Claudia Sedlarz

Bildende Nachahmung

Karl Philipp Moritz’ Auseinandersetzung mit der Historienmalerei

Seine Abhandlung Uber die bildende Nachahmung des Schonen schrieb Karl
Philipp Moritz im Friihjahr 1788 in Rom.! Kurze Zeit darauf entstand der
Aufsatz In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kénnen?, ebenfalls noch in
Rom. Dieser Hinweis auf den Entstehungsort ist wichtig. Der erste, der nach-

driicklich darauf aufmerksam machte, war Johann Wolfgang von Goethe:

Er schrieb diese Bldtter in Rom, in der Ndhe so manches Schonen, das Natur
und Kunst hervorbrachte; er schrieb gleichsam aus der Seele und in die Seele des
Kiinstlers, und er scheint bei seinen Lesern auch diese Nihe, diese Bekanntschaft
mit dem Gegenstande seiner Betrachtung vorauszusetzen; nothwendig mul3 daher

sein Vortrag dunkel scheinen und manchen unbefriediget lassen.2

Die Bildende Nachahmung ist mit ihren 52 Seiten im Originaldruck Moritz’
umfangreichster dsthetischer Versuch und derjenige, {iber den am meisten
geschrieben wurde.? Die »Dunkelheit« des Textes fiihrte zu immer neuen
Deutungsversuchen und Interpretationen. Allerdings blieb in der vorwie-
gend literatur- und ideengeschichtlich orientierten Literatur zur Bildenden
Nachahmung (und ebenso auch zu Moritz’ anderen dsthetischen Schriften) ein
wichtiger Aspekt weitgehend unberticksichtigt: der Einflu3, den die intensive
Beschiftigung des Autors mit bildender Kunst und der Umgang mit bildenden
Kiinstlern auf die Entstehung dieses Textes hatte und umgekehrt, wie er von
zeitgenossischen Kiinstlern rezipiert und als Anregung aufgefal3t wurde.

Im folgenden werden einzelne Passagen des Textes in den Kontext zeitge-
nossischer Positionen der bildenden Kunst, insbesondere der Historienmalerei,
gestellt und dabei Moritz’ personliche Beziehungen zur romischen Kunstwelt

beriicksichtigt, aus der er sein Wissen und seine Anregungen empfing.

1 Zur Entstehungszeit vgl. Menz 1968, S. 37—41.

2 Goethe, »Uber die bildende Nachahmung des Schinen« von Carl Philipp Moritz (1789). In:
Goethe, WA 1. 47, Weimar 1896, S. 89 f.

3 Vgl. den Forschungsbericht von Costazza 1999, S. 35—43.
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Historienmalerel und Historienmaler in Rom

Die Historienmalerei stand in der Hierarchie der Malereigattungen ganz
oben, iiber der Genre- und Landschaftsmalerei, dem Portrat und dem Still-
leben. Historienmaler zu werden, erforderte besondere Fahigkeiten und ein
besonderes Studium. Dazu gehdrte eine ausfiithrliche Beschéftigung mit der
Darstellung des menschlichen Korpers, die in der vorgeschriebenen akademi-
schen Ausbildung durch das schrittweise voranschreitende Studium zunichst
nach Gipsabgiissen einzelner Kérperteile, dann nach ganzen Figuren und
zuletzt nach dem lebenden Modell erlernt wurde. Dartiber hinaus erfolgte
eine Auseinandersetzung mit den groB3en Vorbildern und den darstellungs-
wiirdigen Themen aus dem christlichen und mythologischen Themenkreis
und besonderen Ereignissen der Geschichte. Diese Auseinandersetzung fand
zundchst auf der praktischen Ebene statt, ndmlich durch das Kopieren der
kanonischen Meisterwerke. Deswegen war es fiir angehende Historienmaler
fast unabdingbar, einige Zeit in Rom zuzubringen, also an dem Ort, wo sich
der grofte Teil der Meisterwerke versammelt fand. Die Aufenthalte wurden
durch Stipendien der Akademien oder der Landesfiirsten finanziert. In Rom
verbrachten die Kunstler Tage und Wochen im Vatikan, um nach Raffael,
Michelangelo und den Antiken im Museo Pio-Clementino zu kopieren.

Ein wichtiger Teil der Kiinstlerausbildung war die Einiibung in einen
besonderen sozialen Status. Dieser Status stand besonders in dem hier bespro-
chenen Zeitraum der spiten 1780er und frithen 1790er Jahre zur Diskussion,
denn der gesellschaftliche Stellenwert von Bildender Kunst @nderte sich rasch
und wurde immer héher bewertet. Demzufolge bestand unter den Kiinstlern
das starke Bediirfnis nach einem diskursiven Austausch tiber die Regeln der
Kunst und die Rolle, die sie selbst in diesem Szenario einnahmen. Vor diesem
Hintergrund sind die intensiven Gespriche zu sehen, die niachtelangen Dis-
kussionen, der grenzenlose Lerneifer der Kunststudenten in Rom, wie sie aus
dieser Zeit tiberliefert sind.

Die Gespriache drehten sich vor allem um ein neues Verstdndnis der
Antike. Wiewohl die Beschiftigung mit dem Altertum immer zur Kunst-
ausiibung dazugehort hatte, wurde gegen Ende des 18. Jahrhunderts eine
eigenstdndigere Beschaftigung der Kiinstler mit den Quellen propagiert, die
sich gegen den akademischen Kanon und seine Vorgaben iiber Verhalten und
Wissen des Kiinstlers richtete. Die konventionalisierten Begriffe, in denen bis

dahin Kunstwerke beurteilt wurden und die von den Kiinstlern selbst und
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den Laien im Gespriach vor den Kunstwerken durch »eine Art von Begriffs-
und Normentraining« eingeiibt wurden, wie Werner Busch es genannt hat,*
wurden zunehmend als einengend empfunden. In Frankreich entstand zuerst,
geférdert durch die junge Gattung der Kunstkritik und ein leidenschaftlich
an Kunst interessiertes Publikum, zu dem nicht zuletzt die Kiinstler selbst
zdhlten, eine neue Vorstellung davon, was Historienmalerei sein kénnte: nicht
mehr aus einer tradierten Gattungshierarchie und tradierten Themen ihr
Selbstverstdndnis beziehend, sondern — pointiert gesagt — daraus, ein Medium
gesellschaftlichen Wandels zu sein.? Das utopische Potential, das der Historie,
insbesondere des klassischen Altertums, zugeschrieben wurde, iibertrug sich
auf die einzelnen Gemilde. Die Malerei verdnderte ihr Dekorum, Ange-
messenheit bedeutete nun vor allem, der Dignitét der Epoche, nicht nur des
dargestellten Themas gerecht zu werden. Dazu multen die Kiinstler antike-
kundliches Wissen iiber Gebdudeformen, Gerite und Gewidnder sammeln und
in ihre Entwiirfe miteinbeziehen kénnen. Wichtig blieb freilich die Auswahl
geeigneter Stoffe fiir die Darstellung und die Wahl der zu malenden Szene, die
den Moment mit dem groBten Ausdruckswert zeigen sollte. Hier eben mufite
eine Kenntnis der Quellentexte vorhanden sein und gleichzeitig Imaginations-
kraft sowie die Fahigkeit, die groBen Emotionen der dargestellten Helden auch
nachvollziehen zu kénnen. Letzteres bestimmte das Profil der idealen Kiinst-
lerpersénlichkeit, die nicht nur begabt und gebildet sein, sondern im besten
Fall selbst heldenhafte Eigenschaften besitzen sollte. Wenn Tom Holert iiber
die franzosischen Kiinstler im hier behandelten Zeitraum schreibt, das »étre
Philosophe« wire zum »habituellen Charakteristikum des revolutiondren
Kiinstlers« geworden,® dann ist dem hinzuzufiigen, daB gerade unter den um
1790 in Rom lebenden Kiinstlern eine bestimmte heroische Tugendhaftigkeit
gepflegt wurde, die sich vor allem in angestrengtem Arbeitseifer kundtat.”
Wihrend Moritz” Aufenthalt in Rom verstarben auf tragische Weise zweil
Historienmaler, die als hochbegabt galten, namlich der Pariser Jean-Charles
Drouais und August Kirsch aus Dresden. Beide opferten ihre Gesundheit

