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Nachahmung der Natur um 1800. Zur Krise einer
europdischen Idee bei Christian Gottlieb Schick

Michael Thimann

Vor zweihundert Jahren erlebte die Geschichte der deutschen Kunst eine seltene
Sternstunde. Denn im Oktober 1808 vollendete der schwibische Maler Christian
Gorttlieb Schick in Rom sein als Meisterwerk geplantes Gemilde Apoll unter den Hir-
ten (Farbrafel 14), das sofort éffentlich im Palazzo Rondanini ausgestellt wurde und,
so ein anonymer Rezensent, als »Darstellung der Gewalt der Schénheit« auf interna-
tionaler Ebene groflen Zuspruch eines begeisterten Publikums fand.” Drei Ereignis-
se waren es, die in der Erinnerungsgeschichte des >deutschen Rom« als eine Wieder-
geburt der deutschen Kunst inszeniert wurden: die rémische Ausstellung der Werke
von Asmus Jacob Carstens von 1795, die Prisentation von Schicks Apoll im Jahre
1808 und zuletzt die 1817 vollendete Ausmalung der Casa Bartholdy durch die Lu-
kasbriider Cornelius, Overbeck, Veit und Schadow. Wie eine historische Klammer
umgreifen zudem zwei Daten das Phantasma der Erneuerung einer nationalen Kunst,
die mit der unerhorten Kraft, die eigentlich nur der gottlichen Wahrheit zukommt,
aus ihrer Fremdbestimmung und akademischen Bevormundung hervorgebrochen zu
sein scheint: die von Goethe und Fernow 1806 vollzogene Uberfithrung des kiinst-
lerischen Nachlasses von Asmus Jacob Carstens in die Weimarer Kunstsammlungen
und die 1887 durchgefiihrte Translation der Nazarenerfresken in einen eigens einge-
richteten Gedenkraum der Berliner Nationalgalerie.” Schon Goethe bezeichnete Cars-
tens 1825 in diesem Sinne als den »Genius, mit dem man so gerne die neue Epoche
deutscher Kunst beginnt«.?

Welche Rolle spielt aber nun Christian Gottlieb Schick in dem Prozess nationaler
Identititsstiftung auf dem Gebiete der Kunst, deren vaterlindischer Charakter spi-
testens mit den Befreiungskriegen politisch kontaminiert werden sollte? War Schick
nur die notwendige Neuauflage des 1798 verstorbenen Carstens, gleichsam eine his-
torische Ubergangsfigur zwischen Klassizismus und Romantik, die der von den Be-
freiungskriegen sicher zusitzlich befliigelten Metaphorik von Wiedergeburt und Neu-
beginn eine Kontinuitit verlich?* Sicher nicht, auch wenn sich Schick mit seinem
kiinstlerischen Konzept ohne Frage eng an die theoretischen Uberzeugungen von Karl
Philipp Moritz, Carstens und Fernow angelehnt hat, wonach Kunst primir nicht ein
Problem der Naturnachahmung und Reprisentationsisthetik, sondern eine nur dem
Genie zugingliche Sprache der Empfindung und der Fantasie sei.
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Apollinisches

Schicks Hauptwerk Apoll unter den Hirten ist der bildgewordene Ausdruck idealisti-
scher Kunsttheorie und ein Denkbild der ésthetischen Erziehung, ja der eigentliche
Wendepunke in der Kunst um 1800, glaubt man einem zeitgendssischen Rezensen-
ten: »Da die Werke dieses Kiinstlers, wie man zuversichtlich behaupten kann, ent-
schiedener als alles andere, was neuerlich erschienen ist, den gliicklichen Wendepunct
bezeichnen, von welchem die Kunst seit einiger Zeit, besonders unter den Deutschen,
wieder aufzusteigen anfingt [...].<

Recht knapp hat Schick mit eigenen Worten den Bildgegenstand und die intendier-
te Bedeutung seines ambitioniertesten Historiengemildes beschrieben: »Es ist Apoll
unter den Hirten, er macht sie, wihrend er die Heerden des Kénigs Admetus hiitet,
mit Musik und Dichtkunst bekannt.«<® Der Gott der Kiinste ist auf die Erde herabge-
stiegen und bringt den im Naturzustand lebenden Hirten die Kultur in Form seines
Gesangs. Der Mythos wird hier zu einem philosophischen Leitbild fiir die Gegenwart,
die Bildung und Erziehung durch Kunst. Sicher ist dieses anspruchsvolle Bildkonzept
im engen Austausch mit Caroline und Wilhelm von Humboldt und in Kenntnis von
Schillers Briefen iiber die dsthetische Erziehung entstanden, auch wenn das Bildthe-
ma schon am Ende des 18. Jahrhunderts an der Stuttgarter Karlsschule, die Schick
von 1787 bis 1795 besucht hatte, mehrfach bearbeitet worden war.” Schicks Gemilde
von 1808 scheint in dieser Perspektive lediglich die monumentalisierte Fassung eines
Bildthemas zu sein, dessen intellektueller Ursprung fiir den deutschen Klassizismus
in der Karlsschule liegt und mit den dortigen Idealen der dsthetisch-musischen Erzie-
hung als Grundlage fiir einen tugendhaften Lebenswandel verbunden war. Die Vor-
geschichte von Apoll unter den Hirten mit Bildkonzepten von Nicolas Guibal, Philipp
Friedrich Hetsch und joseph Anton Koch, der mehrere Zeichnungen und Gemilde
davon austfiihrte, deutet auf diesen spezifischen Entstehungskontext zwischen spit-
barocker Herrscherpanegyrik — der wiirttembergische Herzog Karl Eugen als Licht-
gott Apoll etc. — und dem modernen Konzept isthetischer Erzichung hin. Schon
1799 hatte Schick in Paris eine grof$formatige Zeichnung des Bildthemas angefertigt,
die ihm aber selbst als nicht vollends gelungen erschien.® Ohne Frage hat Schick bei
der erneuten Beschiftigung mit Apoll unter den Hirten ab 1806 aber den erzieheri-
schen Gehalt des mythologischen Sujets im Austausch mit Humboldt noch zugespitzt
und die bisherige Bildgeschichte zugleich iiberboten, indem er aus Kochs idyllischen
Landschaftsbildern ein groffformatiges Figurenbild werden lief}, das die Idealitit und
Universalitit seiner Malerei bekunden sollte.

