorfs Gesammelte Nach-

richten zur geographischen Beschrei-

bung der Herrschaft Jever, Jever 1896.

Riemann 1905

Riemann, Friedrich Wilhelm: Geschichte

des Jeverlandes, Jever: Mettcker. Der 2.

nicht im Buchhandel erschienene Band,

ist im
”
Jeverschen Wochenblatt 1905-
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präsentation und Organisation des höfi-
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Neuzeit im alten Reich, Darmstadt

1994.

Schulze 1991

Schulze, Heiko K.L.: Schloß Eutin, Eutin

1991.

Schumann 1964

Schumann, Waltraut: Die Hofmaler des

18. und 19. Jahrhunderts in Mecklen-

burg-Schwerin und ihr letzter Vertreter

Theodor Schloepke, Halle 1964.

Seelig 1980

Seelig, Lorenz: Die Ahnengalerie der

Münchener Residenz, Untersuchungen

zur malerischen Ausstattung, in: Gla-

ser, Hubert (Hg.): Quellen und Studien

zur Kunstpolitik der Wittelsbacher: vom

16. bis zum 18. Jh., München 1980,

S. 253–343.

Sello 1924
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Durchgang II, Schreibmaschinenmanu-

skript, ohne Jahresangabe, ohne Sei-
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nung 1996, Milano 1996.

338



Sommer 2001

Sommer, Claudia: Einführung und
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Land der Residenzen, Mainz am Rhein

2004.

Vanhoefen 2004

Vanhoefen, Antje: Die fürstliche Gemäl-

degalerie, in: Neu entdeckt: Thüringen -
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präsentation. Anmerkungen zu den Ga-

leriebildern von David Teniers d. J., in:
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Rudolstädter Arbeitskreis zur Resi-

denzkultur (Hg.): Zeichen und Raum:

Ausstattung und höfisches Zeremoni-
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