4 Busch 1988, S. 147.

5 Zur Kunstkritik und ihrer erzieherischen Funktion vgl. Dresdner 2001 und Germer/Kohle
1991.

6  Holert 1997, S. 116 f.

7 Zum iiblichen Tagesprogramm eines romischen Kunststudenten vgl. etwa Puhlmann 1979,
Brief vom 5. April 1775, hier S. 34 f. oder Tischbein 1861, Bd. 1, S. 182-195.



78 CLAUDIA SEDLARZ

dem Kunsteifer, indem sie Tag und Nacht an ihren Gemalden arbeiteten. Sie
starben kurz nacheinander: Kirsch im September 1786, Drouais im Februar
1787; beide waren Anfang 20. Diese Todesfdlle trugen zur Aufwertung des
Kiinstlerstatus im Sinne einer Heroisierung bei. In der von Moritz und Aloys
Hirt herausgegebenen Zeitschrift ltalien und Deutschland wurden Nachrufe
auf beide Kiinstler versffentlicht, in denen ihre friith entdeckte Begabung, ihr
unermiidlicher Flei und ihre Gelehrsamkeit — beide lasen klassische Autoren
im Original — hervorgehoben werden.8

Drouais’ Tod fiel genau in die Zeit, in der Moritz an der Bildenden Nachah-
mung arbeitete. Exr war der Lieblingsschiiler von Jacques-Louis David und hatte
in wenigen Jahren ein (Buvre geschaffen, das iiber das Werk seines Lehrers
hinaus der Historienmalerei neue Impulse gab.® Man kann davon ausgehen,
dal3 Moritz wie alle Kunstinteressierten in Rom Drouais’ Atelier besucht hat,
als dort nach seinem Tod die hinterlassenen Gemilde und Entwiirfe ausgestellt
wurden.!0 Auf Kirschs Begribnis hatte Moritz eine Rede gehalten.!! DaB ein
personlicher Kontakt zu Drouais bestanden hat, ist nicht unwahrscheinlich.
Mehrere der Kiinstler, mit denen Moritz in Rom engen Umgang hatte, hatten
David und Drouais personlich gekannt: Friedrich Rehberg (1758—1835), den
Moritz bereits aus seiner Hannoveraner Schulzeit kannte, hatte als Schiiler von
Mengs wihrend seines ersten Romaufenthalts Kontakte zum Kreis der fran-
z6sischen Stipendiaten, darunter zu Jacques-Louis David.'? Auch als Rehberg

1787 nach Rom zuriickkam, um im Auftrag der Berliner Akademie der Kiinste

8  Vgl. den anonym publizierten, Aloys Hirt zugeschriebenen Beitrag Leben eines jungen Mah-
lers Germain-Jean Drouats,in IuD 1, 1789, S. 3—32. In der Einleitung zu seinem Artikel be-
merkt der Autor, er habe den Kiinstler gekannt: »Von den Studien, und fertigen Gemilden,
die er seit seinem Aufenthalt in Rom machte, kénnen wir als Augenzeugen reden« (S. 3).
Vgl. Tausch 2004, S. 86 f. und zu Kirsch: Einige Lebensumstinde eines jungen Malers, Aug.
Kirsch,in: TuD 1, 1789, S. 45—54.

9 ZuDrouais’ Leben und Werk und seinem Verhiltnis zu David s. ausfithrlich Crow 1995 und
zuvor Regis Michel in Kat. Rennes (1985), S. 13—23.

10 Vgl. Goethes Bericht vom 22. Februar 1787, in: Goethe, ltalidnische Reise, WA 1.32, S. 276.

11 Meier 1995.

12 Rehberg hatte von 1777 bis 1779 bei Mengs studiert. Davids erster Romaufenthalt dauerte
von 1775 bis 1781. 1784 kam er zu einem erneuten Aufenthalt zuriick, er brachte Drouais
mit, der das Romstipendium der Pariser Akademie erhalten hatte. Rehbergs Auseinander-
setzung mit seinem (Euvre hat sich unter anderem in der Darstellung eines Belisarius (Da-
vids Gemilde von 1781) niedergeschlagen, das 1790 der Berliner Akademie eingesendet und
1791 dort ausgestellt wurde.
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die Betreuung der Stipendiaten eben dieser Akademie zu tibernehmen, pflegte
er seine Kontakte zur franzosischen Académie de Rome und lie3 seine Schiitz-
linge am dortigen Unterricht teilnehmen.!?

Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, der mit Goethe und den angehenden
Historienmalern Friedrich Bury (1763—1823) und Johann Georg Schiitz (1755—
1813) am Corso wohnte, wo sie oft von Moritz besucht wurden, hatte besonders
gute Beziehungen zu den Franzosen.!* Jacques-Louis David hatte ihm, als er
1786 Rom verlieB, seinen Lieblingsschiiler Drouais anvertraut. So jedenfalls
berichtet Tischbein in seiner Autobiographie: »Bei seiner Abreise nach Paris
iibertrug mir David fiir diesen seinen geliebten Schiiler als Vater zu sorgen.«!?
Es ist bisher noch zu wenig erforscht, wie eng die Kontakte zwischen den in
Rom studierenden Kiinstlern verschiedener Nationen wirklich waren und wie
die Kommunikationsstrome auch innerhalb der nationalen Gemeinschaften
genau verliefen. Sicher ist jedoch, da3 nach der Ausstellung von Davids Schwur
der Horatier; die im Sommer 1785 in seinem Atelier in der Via Babuino statt-
fand,!6 der Tod von Drouais und die nachfolgende Ausstellung seiner Werke
das aufsehenerregendste Ereignis in der rémischen Kunstwelt war. An Davids
und Drouais’ Gemilden beeindruckte die Wahl ihrer Bildthemen und die Pri-
sentation in einem an Poussin geschulten niichternen Stil und klaren Aufbau,
vor allem aber das zuriickgehaltene minnliche Pathos ihrer Heldenfiguren,
das als Projektion ihrer eigenen Personlichkeit erscheinen konnte.