Schicks Selbstdefinition als bildender Kiinstler war von einem bemerkenswerten
Sendungsbewusstsein erfiillt, dem er in vielen seiner Briefe Ausdruck verlichen hat.
Schick war der Liebling der Humboldts, die ihn in ihrem rémischen Salon tiglich
zum Tee empfingen und in ihn die Hoffnung setzten, zum eigentlichen Erneuerer der
deutschen Kunst zu werden.” Schon um 1800 hatte er die Humboldts in Paris ken-
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nengelernt.’” Seit 1802 war Wilhelm von Humboldt als Ministerresident, von 1806
bis 1808 als preuflischer Gesandter beim Heiligen Stuhl titig. In dieser Zeit intensi-
vierte sich der Kontakt. Im rémischen Haus der Humboldts spielte Schick zu Beginn
des 19. Jahrhunderts eine entscheidende Rolle, denn der geschitzte Historienmaler
sollte, folgt man der einleuchtenden Argumentation Ernst Osterkamps, neben dem
Landschaftsmaler Johann Christian Reinhart und den Bildhauern Bertel Thorvald-
sen und Christian Daniel Rauch die Erneuerung einer durch griechische Bildung ge-
gangenen deutschen Kunst herbeifithren." Darin lag ohne Frage ein antifranzésischer
Impetus. War zwar das deutsche und preufische Staatswesen durch Napoleons Politik
untergegangen, so blieb doch das von Humboldt forcierte Bildungsideal der deut-
schen Uberlegenheit auf der Grundlage eines durch griechische Bildung nobilitierten
Nationalcharakters. Schicks Apoll unter den Hirten lisst sich auf diese Weise als die
programmatische Visualisierung der Humboldt'schen Bildungsidee verstehen, die sich
auf gesellschaftlicher Egalitit griindete.

Bekanntlich ist Humboldts Projekt der Kunsterneuerung nicht iiber vielverspre-
chende Anfinge hinausgekommen. Sei es, dass es an Schicks zogerlichem Naturell lag,
das ihn nur wenige Werke vollenden lief3, sei es, dass sein frither Tod im Jahre 1812,
nach fast zehn Jahren in Rom, eine in dieser Perspektive noch mégliche Entwicklung
seiner kiinstlerischen Persénlichkeit zu einem abrupten Ende gefiihrt hatte. Doch wer
mag sich heute noch ernsthaft an den ambitionierten Versuch der  Romdeutschen« er-
innern, durch Kunst aus der politischen Bedeutungslosigkeit gefiihrt zu werden? Das
kiihle Pathos von Schicks Bildungsallegorie — denn ist es iiberhaupt ein Historienbild?
— wirkt auf den heutigen Betrachter eher befremdlich. Grund genug zu fragen, was
cigentlich genau an diesem Gemilde vor zweihundert Jahren die romische Offent-
lichkeit und, vermittelt durch das literarische Agentennetz der Kunstkritik, auch die
gebildete Welt bis nach Weimar und Wien gebannt hielt, und wer der Schopfer dieses
Bildungstraumes gewesen ist. Und wie ldsst sich seine intellektuelle und kiinstleri-
sche Biografie in das Grof3bild der deutsch-franzésischen Kunstbeziechungen um 1800
einfligen? Im Folgenden soll der kiinstlerisch-intellektuelle Werdegang Schicks unter-
sucht und die Frage diskutiert werden, welche Mittel und Wege der Maler fand, sich
der dominierenden kiinstlerischen Einflusssphire seines Lehrers Jacques-Louis David
zu entziechen und zum idealistischen Kiinstler umzubilden. Dazu soll Schicks intel-
lektueller Werdegang nicht als zwangsliufig auf sein Hauptwerk Apoll unter den Hir-
ten hinauslaufend betrachtet, sondern vielmehr von dem Gemiilde ausgehend gefragt
werden, wie er die Idee, die Wirkung der Poesie auf die Menschen darzustellen, auf
verschiedenen Wegen zu bewiltigen versucht hat. Dazu ist zu fragen 1. welche Rolle
das klassizistische Griechenparadigma in seiner kiinstlerischen Biografie spielt, 2. wel-
che Rolle die Kunst und die dsthetische Erziehung von Anfang an in seinen Bildkon-
zepten einnehmen und 3. wie das Problem der »Nachahmung der Natur« von Schick
reflektiert wird. An seinem exemplarischen Fall lisst sich die Archiologie einer Dis-
kussion betreiben, deren Relevanz in den Bildern heute vermutlich gar nicht mehr so
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deutlich zu erkennen ist, die aber Grundlage einer der einschneidenden isthetischen
Debatten um 1800 ist: derjenigen um die Autonomie und die Lésung der Kiinste aus
ihrem Dienstverhiltnis, nimlich dem Dienste an der zu engen Nachahmung einer
als »Natur« beschriebenen Wirklichkeit.”” Auch Schick hat sich dahingehend positio-
niert, dass er in der Kunst weniger ein Problem der mimetischen Naturnachahmung
sah, sondern vielmehr eine Sprache seiner individuellen Empfindungen und seiner
Fantasie.

Spuren deutscher David-Kritik um 1800

Jacques-Louis David war, das ist hinlinglich bekannt, das alles iiberstrahlende Zen-
tralgestirn der europiischen Malerei um 1800. Bedingungslos musste ein deutscher
Maler um 1800 die dsthetische Ubermacht der franzésischen Historienmalerei an-
erkennen. Bis in das frithe 19. Jahrhundert iibte Davids Pariser Atelier auf deutsche
Kiinstler eine starke Anziehung aus.” Nur die Stadt Rom mit ihrer tradierten Prisenz
hochrangiger Kunstwerke bot dazu eine Alternative; Kopenhagen, Wien, gar London
oder Berlin waren dagegen periphere Orte kiinstlerischer Attraktivitit und der Besuch
der dortigen Kunstakademien eher politischen oder geografischen Notwendigkeiten
geschuldet. Unter Davids deutschen Schiilern befanden sich neben Schick auch Phil-
ipp Friedrich Hetsch, Johann David Passavant, Carl Begas, Johann Anton Ramboux,
der Bildhauer Friedrich Tieck und viele andere. Als Multiplikatoren der David’schen
Bildsprache trugen die deutschen Schiiler und Bewunderer zur europiischen Wir-
kungsgeschichte des Kiinstlers entscheidend bei. Viele der deutschen Kiinstler ent-
wickelten ein affirmatives Verhiltnis zu David als dem Erneuerer einer am Geiste der
Antike geschulten Bildsprache, der genaues Modellstudium und kontrolliertes Pathos
zu Garanten einer auf Monumentalitit abzielenden Wirkungsisthetik erhoben hatte.
Eine strikte Ablehnung begegnet uns erst in der Generation der um 1790 geborenen
Maler wie bei dem jungen, gewissermaflen noch klassizistischen Friedrich Overbeck,
der sich gegen eine Ausbildung in Paris entschied und nach Rom ging. In einem Brief
von 1808 an den Vater, der ihm das Studium bei David in Paris empfohlen hatte, kri-
tisiert Overbeck den Belisarius und die klassizistische Kunstdoktrin der Franzosen:

»Und nun gar ein Schiiler von David oder einem Andern zu werden, das will mir
garnicht in den Kopf, da muff man ja par force das nachmachen, was man machen
siecht, und dass nicht David so gut wie die Andern auch seine Manier und viel Ma-
nier angenommen habe, das lasse ich mir nicht absprechen. Man sagt, er male Alles
nach der Natur — ja — aber nach was fiir einer Natur? nach Gliederminnern, die
man ja in allen seinen Figuren erblicke, an seiner Romerin auf dem Belisair meint
man ja wirklich zu sehen, wie der Gliedermann in den Knien zusammengesunken
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sey. Und was nicht im Basreliefstyl oder im Styl der hetruskischen Vasen componirt
ist, das taugt bei den Franzosen nichts. Ist das nicht die drgste Manier, die man sich
denken kann?«

Schon 1805 hatte August Wilhelm Schlegel, der als Begleiter von Madame de Staél
von Februar bis Mai des Jahres nach Rom gekommen und dort in engen freundschaft-
lichen Kontake mit Schick getreten war, in seiner Rezension von dessen Dankopfer
Noahs eine ganz ihnliche Topik zur Abwendung vom franzésischen Vorbild bemiiht:

»Einen vortreflichen jungen Maler, Schick, aus dem Wirtembergischen, nenne ich
recht im Gegensatze mit den obigen Bemerkungen iiber die franzosische Schule. Er
hat zwar in Paris studirt, sich aber von allem dortigen Einflusse losgemacht, und
geht seinen eigenen Weg. Man sieht es seinen Werken gleich an, dass seine Nei-
gung ihn mit fruchtbarer Betrachtung zu Raphael und den anderen alten Meis-
tern gewendet, und man spiirt eine wohlthitige Beruhigung nach dem Gelirme
der neumodischen Rhetorik. Sein Fleif§ besteht nicht in der Qual des Modells, der
Befragung des Gliedermanns auf jede Falte u. s. w., sondern es ist die beharrliche
Wirksamkeit einer mit malerischem Stoffe angefiillten Phantasie, welche das in der
Natur mit Liebe empfangene, mit gleicher Liebe nachzubilden strebt.«

David-Verehrung und radikale David-Kritik scheinen im intellektuellen Feld der
deutschen Kiinstler um 1800 hiufig dicht beieinander zu liegen. Wo sind aber die Ur-
spriinge jener negativen Topik der David-Kritik von »Natur«, »Modell« und »Glieder-
manng, der sich der junge Overbeck und Schlegel bedienen und der sie mit »Phanta-
sie« und einer »mit Liebe empfangenen Natur« begegnen? Die Reihe der Stereotypen
lieBe sich mit »Seele«, »Empfindunge, »Eigentiimlichkeit« etc. beliebig fortsetzen,
womit im Gegensatz zu der dem modernen Frankreich zugedachten mechanischen
Metaphernwelt {iber die deutsche Kunst geschrieben wurde. Diese Wertungsgeschich-
te lisst sich auch in Zeugnissen auflerhalb des professionellen Kunstdiskurses und der
Kunstkritik fassen. So findet sich in dem Lehrgedicht Die Mahlerey, das der Pidagoge
und Reiseschriftsteller Anton Schreiber 1804 publizierte, eine Partie {iber die franzo-
sische Malerei, in der die gesamte Topik in ihrer Negativitit aufgerufen wird:

»Die Afterkunst gebahr einst die Manier,
Sie herrschte in der Schule Galliens,

Wo sie dem Genius die Fliigel band

Und die Natur der Sitte unterwarf.

Der Gliedermann und Vestris dienten ihr
Statt der Antiken, und um Taglohn sass
Ein Freudenmidchen ihr als Charitin.

Es durfte Casar auf der Leinwand ja
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Nicht anders sterben, als im Opernhaus.

Weh dir, o Kiinstler! wenn dein Sinn vielleicht
Von diesem Zauber sich bethoren liess!

Zeig’ lieber mir die platteste Natur,

Als Marionetten, die ein Draht bewegt.«'®

Es ist evident: Im Kunstgesprich werden Polarisierungen aufgemacht, die auch eine
politische Relevanz haben. Die Franzosen als Erben Roms, die zwar ein perfektes,
wenn auch seelenloses Staatswesen, aber kaum eigene kulturelle Leistungen hervorge-
bracht haben, werden — dies entspricht auch grundsitzlich der Denkweise des in Rom
residierenden Wilhelm von Humboldt als geistigem Mentor Schicks — immer wieder
in Juxtaposition zu den seelenvollen Deutschen als Erben der Griechen in Bildung,
Wissenschaft und Kunst gesetzt. Wie France Nerlich nachgewiesen hat, reicht das
zwiespiltige Urteil der Deutschen iiber den Kiinstler und Jakobiner David als wich-
tigstem Reprisentanten der franzésischen Kunst jedoch schon weit in das 18. Jahr-
hundert zuriick; in der romantischen Kunstkritik ist der Topos von der seelenlosen
Mechanik des Franzosen lingst voll ausgebildet.” Im Falle Schicks — »eine[m] der
bedeutendsten Meister aus der Zeit des Wiederaufblithens der Kunst, der sich mit
E. Wichter u. a. an A. J. Carstens anschliefft, und ungleich edlere und mit reinem
Gefiihl durchgebildete Werke schuf, als David und seine Schule« — ist diese Einschit-
zung im Lauf des 19. Jahrhunderts zum Handbuchwissen geworden." Mit der Stili-
sierung Schicks zum Neubegriinder der deutschen Kunst aus dem Geiste der Franzo-
sen-Kritik beginnt eine Wertungsgeschichte in der Kunstkritik, deren Argumente sich
am visuellen Befund der Gemilde allerdings nur bedingt verifizieren lassen. Blicke
man aber auf die visuelle Reflexion des Problems der Naturnachahmung bei Schick,
die auch immer eine Kritik an der Arbeitsweise seines Lehrers David impliziert,
so gewinnt sein exemplarischer Fall auch allgemeine Aussagekraft fiir die dstheti-
schen Debatten um 1800, die sich kaum allein mit dem politischen Antagonismus
Deutschland-Frankreich erkliren lassen. Vielmehr ist im selben Moment zu fragen,
welche Versuche einer Neubegriindung des Verhiltnisses von Kunst und Natur sich
in der idealistischen Kunsttheorie fassen und in der Werkpraxis beschreiben lassen.