Als Drouais starb und Moritz an seiner Abhandlung Uber die bildende
Nachahmung des Schinen arbeitete, hatte er sich ldngst den Ruf eines Ratge-

bers der Kiinstler in Rom erworben. Im Verlauf der anderthalb Jahre seiner

15 Vgl. Rehbergs Brief an den Kurator der Berliner Akademie Friedrich Anton von Heinitz,
Rom, den 10. November 1787: »Wir [die Stipendiaten der Berliner Akademie] werden des-
halb Ew. Exzellenz Vorschrift gemédB in der Franzosischen Akademie nach dem ILeben
zeichnen.« (GStA 1. HA, Rep. 76 alt, Abt. I1I, Nr. 19, hier: fol 29v)

14 Zum Leben Tischbeins in Rom und seinem Verhiltnis zu Goethe vgl. Noack 1904 und
Maisak 1987; zum Austausch zwischen franzosischen und deutschen Kiinstlern in Rom be-
sonders Mildenberger 1994.

15 Tischbein 1861, Bd. 2, S. 56.

16 Die Datierung des Gemildes 1784 bezieht sich auf die eigenhdndige Inschrift Davids, mit
der er den Ursprung des Gemildes kennzeichnete: »L. David/faciebat/Romanae/Anno
MDCCLXXXIV«. Ende Juli 1785 wurde der eben vollendete »Serment des Horaces, entre
les mains de leur pére« ausgestellt, bevor das Gemailde zum Pariser Salon verschickt wur-
de. David verlie Rom im August 1785. Zur Atelierausstellung vgl. Tischbein 1861, Bd. 2,
S. 57.
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Anwesenheit in Italien hatte er sich von groBer Unsicherheit im Urteil iiber

Kunstwerke zu einem tiefen Verstindnis kunstimmanenter Probleme durch-

gearbeitet. Dazu gehorte vor allem die Beschdftigung mit der vornehmsten

Gattung der Malerei, die prizise neue dsthetische und gesellschaftliche Ideale

manifestieren konnte.

17

Conrad Gessner, iibrigens ein enger Freund des verstorbenen Kirsch sowie

zeitweise Ateliergenosse von Drouais,!'® berichtet in einem Brief an seinen

Vater Salomon im Oktober 1787, daB Moritz an einer Kiinstlerwanderung

durch die Albaner Berge beteiligt war:

Professor Moriz ist mit von der Gesellschaft, und beschreibt mit der Feder oft sehr
gliicklich, was wir mit dem Crayon oder Pinsel hinwerfen. Seine Kenntnif3 alt ro-
mischer Geschichte und Litteratur macht ihn zur Seele unserer Gesellschaft; hdu-
fig liest er uns auf Ort und Stelle etwas aus der Geschichte der classischen Vorwelt,
oder aus einem Dichter die Beschreibung der Gegenden vor, die wir durchwandern.
[...] wir [durchzogen] die Ebene, wo die Horatier und Curatier im Zweykampf das

Schicksal ihrer Vaterstidte entschieden hatten [...]9

Und Friedrich Rehberg empfiehlt Moritz mit lobenden Worten an den Kurator
der Berliner Akademie:

17

18

19

20

Er weil seine griindlichen KenntniBle im Umgange den Kiinstlern auf eine sehr
einleuchtende und leichte Art mitzutheilen, und da er einen sehr hohen Begriff
von dem Wehrte der Kiinste hat, feuern seine Ideen an die Kiinste um ihrer eig-
nen Vortrefflichkeit willen zu lieben, daher man denn schwerlich einen Gelehrten
finden wiirde, der geschickter dazu wire die Kiinstler in Verbindung mit den Wi-

Benschaften zu setzen.2Y

Vgl. auch die Kunstbeschreibungen in den Reisen eines Deutschen in Italien, insbesondere
die der Fresken Raffaels in den Stanzen, die auler den Gemilden Poussins die wichtigsten
Vorbilder fiir die neoklassizistische Historienmalerei waren.

Gessner wohnte mit dem franzosischen Historienmaler Sablet zusammen. Er schreibt: »Ein
junger liebenswiirdiger Franzose, ein Historienmahler, Drouet, arbeitet in unserm Atte-
lier [!]; [...] Abends findet sich eine halbe Academie geschickter Kiinstler bey uns zusam-
men, und da wird dann iiber Kunst geplaudert, und gelebt wie im Himmel.« (Gessner 1801,
S. 235)

Gessner 1801, S. 266, Brief vom 27. Oktober 1787. Moritz beschreibt zwar unter dem Datum
12. Mirz 1788 in den RDI, Werke 2, S. 756—768 diese »Reise nach Cora« ausfiihrlich, er-
wihnt allerdings nicht, daf3 sie mit einer gréBeren Gruppe unternommen wurde, sondern
spricht nur von einem einzigen Begleiter, dem Architekten Johann August Arens (1757—
1806).

GStA, I. HA, Rep. 76 alt, Abt. I1I; Nr. 19, fol. 41.
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Stil und Aufbau der Bildenden Nachahmung

Moritz” Bildende Nachahmung ist in einem hohen Stil geschrieben, das Pathos
des Sprechens nimmt gegen Ende immer mehr zu. Es ist nicht nur diese
Emphase, die den Text von aufklédrerischen, tiblicherweise streng systematisch
aufgebauten Abhandlungen abhebt. Ein weiteres Merkmal des Textes ist seine
sozusagen verheimlichte Gliederung. Im Druck erscheinen weder Zwischen-
iiberschriften noch sonstige gliedernde Merkmale. Dennoch lassen sich drei
Teile ausmachen; ithre Inhalte klar zu benennen, gehért aber zu den Schwierig-
keiten, die die Bildende Nachahmung seit jeher den Interpreten verursacht hat.
Deskriptiv vorgehend 148t sich feststellen, da3 es im ersten Teil um Begriffs-
definitionen des Guten, Niitzlichen, Edlen und Schénen geht, die Moritz tiber
zwanzig Seiten hinweg in immer neue Beziehung zueinander setzt; der zweite
Teil enthdlt wiederum definitorische Festlegungen der verschiedenen Vermo-
gen Tatkraft, Denkkraft, Einbildungskraft, Bildungskraft im Umgang mit
dem Schonen; ein dritter Teil beschdftigt sich damit, wie aus Bilden und Zer-
storen das Schone hervorgeht.

In seinen ausfiihrlichen Studien zur Bildenden Nachahmung hat Alessandro
Costazza reiches ideengeschichtliches Material zusammengetragen und Tradi-
tionen benannt, die in Moritz’ Essay synthetisiert werden.2! Es ist Costazzas
zentrale These, daBl Moritz damit eine Theorie des Tragischen liefere. Dies
mochte ich um den Hinweis ergdnzen, daBl Moritz’ AnstoB, den Umgang
mit dem Tragischen zu thematisieren, aus der Beschidftigung mit der zeitge-
nossischen Historienmalerel erwuchs. Dal3 dies bisher nicht gesehen wurde,
geht auf ein weit verbreitetes MiBBverstindnis tiber die Kunstproduktion des
ausgehenden 18. Jahrhunderts zuriick. Die Werke des Klassizismus werden
allzu oft einseitig als idealisierte Schonheitsbilder vorgestellt, obwohl Robert
Rosenblum in seinem grundlegenden Werk zu dieser Epoche schon Ende der
1960er Jahre Begriffe wie »Neoclassical Horrific« und »Neoclassical Stoic« in
Umlauf gebracht hat:

But in actual fact, Winckelmann’s romantic image of a remote Greek art instilled
with Mediterranean harmony and serenity was only one of many possible visions of
antiquity. This »noble simplicity and quiet grandeur« were as abundantly contra-

. . . . . . . 9]
dicted in Neoclassical art as in classical art itself — indeed, even more s0.22

21 Costazza 1996 und 1999.
22 Rosenblum 1967, S. 10.
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Ohne eine Kenntnisnahme dieses kunsthistorischen Hintergrundes bleibt der
Blick auf Moritz’ d@sthetische Schriften unvollstindig, und insbesondere seine
beiden romischen kunsttheoretischen Schriften kdnnen ohne diesen Kontext
nicht angemessen interpretiert werden. Dal3 das Tragische und dariiber hin-
ausgehend das Gewaltsame darin eine so prominente Rolle spielen, ldBt sich
leichter erklaren, wenn man sich vergegenwirtigt, mit welchen Themen die
Historienmalerei der Zeit beschdftigt war. Wenn etwa argumentiert wird,
»die zeitgendssische Asthetik« entwerfe »schéne Kunst als Darstellung schoner
Koérper«, von der Moritz sich mit seiner Einfithrung verstimmelter Kérper im
Signatur-Aufsatz radikal abhebe,?3 dann wird ein ganzer Themenkomplex der
Kunsttheorie des spdten 18. Jahrhunderts iibersehen, eben genau die Beschéfti-
gung mit dem Tragischen und dem Schmerz als Gegenstdnden kiinstlerischer
Darstellung.2*

Wenn man aber davon ausgeht, daB3 Moritz beim Abfassen seiner Abhand-
lung spezifische Probleme der Historienmalerei und ihre Diskussion unter den
in Rom ansidssigen Kiinstlern berticksichtigte, dann erklédrt sich die Thematik
des ersten Abschnittes der Bildenden Nachahmung besser, wenn man ihn als
Auseinandersetzung mit der Problematik der Themenwahl und —behandlung
in der bildenden Kunst deutet, vor allem mit dem Exemplum Virtutis als
Gegenstand der Historienmalerei. Der zweite Teil der Bildenden Nachahmung
tiber die Fdhigkeiten, die ein Kiinstler besitzen sollte, 148t sich durchaus in
Anlehnung an die Doktrin tiber die Gattungshierarchie in der Malerei und
daraus resultierende Abstufungen der kiinstlerischen Anforderungen lesen.
Im letzten Teil seines Aufsatzes beschaftigt sich Moritz mit der Geschichte
als Gegenstand der Kunst, jedoch auch umgekehrt damit, daB Geschichte als
solche ein dsthetischer Gegenstand ist. Auch hier 148t sich belegen, da3 dhnli-
che Gedanken von den Kiinstlern in seinem unmittelbaren romischen Umfeld
diskutiert wurden. Moritz’ Argumentation ist jedoch wesentlich weitreichender
und komplexer als die doktrindre Kunsttheorie der Zeit. Die Bildende Nach-
ahmung 1468t sich deshalb nicht allein auf eine Theorie der Historienmalerei

23 Kriiger-Fiirhoff 2000, S. 96.

24 Dagegen weist Martin Dénike in seiner Dissertation darauf hin, daB »das >Gewaltsame<
nicht etwa ein Hemmnis, sondern genau genommen der Motor ist, der die Theoriebildung
des Weimarer Klassizismus antreibt. Nicht das Schéne, sondern das >Gewaltsamec stellt die
groBe Herausforderung fiir die klassizistische Kunsttheorie dar, die neue Antworten auf die
alte Frage nach der Vermittelbarkeit von Schénheit und Ausdruck zu finden hatte.« (Déni-

ke 2002, S. 7)
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deuten, sondern bezieht allgemeinere Fragestellungen mit ein. Die folgenden
Hinweise sind insofern als Ergdnzung zur bereits von der Forschung erarbeite-

ten ideengeschichtlichen Einbettung des Textes zu lesen.

Exempla Virtutis

In den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhundert wurde das Exemplum Virtutis
der bevorzugte Bildgegenstand einer heroisierten Historienmalerei.25 In den
Gemilden Jacques-Louis Davids und seiner Schiiler, z. B. in Davids Schwur
der Horatier von 1784,/85 und Liktoren bringen die Leichen von Brutus’ Séhnen
von 1789, interessierte eine ganz bestimmte Sorte stoischer Tugend, ndmlich
die Unterordnung familidrer, »femininer« Emotionen unter patriotische,
»minnliche« Motive einer Pflichterfiillung im Sinne der Res Publica.26 Die
dargestellten Szenen stammen aus der rémischen Geschichte, wie sie von Livi-
us und Plutarch erzdhlt wurde, und sie handeln hédufig von Mord, Krieg und
Vergewaltigung.2’

Das Exemplum Virtutis im herkémmlichen Sinn fordert zur Nachahmung
auf, aber nicht zur Nachahmung der spezifisch heroischen Tat, sondern der
stoischen Haltung, die der Tat zugrunde lag. Die Tugend besteht jeweils in
grenziiberschreitendem Mut, der Schmerz, L.ebensgefahr und manchmal auch
ehrwiirdige Sitte in einer extremen Situation zugunsten eines hoheren Ziels
miBachtet.

In dem zweiten in Rom verfaB3ten dsthetischen Aufsatz In wie fern Kunst-
werke beschrieben werden konnen? nennt Moritz am Anfang mehrere Szenen,
die genau jener »Davidschen« Gattung stoischer Tugendexempel zugerechnet
werden koénnen.28 Ebensowenig wie im Text der Bildenden Nachahmung stellt

25 Vgl. dazu Rosenblum 1967, S. 50—106 und Kirchner 1990.

26 Eine solche geschlechtsspezifische Deutung besonders bei Crow 1995.

27 Vgl. Sprigath 1969, Donike 2002. Zur deutschen Historienmalerei der Zeit vgl. Czymmek
1987.

28 In wie fern Kunstwerke beschrieben werden konnen?, Werke 2, S. 992 f.: Wihrend die grau-
same Geschichte der Philomele, mit der Moritz den Essay einleitet, in der Malerei selten
dargestellt wurde (Quelle: Ovid, Met. VI 657—676, vgl. Pigler 1974, 11, S. 239), sind die im
folgenden aufgefiihrten tragischen Handlungen der Lucretia, die sich in Gegenwart ihres
Mannes L. Tarquinius Collatinus, ihres Vaters Spurius Lucretius und ihres Vergewaltigers
L. Junius Brutus ersticht (Quellen: Ovid, Fasti 11, 835-852; Livius I, 58; Val. Max. VI, 1,
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Moritz einen expliziten Bezug zur Historienmalerei her, gerade die Nennung
der gattungstypischen Szenen ist aber ein deutlicher Hinweis darauf, daB er
ganz spezifisch diese Kunstform im Blick hat.