»elle est si bonne, que je voudrois I'avoir fait«: Im Atelier Davids

Knapp vier Jahre hatte sich Schick, nach einer ersten Ausbildung in Stuttgart bei
Philipp Friedrich Hetsch und Heinrich Dannecker, in Paris aufgehalten und war
1798 in das Atelier Davids eingetreten, bei dem er bis 1802, zeitweise zusammen mit
Ingres, studierte. Davids Unterricht war streng strukturiert. Zuerst wurde nach An-
tiken gezeichnet, dann erfolgte die Arbeit nach dem nackten Modell, Davids Credo
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hief§ »Natur« und dies bedeutete in der Realitit der Atelierpraxis: unbedingtes Stu-
dium nach dem lebenden Modell. Erst danach kam fiir die Schiiler das eigentliche
Malen und Erfinden. Méglich, dass in der Ausbildungspraxis der Gemeinplatz vom
unbedingten Modellstudium Davids am ehesten Nahrung gefunden hatte; fiir seine
eigene Werkpraxis lisst sich dies ja keineswegs widerspruchslos behaupten. An den

Freund Moses Benedikt schreibt Schick Anfang 1799 aus Paris:

»Ich bin wirklich gott sey gesungen und gepfiffen wohl und munter und mahle
fleiffig in dem Atellier von David, welches von morgens 9 Uhr bif§ Mittags 3 Uhr
wihrt; darauf zeichne ich noch eine Stunde im Museum und gehe nachher zum
MittagsEssen, wo es mir sehr gut schmekt, wenn mich David vorher im Attelier
gelobt hat. Von meiner Scize sagte er vor ein paar Tagen: elle est si bonne, que je
voudrois 'avoir fait. Du wirst Dir vorstellen kénnen, was mir das fiir eine Freu-
de machte. Ich bringe mich wirklich schier um, um bald denen, die noch vor mir
sind, zuvorzukommen, wir sind etliche 30 im Atellier und 5 sind noch ohngefihr
vor mir, die ich noch zu iiberspringen habe. Du batest mich in deinem Briefe, ich

1 Jacques-Louis David, Die Sabinerinnen, 1799, Ol auf Leinwand, 385x 522 cm, Paris, Musée du Louvre.
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mochte dir das Sujet von dem Gemalde sagen, das David wirklich mahlte; es ist die
Schlacht zwischen den Sabinern und Rémern, wo sich die Weiber ins Gefecht drin-
gen und um Frieden bitten. Ich wiinschte dir, dieff Gemilde zu sehen, du wiirdest
dich auf den Kopf stellen, was da eine Noblesse in den Caracteren ist, und was fiir
eine Zusammenstellung. Ich habe es selbst nicht mehr als 2mal gesehen; er sicht es
nicht gern, wenn man ihn besucht, wenn er arbeitet. Wire es erlaubt, das Gemiilde
immer zu sehen, ich wiirde einmal einen ganzen Tag in seinem Atellier zubringen,
um mich recht satt zu sehen.«"

Schick sah also in Davids Atelier das Gemilde der Szbinerinnen (Abb. 1), das er be-
wunderte, und auch den Schwur der Horatier™ Aus der Pariser Zeit sind iiberdies
mehrere Skizzenbiicher mit Studien nach der Antike, nach Raffael und Michelan-
gelo und Genreszenen zumeist in Umrisszeichnungen iiberliefert.”” Schick hat sei-
ne Schiilerschaft nicht verleugnet und um 1800 selbst einige Bildthemen im Stile
Davids gestaltet. Dies ist ganz besonders augenfillig bei der um 1800 entstandenen
Zeichnung vom 7od des Sokrates in der Staatsgalerie Stuttgart nach Davids Gemilde
desselben Themas von 1787. Aber auch die malerische Raffinesse einer jiingst wie-
der aufgetauchten und fiir die Berliner Nationalgalerie erworbenen Kopfstudie, bei
der es sich um ein Portrit des Mitschiilers Jean-Baptiste Vermay handeln diirfte, das
Schick in Paris um 1800 schuf, deutet zweifellos auf den Vorbildcharakter der Mal-
weise Davids.”? Mit dem ohne Auftrag gemalten grolen Olgemiilde der £va aus dem
Jahre 1800, mit der er hinsichtlich der glatten malerischen Faktur noch mehr Fran-
ois Gérard als David zu folgen scheint, versucht Schick erstmals in kunsttheoretisch
hochreflektierter Weise das strenge Naturstudium zugunsten einer durch den Blick
auf die Antike (»ich habe die medizeische Venus in meinem Zimmer«) und auf Raf-
fael geliuterten Naturnachahmung zu durchbrechen.” Jiingere Forschungen haben
nachgewiesen, dass Schick hier das Problem der Schénheit exemplarisch an einem
bewegten weiblichen Kérper abhandelt, der, Hogarths Schénheitslinie und dem rhe-
torischen Muster von Myrons Diskobol folgend, die hchstmégliche Mannigfaltigkeit
— varietas — verkorpert.