In der Einleitung von Moritz' Abhandlung Uber die bildende Nachahmung
des Schénen wird von vornherein der Aspekt der kiinstlerischen Nachahmung
mit demjenigen der Tugendimitatio verschrankt und damit das Exemplum
Virtutis als modernes Bildsujet problematisiert. Moritz beginnt mit dem Bei-
spiel des Schauspielers, der den Sokrates nachahmt, wobel es weder um die
Wiederholung seiner duferen Erscheinung, noch ein dauerhaftes Nachstreben
insgesamt tugendhaften Benehmens geht, sondern um die momentane Erfas-
sung der Individualitdat des Sokrates. Moritz steckt damit das Thema des Auf-
satzes ab: es geht thm nicht um zeichnerisch genaue Nachahmung im Sinne
der Mimesis bzw. dessen, was Goethe in dem kunsttheoretischen Aufsatz, der
ebenfalls unmittelbar auf rémische Diskussionen zuriickgeht, »einfache Nach-

ahmung der Natur« genannt hat;29

es geht auch nicht um den moralischen
Nutzen eines Kunstwerks, das ein Tugendexempel zum Gegenstand hat. Viel-
mehr geht es um die Analogie zwischen kiinstlerischer Produktion und hohen
menschlichen Handlungen.

Wie die oben genannten Sujets war auch die Darstellung des Todes des
Sokrates ein beliebtes Thema der Historienmaler, und sicherlich nicht zufillig
ergibt sich wieder ein direkter Verweis auf David, der sein Gemalde dieses
Themas 1787 dem Pariser Salon einreichte.3? David stellte Sokrates’ Sterben
nach dem Trunk aus dem Schierlingsbecher als ein Beispiel heldenhaft-weiser
Gelassenheit angesichts des nahen Todes dar (Abb. 1).

Die von Moritz zitierte Komodie des Aristophanes Die Wolken ist eine Par-
odie auf Sokrates, die in kritischer Absicht verfalBt wurde und die Sokrates’
Tauglichkeit als Tugendvorbild sehr in Frage stellt.! Doch das ist nicht der

Grund, warum Moritz das Stiick zitiert. Vielmehr kann er auf diese Weise

vgl. Pigler 1974, 11, S. 407 f.) und der Virginia, die von ihrem Vater erdolcht wird, um sie
der Gewalttdtigkeit des Decemvirn Appius Claudius zu entziehen (nach Livius ITT, 48, vgl.
Pigler 1974, 11, S. 440 f.) klassische Gegenstiinde der Historienmalerei.

29 Goethe, Einfache Nachahmung der Natur, Manier; Stil, in: WA 1.47, 77-83. Goethe ordnet
die Nachahmungsarten den Gattungen zu; die »einfache Nachahmung der Natur« sei nur
dem Stilleben angemessen.

30 Vgl. Oberreuter-Kronabel 1990.

31 Das Stiick, in dem Sokrates als Verderber der athenischen Jugend dargestellt wird, wurde
423 v. Chr., also noch zu Sokrates’ Lebzeiten, uraufgefiihrt.
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Abb. 1. Jacques-Louis David: Der Tod des Sokrates, 1787, 01, 129,5 x 196,2 cm,
New York, Metropolitan Museum of Art. Nach Crow 1995, S. 96 Abb. 72

den Rekurs auf das neueste Gemilde des prominenten Malers David mit dem
Uberblick auf verschiedene Arten der Nachahmung verbinden. Die Leistun-
gen des Historienmalers und des Schauspielers gleichen sich darin, da3 beide
befdhigt sein miissen, durch Imitation und Imagination textliche Vorgaben zu
visualisieren. Hier ist anzumerken, dall — vor allem in der Debatte iiber den
Ausdruck — die Theorie der Historienmalerei sich in dieser Zeit auf das engste
mit der Theatertheorie beriihrt.3?

Bevor Moritz auf das Thema der einfiihlenden Nachahmung wieder zurtick-
kommt, fiihrt er tiber mehrere Seiten eine Begriffsdefinition des Guten, Scho-
nen, Niitzlichen und Edlen und der jeweils entgegengesetzten Eigenschaften
durch. Diese seltsam in sich kreisende Kette von Definitionen wird durch die
Einfiihrung eines weiteren Tugendexempels unterbrochen, ndmlich das des
Mutius Scévola.?® Die Figur des Mutius verkorpert genau die Tugenden, die

32 Vgl. dazu die Ausfithrungen von Fried 1980 in bezug auf Diderot und allgemein Kirchner
1991.

33 Dieser Abschnitt aus der BNS wurde noch einmal selbstdandig verdffentlicht als Mutius
Scéivola in GL,, S. 233—239.
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in der protorevolutiondren Historienmalerei mit Vorliebe dargestellt werden:
Stoizismus, Verachtung korperlicher und seelischer Schmerzen, Vaterlandslie-
be und Heldenhaftigkeit.54' Seine Tat wurde schon in der Kunst des 16. und
17. Jahrhunderts zu einer Art Chiffre fiir das Exemplum Virtutis tiberhaupt.
Es war eine emblematische Abbreviatur des Geschehens moglich, das sich auf
eine Abbildung der Hand im Feuer reduzieren lieB. Insofern war das Sujet
im Sinne des narrativen Anspruchs der Historienmalerei des ausgehenden 18.
Jahrhunderts etwas zu kanonisch und zu allegorisch, um als moderner Bildge-
genstand zu gelten. Moritz gewinnt aber dieser emblematischen Verfestigung
eine neue Interpretation ab: er bestimmt namlich als das Wertvollste der Tat,
daB sie »um dieser Tat selbst willen«3 unternommen wurde, und nicht, weil
ein Pflichtkodex sie vorgeschrieben hitte. Anders gesagt, stellt er sie als eine
autonome kreative Leistung, als génzlich originell dar. Damit zieht Moritz ein
weiteres Mal die Parallele zwischen Heldentat und kiinstlerischem Akt, dem
es im Sinne des Autonomiepostulats nicht um einen moralischen Nutzen gehen
soll. Vielmehr wird die edle Tat mit der Hervorbringung des Schonen gleich
gesetzt. Im Umkehrschluf3 heit das: die Hervorbringung des Schénen wiegt
soviel wie eine edle, heroische Tat. Diese in den Beispielen erst angedeutete
These 1st dennoch die Kernaussage des ersten Teils der Bildenden Nachah-
mung, die am Ende der Abhandlung weiter ausgefiihrt wird.

Die Féahigkeiten des Historienmalers

Bezogen auf das Exemplum Virtutis als Bildgegenstand bedeutet die Gleich-
setzung von Heldentat und Hervorbringung des Schénen eine gewisse Tauto-
logisierung. Der Historienmaler oder auch der dramatische Dichter vollbringt
gewissermalen eine edle Tat, indem er eine edle Tat bildend nachahmt. Wenn

Moritz schreibt, der »edle Stil« in Kunstwerken bezeichne zugleich »eine innre

Seelenwiirde des hervorbringenden Genies«,6 macht er allerdings deutlich,

daB nicht jeder Kiinstler diese Stufe erreichen kann.

34 Als der Etruskerkonig Porsenna Rom belagerte, wurde Mutius bei einem Mordanschlag auf
diesen gefangengenommen. Im Verhor streckte er zum Beweis seiner Furchtlosigkeit seine
rechte Hand in das brennende Altarfeuer. Er erreichte dadurch den Abbruch der Belagerung
(s. Livius IT, 12; vgl. Pigler 1974, 11, S. 410-412).