Homerische Helden: Die Abgesandten des Agamemnon im Zelt des Achill

1801 nahm Schick an dem Wettbewerb um den Rompreis der Akademie teil, fiir
den folgendes Thema aus Homer vorgegeben worden war: »Die Gesandten der Grie-
chen treffen Achill und Patroklos in seinem Zelte an. Er singt zur Lyra die Taten der
Helden.« Schick blieb hier erfolglos, den Preis erhielt Ingres, der die Romreise aber
erst 1806 antreten sollte.”* Schick war selbst unzufrieden mit seiner lange verloren
geglaubten Komposition, die erst kiirzlich in Schweizer Privatbesitz wiederentdeckt
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wurde (Abb. 2).” Mit der parataktischen Reihung der Figuren in der Fliche sowie
dem intensiven Modell- und Kostiimstudium bis in die Gebirden verrit sie die Schu-
lung durch David. Im Riickblick von 1813, in Ernst Zacharias Platners Lebensbericht
tiber den Kiinstler, der auf Veranlassung Friedrich Schlegels in der Zeitschrift Deuz-
sches Museum erschien, zeigt sich an der Preisaufgabe hier im Unbewiltigten schon
die eigentiimliche Seite seiner Kunst:

»Deflwegen suchte er sich zuweilen Gewalt anzuthun, um sich wenigstens einiger-
mafSen die franzésische Manier anzueignen, welches ihm aber unméglich gelingen
konnte, und durch welches Bestreben sich nur das Schwanken zwischen der ur-
spriinglichen Richtung der Natur, und einer derselben widerstrebenden Schule of-
fenbaren mufSte. David fiir seine Person verkannte jedoch sein Talent nicht, und
erwies ihm daher Auszeichnung unter seinen Schiilern. Es war ihm leid, dass das
Bild, welches Schick zu seiner Preisaufgabe in Paris verfertigte, nicht seiner Erwar-
tung gemifl ausfiel, und nicht den Preis erhielt, wie er es ihm gern gewiinscht hitte.

N 1 e W, T bl e

2 Christian Gottlieb Schick, Die Abgesandten des Agamemnon im Zelt des Achill, 1801, Ol auf Leinwand, 105x138 cm,
Privatbesitz.
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Nach Schicks eigenem Gestindnif8 geschah ihm keineswegs Unrecht, indem dief3
Gemihlde schlechter als seine vorigen Arbeiten, und als er von sich selbst erwarten
konnte, ausgefallen war. — Nach seiner Uberzeugung, die er oft gegen mich gedu-
Bert, war ihm der Aufenthalt in Paris vielmehr schidlich als niitzlich gewesen.«*®

Nun lisst sich diese Preisaufgabe zweifellos als eine buchstibliche Homer-Illustration
beschreiben, die allein den dufleren Umstidnden geschuldet ist und in ihrer akademi-
schen Zwanghaftigkeit wenig iiber Schicks kiinstlerische Kompetenz aussagt. Es soll
dagegen behauptet werden, dass Schick an dieser Aufgabe bereits einen Grundgedan-
ken seiner Bildkonzepte durchgespielt und erstmals zu bewiltigen versucht hat. Denn
worum geht es eigentlich bei den Abgesandten Agamemnons im Zelt des Achill? Zwei
entgegengerichtete Figurengruppen bestimmen die Komposition. Von rechts nihern
sich fiinf griechische Helden — Achills ehemaliger Erzieher Phonix, dann Ajax, »der
Grofle« und »der edle Odysseus«, gefolgt von den Herolden Hodios und Eurybates.”’
Sie begegnen der apollinischen Gestalt des Achill, der eine Leier bei sich trigt und von
seinem Geliebten Patroklos begleitet wird. Der erzihlerische Kontext dieser Begeg-
nung im Epos ist der Zorn des Achill, der die Handlung der Zias auf weite Strecken in
Bewegung hilt. Da ihm Agamemnon die schéne und ihm als Kriegsbeute zustehende
Briseis weggenommen hatte, ziirnt Achill und zieht sich vom Kriegsgeschehen zu-
riick, was die Griechen in eine fatale Kampfunfihigkeit versetzt. Trotz Agamemnons
Angebot einer Entschidigung scheitert die Mission, Achill fiir den Kampf um Troja
wiederzugewinnen. Interessant ist nun weniger der stark antiquarische Charakter der
Komposition mit seinen genau beobachteten altertumskundlichen Details, sondern
der genuin poetische Kontext der Handlung, wonach Achill seinen ungebindigten
Zorn durch den Gesang zur Lyra beruhigt. Es ist die poetische Erinnerung an die
Taten der griechischen Helden, die er sich in Form von lyrischem Gesang vor Augen
fihrt. Achill wird nicht im Zorn gezeigt, sondern freudig. Allein durch die Macht der
Poesie ist die Melancholie von ihm gewichen, sodass er die griechischen Helden, die
er »vor allen Achaiern« liebt, als Ekytpen ihrer in der memoria bewahrten Prototypen
freudig begriiffen kann. Auch wenn das Bildthema als Preisaufgabe gestellt war, ist
hier bereits eine thematische Konstellation angedeutet, die fiir alle drei groflen His-
torienbilder von Schick, die gewissermaflen dem Projekt der dsthetischen Erziehung
gewidmet sind, verbindlich werden wird: die Gegeniiberstellung eines von der Poesie
in eine hohere Sphire gehobenen Individuums und einer Gruppe, die durch diese
Begegnung aus ihrer Mittelmifiigkeit oder Untitigkeit erhoben wird.
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»Meine Phantasie ist geschaftiger als mein Auge«:
David spielt vor Saul die Harfe

In Opposition zur franzdsischen Schule mit ihren Themen aus der griechischen und
romischen Geschichte hat sich Schick mit der Wahl eines biblischen Sujets fiir sein ers-
tes Historienbild David spielt vor Saul die Harfe (Abb. 3) gestellt, das er ohne Auftrag
1803 in Rom malte.” Am 7. Oktober 1802 war er in Rom eingetroffen, ausgestattet
mit der einjihrigen Rente in Héhe von 250 Gulden vom Herzog (und spiterem Kur-
fiirst und Kénig) Friedrich II. von Wiirttemberg und einem Illustrationsauftrag des
Stuttgarter Verlegers Cotta. Schick blieb bis zum Herbst 1811 in Rom und schloss
dort insbesondere Freundschaft mit Joseph Anton Koch, mit dem er zunichst zusam-
menwohnte, mit Thorvaldsen und den Briidern Riepenhausen, aber auch mit italie-
nischen Vertretern des Neoklassizismus wie dem Principe der Accademia di San Luca,
Vincenzo Camuccini, und dem Florentiner Maler Pietro Benvenuti.”” Zudem besuch-
te er wiederholt Antonio Canova und Angelika Kauffmann und war in der romischen