35 BNS, Werke 2, S. 963.

36 Lbd., S.961.
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Auch die pragmatischer ausgerichtete zeitgensssische Kunsttheorie verlang-
te vom Historienmaler ganz besondere Fiahigkeiten, und auch fiir sie war das
Exemplum Virtutis nicht so sehr aufgrund seiner moralischen Implikationen
interessant, sondern weil es die Darstellung groB3er Emotionen erforderte.” So
schreibt Johann Georg Sulzer in seinem Artikel {iber Historienmalerei:

Diese Gattung unterscheidet sich von allen andern dadurch, daB3 sie denkende We-

sen in Handlungen, in Leidenschaften und tiberhaupt in sittlichen oder leiden-

schaftlichen Umstidnden abbildet, in der Absicht uns sowol das duBlerliche Betra-
gen, als die Empfindungen der Seele dabey, lebhaft zu schildern.?8

Der erste Platz in der Gattungshierarchie ergab sich somit fiir die Historien-
malerel nicht nur aufgrund ihrer représentativen Leistungen in der Darstel-
lung hoher Gegenstédnde, sondern auch aus den Anforderungen, die sie an die
Kiinstler stellte. Nach der Auswahl des Themas, dessen Bestimmung hohe
Bildung voraussetzte, und der Wahl der darzustellenden Szene, mufte dem Akt
der bildnerischen Nachahmung ein Akt reflexiven Nachfiihlens vorangehen.
Je besser der Kiinstler die heroische Geschichte ganz durchdringen konnte,
desto deutlicher konnte er sie dem Publikum darstellen und es zum Nachem-
pfinden anregen:

Nachdem der Inhalt, die Scene, die Personen und die Bezeichnung der Sachen vél-
lig berichtiget sind, hat nun der Kiinstler an das Wesentliche, ndmlich den wahren
Ausdruk der Sachen zu denken, um dessentwillen alles andre veranstaltet worden.
Da muB3 er vor allen Dingen sich selbst erforschen, was er in seiner Geschichte
fiihlt, was ithn an den Personen, die er in der Phantasie schon vor sich sieht, riithret:
und dieses muB3 er uns so lebhaft vorstellen kénnen, daf3 wir in dieselben Empfin-

dungen gerathen, die er in sich wahrnimmt.39

Die Fahigkeit, die zu diesem Akt der Imagination und der Umsetzung in ein

Gemilde nétig war, wurde von der Kunstliteratur sehr hoch eingeschatzt:

GewilB ist jeder Mahler, der einen sichtbaren Gegenstand vollkommen nachahmt,
ein vortreflicher Mahler, aber der, welcher die am schwersten darzustellenden Ge-

37 Sulzer schreibt zwar in seinem Artikel Historie. (Historisches Gemdhld): »So mul3 das hi-
storische Gemihlde [...] der sittlichen Seele einen vortheilhaften Stoll geben« (Sulzer 1792,
Bd. 2, S. 623). Aber er kommt auf diese Forderung nicht mehr zuriick und setzt den Akzent
mehr auf den Ausdruck der Gemilde, der Rithrung und Mitgefiihl erzeugen soll. Da Moritz
sich in vielen seiner in den RDI geduBerten Kunsturteile auf Sulzer stiitzt, mull davon aus-
gegangen werden, dal3 er sich, wahrscheinlich in Rom, mit Sulzers Kunstlexikon ausfiihr-
lich beschaftigt hat.

38 Sulzer 1792, Bd. 2, Artikel Historie. (Historisches Gemdhld), S. 622.

39 Ebd., S. 627.
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genstdnde mit gutem Erfolge nachahmt, muB3 die gréBesten Talente besitzen. Und
wie viel miissen nicht in der That diejenigen davon in sich vereinigen, welche das
unternehmen, was die Geschichte aller Zeiten, die Religionen aller Jahrhunderte,
die Schimiren aller Lidnder, und die Produkte aller bekannten Genies hervorge-
bracht und geheiligt haben, da sie so zusagen die Leidenschaften, die Handlungen,
die Bewegungen, die Schonheiten, die Laster und die Tugenden erschépfen. Der
Historienmahler befaBt auf einmal alle Formen der Natur, alle ihre Wirkungen,

und alle die Gemiithsbewegungen, welche der Mensch erfahren kann.*0

Die Nidhe zu den Ausfithrungen Moritz’ muf3 nicht eigens nachgewiesen wer-
den. Das schopferische Vermogen, das in der Bildenden Nachahmung »That-
kraft« genannt wird, ist genau jene Fiahigkeit, tiber die der Historienmaler in
besonderem MalBe verfiigen muBl. Moritz definiert Tatkraft als das spezifische
Talent, in die Verhidltnisse einer Sache, d. h. einer Handlung oder Personen-
konstellation, ganz eindringen und sie nicht nur erkennen, sondern sogleich
auch in den richtigen Bedeutungsproportionen wiedergeben zu kénnen.

Die hochste Auspragung dieses Talents findet Moritz in Michelangelo.
In den Reisen eines Deutschen in Italien beschreibt er das Deckenfresko der
Sixtinischen Kapelle und identifiziert die Figur des Schopfergottes mit dem
Kiinstler.*! Wihrend Sulzer unter den zeitgenossischen Malern Johann Hein-
rich Fissli als einen bezeichnet, »in welchem der Geist des Michel Angelo zu
wohnen scheinet«,*2 kam in Rom dem jungverstorbenen Drouais eine ver-
gleichbare Bewunderung entgegen. Auch er besal3 die feurigen Eigenschaften,

mit denen nach Moritz der vollkommene Kiinstler ausgestattet sein mufBte:

Wem also von der Natur selbst, der Sinn fiir ithre Schépfungskraft in sein ganzes
Wesen, und das Ma/? des Schonen in Aug’ und Seele gedriickt ward, der begniigt
sich nicht, sie anzuschauen; er muf3 ihr nachahmen, ihr nachstreben, in ihrer ge-
heimen Werkstatt sie belauschen, und mit lodernder Flamm’ im Busen bilden und

schaffen, so wie sie: — Indem seine glithende Spahungskraft in das Innre der Wesen

40 Claude-Henri Watelet in: Asthetisches Worterbuch iiber die bildenden Kiinste, nach Watelet
und Levesque. Mit nothigen Abkiirzungen und Zusitzen fehlender Artikel kritisch bear-
beitet von Karl Heinrich Heydenreich, 4 Bde., Leipzig 1793—1795, Bd. 2, Art. >Geschichte«.
Zitiert nach Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 278 f.