3 Christian Gottlieb Schick, David spielt vor Saul die Harfe,1803, Ol auf Leinwand, 132x175 cm, Stuttgart, Staatsgalerie.
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Kiinstlerrepublik ein verheiffungsvoller Aufsteiger, der zunehmend die Aufmerksam-
keit potenzieller Auftraggeber, aber auch den Neid seiner deutschen Kiinstlerkollegen
auf sich zog. Vor allem der Salon der Humboldts wurde fiir Schick die Biihne, auf
der er sich dreisprachig zu bewegen wusste und Kontakte zu Kiinstlern, Gelehrten
und hohen Herrschaften kniipfte, die ihn besonders fiir seine Fihigkeiten als Portri-
tist schitzten. Die ungeliebte Portritmalerei wurde in Schicks rémischen Jahren zur
eigentlichen Lebengrundlage, zumal der Reisebetrieb, der den in Rom arbeitenden
Kiinstlern die meisten potenziellen Kiufer brachte, durch die ganz Europa erfassen-
den Kriegsziige Napoleons nahezu zum Erliegen kam.*

Es ist nun {iberaus bemerkenswert, dass Schick als Thema fiir sein erstes eigenstin-
diges Gemilde gerade die biblische Geschichte Davids gewihlt hat. Zunichst wirft
das Verfahren des Arbeitens ohne Auftrag Licht auf seinen Kiinstlertyp. Schicks Bio-
grafie spiegelt die Ubergangsphase vom bestallten Hofkiinstler, der seinem Dienst-
herrn Gehorsam und Werke schuldet, zum autonomen Kiinstlerindividuum, das al-
lein aus sich heraus schafft.’’ Auch wenn er zwar nicht seine Portrits, aber fast alle
seiner ambitionierten Historienbilder ohne Auftrag schuf, ist zu bedenken, dass er sie
dennoch an den Kurfiirst und spiteren Kénig Friedrich von Wiirttemberg schickte
oder sie ihm zumindest anbot. Sein langsames Arbeiten, das jahrelange Ausbleiben
eines grofien Werkes sind sicher Teil seines Autonomiekonzepts, das die intellekcuelle
Unabhingigkeit postuliert. Doch steht dahinter bis zu seinem Tod in Stuttgart immer
die Auseinandersetzung mit dem Fiirsten um Anerkennung und gerechte Behand-
lung. So erhoffte sich Schick fiir sein nach Stuttgart gesandtes Gemilde David spielt
vor Saul die Harfe sowohl eine mogliche Verlingerung des Rom-Stipendiums wie
auch ein »Geschenke, das heifSt keine festgesetzte Entlohnung, sondern eine finanzi-
elle Anerkennung, die allein auf dem Wohlwollen des Herrschers beruht.”? Auch dies
war eine etablierte Praxis des hofischen Umgangs mit Kiinstlern, deren Arbeit iiber
(und zugleich auch unter) einer preislich festgelegten handwerklichen Leistung ange-
setzt wurde. Als Schick fiir das Dankopfer Noabs schliellich lediglich 80 Louisdor er-
hielt, geriet das Verhiltnis in eine gefihrliche Schieflage: »So bin ich endlich mit dem
Konig fertig geworden, noch so gerade mit einem blauen Auge.«”* Die Bemerkung sei
gestattet, dass es sich bei David spielt vor Saul die Harfe aber auch gewissermaflen um
einen Systemfehler im Feld hofischer Kunst handelt. Die Tatsache, dass das Bild wohl
im Auftrag des Kénigs in einen unbedeutenden Nebenraum des Stuttgarter Schlosses
verbannt wurde, verwundert kaum. Denn Saul, der Kénig, wird hier als ein Wahnsin-
niger gezeigt, den der Kiinstler David in seiner Souverinitit tiberwindet. Wir kénnen
nur vermuten, dass auch der wiirttembergische Konig diese thematische Brisanz er-
kannt hat und er sich kaum nur, wie den Andeutungen in den Quellen zu entnehmen
ist, an der freskoartig grofiziigigen Malweise Schicks gestort haben wird.

Wie schon an Apoll unter den Hirten, wofiir sich bereits 1799 ein erster Entwurf
nachweisen lisst, hatte sich auch Schicks Interesse an dem David-Thema schon in
Paris bekundet, wo Zeichnungen zu David und Goliath und dem Einzug Davids in
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Jerusalem entstanden. David spielt vor Saul die Harfe ist ein Werk des Ubergangs, das
die beriihmte Passage aus dem I. Buch Samuel iiber die Melancholie des Saul zum
Gegenstand hat, die allein David mit seinem Harfenspiel zu lindern weif8.** Saul war
der erste Konig Israels, dessen Gunst der Hirte David erwarb. Saul trachtete David
wiederholt nach dem Leben, da er ahnte, dass dieser ihn von seinem Thron verdrin-
gen wiirde. Was Schick hier gestaltet, ist ein Augenblick der Gefahr, der Moment vor
dem Umschlagen der Handlung. David hatte seine ersten militdrischen Triumphe,
etwa die Tétung Goliaths, bereits gefeiert; Saul war darauthin misstrauisch geworden.
Als er wieder in die Melancholie verfiel und David rief, versuchte er den Widersacher,
der einen innigen Freundschaftsbund mit seinem Sohn Jonathan geschlossen hatte,
zu toten: »Am anderen Tage kam ein béser Geist Gottes iiber Saul, und er gebirdete
sich in seinem Hause wie ein Rasender; David aber spielte die Harfe, wie er es tiglich
zu tun pflegte. Saul hatte eine Lanze in seiner Hand, schleuderte sie gegen David
und dachte: >Ich will David an die Wand spieflen!< David aber entwich ihm zwei-
mal. Saul fiirchtete sich vor David; denn der Herr war mit ihm, von Saul aber war
er gewichen.« Noch sind die Anwesenden kontemplativ in den Gesang versunken,
doch regt sich Sauls Tatendrang in dem leicht erhobenen Speer, da er, obgleich ihn
der Gesang von der diisteren Schwermut heilt, sein Schicksal ahnt. Der unter Gottes
Schutz stehende Jiingere, der nicht nur im Besitz von Jugend und Stirke, sondern
auch von Kunstfertigkeit und Poesie ist, wird ihn entmachten. Hier ist das Thema
der Unterweisung durch die Kunst, das Schick in Apoll unter den Hirten im Rekurs
auf die mythografische Uberlieferung gestalten wird, bereits angelegt. Die Macht der
Musik sowie die emotional aufgeladene Freundschaft von Jonathan und David haben
Schick an dem Thema fasziniert. Beide Bilder, David und Apoll, gehoren inhaltlich
zusammen, ja sind als Pendants zu bezeichnen. Es sei die Behauptung gewagt, dass
Schick hier sehr bewusst die wichtigsten Reprisentanten der griechischen — den Gott
Apoll — und der biblisch-christlichen Poesie — den Psalmendichter David — ausge-
wihlt hat, um seinem Kunstkonzept Ausdruck zu verleihen. Uber die religiosen Bin-
dungen hinweg diirfte er die Bibel und die antike Mythologie als Urquellen der poe-
tischen Offenbarung, ja als Quellen einer den Zwecken enthobenen Universalpoesie
verstanden haben, die fiir den Kiinstler frei verfiigbar wird. Der Mythos als »Spra-
che der Phantasie« (im Sinne von Karl Philipp Moritz), nicht aber als antiquarisches
Wissen oder religiose Offenbarung — dies ist sein entscheidendes Potenzial, das ihn
fiir den Kiinstler interessant macht.”” Die Poesie, hier schwingt der wohl wirkungs-
michtigste kunsttheoretische Topos des deutschen Klassizismus seit Winckelmann
mit, ist die eigentliche Mutter der Kiinste.”® Es ist zudem eine besondere Form des
Arbeitens mit ikonografischen Mustern, die schon im Werkprozess des Apoll greifbar
wird, der dezidiert keine Dichtungsillustration, sondern ein aus vielen Anregungen
gespeistes Denkbild ist, dessen literarische Quellen Schick bewusst verunklirt hat.
David und Apoll sind bei Schick Kulturheroen, die die jiidisch-christliche und die