41 RDI, Werke 2, S. 677: »Der rastlose Genius des Kiinstlers, der nicht in der miiigen Be-
trachtung des Hervorgebrachten, sondern in immer neuem Hervorbringen seinen héchsten
GenuB und seine Befriedigung findet, hat sich hier selber in dem Bilde des Weltschopfers
dargestellt.«

42 Sulzer 1792, Bd. 2, S. 625.
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Abb. 2. Jean-Germain Drouais: Marius in Minturnae, 1786, Ol, 271 x 365 cm,
Paris, Musée du Louvre. Nach Crow 1995, S. 62 Abb. 42

dringt, bis auf den Quell der Schénheit selbst, [mufl] die Realitét [...] unter der

Hand des bildenden Kiinstlers zur Erscheinung werden.*2

Das letzte vollendete Gemalde von Drouais, das in seinem Atelier besichtigt
werden konnte, stellt den Feldherrn Marius in Minturnae dar. Marius vertreibt
allein durch seine furchterregende Stimme und seinen »Flammenblick« einen
Soldaten, der in sein Zimmer eindrang, um ihn zu téten (Abb. 2)**. Die Dra-
matik des Gemildes liegt in der deutlichen Darstellung der geballten abwei-

senden Kraft, die von Marius ausgeht und den Soldaten zuriickweichen 14Bt.45

43 BNS, Werke 2, S. 969.

44 Vgl. die Beschreibung in IuD 1, 1789, S. 10 {.

45 Vgl. auch die begeisterte Beschreibung, die Friedrich Rehberg in seinem Turnusbericht
aus Rom an die Akademie der Kiinste einsendet: »Es ist so viel Contrast in diesen beyden
Figuren, so viel Geist in dem Kopfe des Marius, so viel Wahrheit, und Leben in dem Aus-
drucke des Schreckens welches den Morder iiberfillt, dal das Gemilde den gréBten Ein-
druck macht, um so mehr da es mit einer Kiihnheit gemalt ist die schon eine lange Ubung

voraussetzt.« (GStA, I. HA, Rep. 76 alt, Abt. ITT; Nr. 19, fol. 34 f.)
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Abb. 3. Jean-Germain Drouais: Philoktet auf Lemnos, 1788, 01, 223 x 173,5 cm,
Chartres, Musée des Beaux-Arts. Nach Crow 1995, S. 79, Abb. 58

Drouais’ Gemailde wirkte so tiberzeugend, da3 es die Abfassung eines Thea-
terstiicks iiber den Marius-Stoff anregte.*0 Offenbar war er in der Lage, mit
einer »glithenden Spidhungskraft« den Charakter einer so starken (und anson-
sten nicht besonders vorbildlichen) Personlichkeit wie Marius so zu erfassen,
daB es ihm gelang, mit der Darstellung dieser einen Szene, die sich auf den
Ausdruck und die Wirkung des Flammenblicks beschriankt, zur Beschiaftigung
mit der ganzen Geschichte des Marius zu inspirieren.

Auch zwel noch unvollendete Werke Drouais’, die im rémischen Studio zu

sechen waren, hinterlieBen einen starken Eindruck (Abb. 3).*7 Moritz kannte

46 Antoine-Vincent Arnault: Marius a Minturnes, Paris 1793, uraufgefithrt im Mai 1791 im
Pariser Theéatre frangais in Paris, vgl. Schneemann 2001, S. 452.

47 Namlich das beinahe fertige Gemilde Philoktet auf Lemnos und ein Entwurfskarton fiir
ein Gemilde Caius Gracchus verlifit sein Haus, um den Aufstand zu beruhigen, in dem er
untergehen wird. Vgl. Kat. Rennes 1985, S. 15-19, 19-22, 58 ., Crow 1995, S. 69—81.
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die Gemilde mit Sicherheit und hat wihrend der Arbeit am Text der Bildenden
Nachahmung an den Diskussionen tiber sie teilgenommen. So kann man davon
ausgehen, daB3 Drouais, ebenso wie Goethe, fiir Moritz eine der paradigmati-
schen Figuren war, an denen er seine Bestimmung der hochsten Kreativitét

gewonnen hat.

Schmerz, Zerstorung und Bildung

Am Ende des 18. Jahrhunderts herrscht eine groe Dynamik in der Entwick-
lung sowohl der kiinstlerischen Praxis als auch der Kunsttheorie. Es bediirfte
einer weitaus ausfiithrlicheren Untersuchung als sie hier geleistet werden kann,
um die Wechselwirkungen genau nachzuzeichnen. Festzuhalten ist, dal} die
Praxis enorm theoriebewult ist und Kiinstler wie David und Drouais und auch
einige deutsche Kiinstler durch ihre kiinstlerische Produktion den Horizont der
akademischen Doktrin erweitern und umgekehrt viele Theoretiker direkt auf
kiinstlerische Entwiirfe einzuwirken versuchen. Das prominenteste deutsche
Beispiel dafiir sind die Weimarer Preisaufgaben.

Moritz, der nach seiner Riickkehr aus Rom im Friihjahr 1789 an der Ber-
liner Akademie der Kiinste und mechanischen Wissenschaften eine Professur
fiir Theorie der Schonen Kiinste ibernahm, war damit auf Einwirkung sogar
verpflichtet. DaB3 jedoch sein abstrakter kunsttheoretischer Text direkte Anre-
gung zu Bildideen bot, war vermutlich bei der Abfassung nicht intendiert,
zeigt aber, wie dicht die kommunikativen Zusammenhédnge waren.

In Berlin lernte Moritz den Maler Asmus Jakob Carstens kennen, der seit
1788 dort lebte. Moritz war maBgeblich an der Formulierung des neuen Regle-
ments der Akademie beteiligt, das 1790 erlassen wurde und unter anderem
eine Stelle fiir Carstens vorsah. Uber die Details ihrer Zusammenarbeit ist
leider wenig bekannt, insgesamt kann aber davon ausgegangen werden, daf3
Moritz mit Carstens die Gespriache fortsetzte, die er mit seinen rémischen
Freunden begonnen hatte.*8 Frank Biittner hat gezeigt, wie Moritz’ dsthetische
Auffassung sich auf Carstens’ Umgang mit der Allegorie ausgewirkt hat, und
er hat auf die Verbindung zwischen dem Anfang der Bildenden Nachahmung

und einer Zeichnung Carstens’ von 1791 hingewiesen.49 Diese stellt eine Szene

48 Kine wichtige Kooperation, niamlich die Illustrationen von Carstens zu Moritz’ Gotterlehre,
wird in diesem Band von Ulrike Miinter besprochen.
49 Biittner 1983, S. 118 und ders. 1996, S. 203.
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Abb. 4. Asmus Jakob Carstens: Sokrates im Korbe, 1791, Rétel, 28,3 x 18,5 cm, Weimar, Kunst-
sammlungen zu Weimar. Nach Asmus Jakob Carstens. Goethes Erwerbungen fiir Weimar.
Ausst.-Kat. Schleswig: Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum, 1992, S. 131, Kat.-Nr. 69

aus den /olken dar: Strepsiades kommt in die Schule des Sokrates und sieht
ihn in einem Korb in der Luft hdngend dozieren, damit sein Geist frei schwe-
ben kann (Abb. 3).50

Bisher in der Forschung nicht erwidhnt wurde ein weiterer und noch
gezielterer Riickgriff Carstens auf Moritz’ Text. Am Ende der Bildenden
Nachahmung wird Helena eingefiithrt, und zwar im Kontext der Diskussion

50 Aristophanes, Die Wolken, 7.. 223—237.
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Abb. 5. Asmus Jakob Carstens: Helena, Priamos und die Altesten von Troja auf dem Skdischen
Tor, 1795, aquarellierte Federzeichnung, 18,6 x 27,6 cm, Weimar, Kunstsammlungen zu Weimar.
Nach Asmus Jakob Carstens. Goethes Erwerbungen fiir Weimar. Ausst.-Kat.