griechisch-antike Uberlieferung miteinander verkniipfen. Formal ist dieser Anspruch
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in David spielt vor Saul die Harfe noch suchend formuliert. Ohne Frage, die dorische
Siulenhalle mit den ausschliefSlich mannlichen und wirkungsvoll im Raum verteilten
Figuren ist David geschuldet; die briitende Melancholie des Kénigs, die Reflexions-
figuren, dies alles ldsst an Bilder wie dessen Bruzus denken. Und dennoch, die imita-
tio gestaltet sich zu einer echten aemulatio. Im Werkprozess hat Schick seinen Lehrer
tiberwunden, indem er sich von dessen Lehrkonzept, dem Natur- und Aktstudium,
erstmals dezidiert losgesagt hat. Davids Konzeption der Naturnachahmung, die auf
dem minutiésen Studium des menschlichen Modells in seiner unidealisierten Ge-
genwirtigkeit beruhte, hat Schick wihrend der Arbeit an seinem Gemilde verwei-
gert. Schon zu Beginn der Entwurfsphase duflert er seine Kritik an den erlernten

A

4 Christian Gottlieb Schick, Studie fiir die Figur des Jonathan in David spielt vor Saul die Harfe, 1803, Kohle und Kreide auf Papier,
tber der Zeichnung mit Bleistift quadriert, 42,1x48 cm, Stuttgart, Staatsgalerie.
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Prinzipien: »Modelle hatte ich noch nicht, so lange ich hier bin, ich mahle Alles aus
meiner Phantasie, und befinde mich unendlich besser dabey. Wenn ich nach der Na-
tur mahle, denke ich nur an das Stiick Fleisch, das ich eben in diesem Augenblick
nachmahle, und nicht an den Charakter des Menschen, den ich darstellen will. Bey
dieser Manier geht vielleicht ein wenig Individualitit zu Grunde, auf der andern Sei-
te gewinne ich mehr Ideal und weit mehr Gefiihl.<’” Als Indikator fiir diesen Wandel
ist der als Kunstfigur eingefiigte Jonathan anzusprechen, der neben dem Konig sitzt
(Abb. 4). Hier betont Schick gegeniiber seinem Lehrer Dannecker, dem diese Figur
offenbar besonders gefiel, dass er sie allein aus der Idee gemacht habe, nicht nach
einem Modell: »Es scheint, je weniger ich Modell nehme, je natiirlicher mache ich
die Sache. Meine Phantasie ist geschiftiger als mein Auge.<*®* Mit den hier zitierten
Selbstaussagen benennt Schick in kiirzester Form seine Kritik am tiberkommenen
Modell der Nachahmung der Natur, gegeniiber dem er seine »Phantasie« als allein-
giiltige Instanz privilegiert. Dies ist das Verfahren, das auch Carl Ludwig Fernow im
Leben des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens von 1806 beschreibt, der die Gestalten sei-
ner Erfindungen nie nach der Natur, die er lediglich durch intensive Betrachtung
studiert hatte, sondern aus dem »plastischen Verméogen seiner Einbildungskraft« und
seinem Gedichtnis heraus gestaltet habe.*

Carstens’ Verfahren soll bei allen Kiinstlern in Rom groffen Widerspruch hervorge-
rufen haben. Doch scheint es Schick fasziniert zu haben, der mit Carstens’ Nachlass
sicher durch Koch und Thorvaldsen, die er im Salon der Humboldts traf, und Fer-
now, der auch mehrfach in seinen Briefen Erwihnung findet, bekannt geworden ist.
Die Uberzeugung, dass bei Figuren im Idealstil eine andere Natur als diejenige, die
in der Wirklichkeit zu finden ist, nimlich eine aus der Idee gebildete, vonnéten ist,
hat Schick zusammen mit dem intensiven Studium der alten Meister — Raffael und
Michelangelo — zur Neudefinition seines Nachahmungskonzepts gefithrt. An seinen
romischen Werken ldsst sich deutlich zeigen, wie er die Ablésung vom Klassizismus
Davids vollzog. Wie Carstens verwarf Schick die Darstellung von Themen aus der r6-
mischen Geschichte, die wie bei David durch antiquarische Genauigkeit und Theat-
ralitit gekennzeichnet waren, zugunsten der »ruhigen Grofe der griechischen Gegen-
stinde«. Schon Fernow sah im romischen Kostiim eine Beschrinkung des Kiinstlers:

»In der Tat wird auch die durch die alten Dichter und Kiinstler zum Ideal veredelte
Heroenwelt der Griechen fiir die bildende Kunst immer ein giinstigeres Feld, und
fiir den Geschmack eine reinere und reichere Quelle der Schénheit ist, als das krie-
gerische Zeitalter der Romer, dem, bei allem Heroismus des Mutes und der Gesin-
nung, doch eine durch die Kunst nicht genug veredelte Roheit anhingt, die mit der
Reinheit des Ideales nicht wohl vertriglich ist.«*’

Natiirlich klingt hier in der Ablehnung des romischen Staats- und Kriegswesens, das
durch die imperiale Geste Napoleons seine jiingste Neuauflage erfahren hatte, auch
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verhalten die Dichotomie von Deutschen und Franzosen, von Latium und Hellas an.
Und es ist wohl kaum ein Zufall, dass Schick und Carstens bei ganz dhnlichen Bild-
konzepten enden, die in der Formensprache des griechischen Ideals und der Fantasie
die Unterweisung durch die Poesie zum Gegenstand haben, Apoll unter den Hirten
und Homer singt den Griechen (1796).