Schleswig: Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum, 1992, S. 166, Kat.-Nr. 130

des Zusammenhangs von Schonem und Schéddlichen. Moritz zitiert aus dem
dritten Gesang der Ilias, wo erzdhlt wird, wie Helena auf das Skdische Tor
tiber der Stadtmauer Trojas kommt, um das Heer der Griechen zu sehen, die
anriicken, um ihren Raub zu richen und sie zuriickzuholen. Die Altesten der
Trojer sind dort versammelt und beratschlagen die Situation. Als sie Helenas
ansichtig werden, sind sie geriihrt von ihrer Schonheit und geben zu, da3 der
Krieg, der ihretwegen gefiihrt wird, seine Berechtigung hat (Abb. 5).5! Genau
diese Szene hat Carstens dargestellt. Ein Reflex darauf findet sich auch in der
Autobiographie Johann Heinrich Wilhelm Tischbeins. Dieser berichtet, wie
er in Rom am Bild einer weiblichen Heldin arbeitete, aber: »in ndmlicher Zeit
trat auch das Gegenbild vor meine Phantasie. Neben dem starken weiblichen

Charakter sah ich die schone, anmuthsvolle, sanfte Helena mit ihren holden

51 BNS, Werke 2, S. 986 f.: Moritz zitiert nach der Vossischen Ubersetzung, Ihas I11, 156—158;
163 f.
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Augen, sie, von deren Schonheit die alten weisen Manner urtheilten, dal3 sie es
werth sei, ihretwegen das groBte Ubel zu ertragen.«32

In Tischbeins Lebensbeschreibung finden sich mehrere Parallelstellen zu
Moritz” Texten, die auf einen Austausch iiber kunsttheoretische Themen hin-
deuten. Noch weniger als tiber das Verhaltnis zu Carstens ist etwas iiber die
Art und Intensitit des Kontaktes zwischen Tischbein und Moritz bekannt. Eine
engere Bekanntschaft mul3 jedoch bestanden haben, da Tischbein mit Goethe
zusammen wohnte.??

Tischbein beschreibt in seiner Autobiographie, wie er morgens Historiengemal-
de entwarf, zu diesem Zweck den Livius las, nachmittags aber spazieren ging:

Wenn ich dann ganz ermiidet und den Kopf voll von dem Treiben und Kampfen der

Weltbeherrscher Roms, mich an einem Hiigel in’s Gras legte, fiel mein Auge nicht

selten auf das Leben des Gewiirms im Grase, wie es auch sein Wesen mit durch

einander trieb und lebte und webte.’*

Er beobachtet, daf3 sich die Tierwelt im gleichen Kampf befinde wie die Men-
schenwelt, daf} die Physiognomie von Mensch und Tier sich oft dhnle, was vom
Historienmaler mit Gewinn betrachtet werden konne, und dal3 es im Tier- wie
im Menschenreich Hierarchien gebe:
So viele Abstufungen man im Tierreich findet, so viele kann man auch im Men-
schen entdecken, dessen Leben in so mancher Hinsicht dem Thieres gleichkommt.
Dort Streben und Entgegenwirken, Zwecke setzen, Mittel suchen, Zwecke errei-
chen und verfehlen. Aber das Hauptstreben fehlt dem Thiere, das Streben nach
Veredelung! 55
DaB Tischbein Tieren eine besondere Aufmerksamkeit widmete, davon zeugen
nicht nur seine hinterlassenen Schriften, sondern auch seine zeichnerischen
tierphysiognomischen Studien.?® Parallelen zu den Gedanken Moritz’ finden
sich mehrfach, auch zum letzten Teil der Bildenden Nachahmung.
Wie es durch das Helena-Motiv schon eingefiihrt wurde, handelt dieser
dritte Teil der Abhandlung davon, wie Bilden und Zerstéren sich gegenseitig
bedingen und als schopferische Prinzipien der Natur das Schone hervorbrin-

O
o

Tischbein 1861, Bd. 2, S. 43.

Vgl. auch die Zeichnungen Tischbeins, die Szenen aus dem lLeben des romischen Freun-

[6))
(&)

deskreises zeigen, auf denen Moritz portritiert ist: vgl. Maisak 1987, Abb. 2, 8—13 und ebd.,
S. 149-152.

Tischbein 1861, Bd. 2, S. 70.

Ebd., S. 70 f.

Reindl 2001.
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Abb. 6. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein: Die Stirke des Mannes, 1786, aquarellierte Feder-
zeichnung, 48,3 x 64,6 cm. Berlin, Kupferstichkabinett SMPK. Nach Reindl 1999, S. 30, Abb. 32

gen. Unter anderem spricht Moritz dort ebenfalls {iber die Hierarchie von

Pflanzen-, Tier- und Menschenwelt:

Wir sagen: es ist schade um den Teil der Pflanzenwelt, den die hereinbrechende
Flut verschlingt; aber nicht um den, der, von der lebenden Welt zerstort, in eine
hohere Organisation hiniiber geht [...] Und weit mehr Schade, als um die unter-
jochte Tierwelt, wire es wieder um die Menschenwelt, wenn diese deswegen nicht
statt finden sollte, damit alles tibrigen in dem Zustande seiner natiirlichen Freiheit
bliebe.5”

Gerade diesen Gedanken verbildlicht Tischbeins Allegorie Des Mannes Stéirke
auf die Uberlegenheit des Menschen aus dem Jahr 1787 (Abb. 6).58

57 BNS, Werke 2, S. 984.

58 Die erste Ausfithrung des spdter in mehreren Ausfithrungen wiederholten Gemildes ent-
stand im Sommer 1787 in Rom, vgl. Tischbein, Bd. 2, S. 244 f. und Reindl 1999. Verwiesen
sei ibrigens auf das auffallende Motiv der Adlerfliigel in Tischbeins Bild, die an den Fligel
in Drouais’ gleichzeitig entstandenem Philoktet (Abb. 3) erinnern.
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Was hier in aller Knappheit nur angedeutet werden kann, ist meine These,
daB Tischbein neben Rehberg ein wichtiger Gespréchspartner von Moritz und
einer seiner Lehrer zur Einfithrung in kunsttheoretische und kunstpraktische
Fragen war. Gewisse Lieblingsgedanken Tischbeins, vor allem zum Verhaltnis
von Mensch und Tier, konnten Moritz angeregt haben, umgekehrt wird dieser
auch auf Tischbein eingewirkt haben. Wie auch immer das Hin und Her der
Ideen und Argumente genau verlief — es zeigt sich jedenfalls, da Moritz in
einem intensiven Austausch mit den bildenden Kiinstlern in seiner Umgebung
stand und von diesen griindlich in die Probleme sowohl der kiinstlerischen
Praxis als auch der akademischen Doktrin und ebenso der modernen kunst-
theoretischen Positionen eingeweiht wurde. Eine Lektiire seiner dsthetischen
Schriften sollte das in Rechnung stellen.

Die groBartige Zusammenfiithrung der Gedanken auf den letzten Seiten
der Bildenden Nachahmung, wo aus der Definition des Schonen Ansitze zu
einer Geschichtsidsthetik entwickelt werden, ist genuin Moritzisch. Dal3 Moritz
aber iiberhaupt die Gedanken tiber die edle und deswegen schéne menschliche
Handlung mit einer Erdrterung der kiinstlerischen Fahigkeiten in Zusam-
menhang bringt, ist seiner Auseinandersetzung mit der Historienmalerei in

Rom zu verdanken.
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