Mit der Natur gegen die Natur

Hervorzukehren ist auflerdem der Universalismus von Schicks Kunstpraxis, die auf ei-
nen Riickbau der Fachmalerei abzielte. Das belegt sein Arbeiten in den verschiedenen
Gattungen Historie, Portrit und Landschaft. Seine Kenntnis von Friedrich Schlegels
Diktum von den »ganz vollstindigen Bildern«, in denen alle Gattungen aufgehen, ist
wahrscheinlich. Vor allem sein Versuch, mit dem Apo// ein perfektes Historienbild als
das eine Meisterwerk zu schaffen, an dem er all sein Kénnen und Wissen demonst-
rieren konnte, macht dies deutlich. Auch Ernst Zacharias Platner schreibt wiederholt
davon und gibt mit Sicherheit Schicks Position wieder:

»Er hatte zwar zuvor [vor dem Apoll, M. T.] einige wenige Versuche in der Vor-
stellung landschaftlicher Gegenstinde gemacht. Denn er wollte so viel als moglich
die Mahlerey in ihrem ganzen Umfange umfassen, weil nach seiner Meinung ein
wahrer Mahler alle Gegenstinde der Natur mit gleicher Vollkommenheit vorstellen
miisse. DefSwegen wollte er nichts wissen von der in den neuern Zeiten iiblich ge-
wordenen Absonderung der Mahlerey in verschiedene Ficher.«"'

Mit seiner Ablehnung der Unterteilung der Malerei in die einzelnen Bildgattungen
hat sich Schick gegen die akademische Tradition gestellt, deren Schiiler er selbst war.
Auch hinsichtlich der Wahl des Stils bezog er eine reflektierte Zwischenposition zwi-
schen einem iibermifigen Idealisieren und einer zu engen Bindung an das Naturvor-
bild. Doch wie hat Schick in dieser Perspektive die Nachahmung der Natur kritisch
reflektiert? August Wilhelm Schlegel, mit dem Schick 1805 in Rom in vertraulichem
Kontakt stand, hatte schon 1802 in seinen Berliner Vorlesungen grundlegende Kritik
an einem zu engen Begriff der Nachahmung erhoben:

»Bei Natur wird oft nichts weiter gedacht, als das ohne Zuthun menschlicher Kunst
Vorhandene. Wenn man nun zu diesem verneinenden Begriff der Natur einen eben
so leidenden Begriff vom Nachahmen hinzufiigt, so dass es ein bloffes Nachma-
chen, Copiren, Wiederholen bedeutet, so wire die ganze Kunst in der That ein
brodloses Unternehmen. Man sieht nicht ein, da die Natur einmal vorhanden ist,
warum man sich quilen sollte, ein zweites, jenem ganz dhnliches, Exemplar von ihr
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in der Kunst zu Stande zu bringen, das fiir die Befriedigung unseres Geistes nichts
voraus hitte, als etwa die Bequemlichkeit des Genusses.«*?

Es ist wahrscheinlich, dass Schick durch den engen Umgang mit Schlegel mit diesen
Gedanken ebenfalls vertraut war, die er auch in seiner malerischen Praxis — dem os-
tentativen Verzicht auf das Modellstudium zugunsten der Arbeit aus der »Phantasie«
und der »Idee« — reflektiert hat. Bei Schlegel wird die Grundannahme des Aristoteles,
alle Kunst sei Nachahmung, zum Imperativ umformuliert: »die Kunst muf§ Natur
bilden.« Doch warum muss sie das, und auf welche Weise kann diese héhere Nach-
ahmung ins Werk gesetzt werden? Schlegel argumentiert sowohl in Hinblick auf die
Malerei als auch auf die Poesie und die Schauspielkunst fiir einen Naturbegriff, der
sich nicht auf die empirisch erfahrbaren Dinge und Tatsachen in der Wirklichkeit be-
schrinkt, sondern die Natur als ein selbst immer neues Prinzip begreift, demnach »al-
les in ewigem Werden, in einer unaufhérlichen Schépfung begriffen ist«. Dies fithrt
er exemplarisch am Beispiel der zu engen Nachahmung als bloffe Verdoppelung des
Sichtbaren in der Malerei aus:

»Sehr vortreffliche Kiinstler haben diesen Wahn [das einzelne Naturding zum abso-
luten Vorbild zu erkliren, M. T.] durch ihr Ansehen bestitigt. Gerade weil sie die
bestimmteste Anschauung hatten, und die Unerschopflichkeit jeder Erscheinung
innigst fithlten, glaubten sie den vorbildlichen Gegenstand nur auf unvollkommene
Weise, sonst unverwandelt in ihr Werk aufgenommen zu haben. Eben weil ihnen
die Thitigkeit, wodurch er, ginzlich umgebildet, erst zu einem passenden Theile
ihrer Darstellung ward, so natiirlich war, wurden sie sich dieser Thitigkeit nicht
bewuf3t, und schrieben alles Verdienst der Natur zu. Dass dem so sey, davon kann
man sich leicht tiberzeugen, wenn man sich nur an die entgegengesetzten Aeufiers-
ten erinnert, wie z. B. ein Raphael, und wie ein mikroskopischer Insektenmaler die
Natur vor Augen hat, oder ein Denner, der die Menschen um nichts besser als mi-
kroskopische Insekten nachpinselt. Durch blofles Nachahmen, Copiren, wird man
immer gegen die Natur den Kiirzeren ziehen; die Kunst muf$ also etwas anderes
wollen, um diesen Nachtheil zu vergiiten, und das ist die Heraushebung des Be-
deutsamen in der Erscheinung, mit Uebergehung der stérenden Zufilligkeiten.«*

Die Natur in ihrem eigentlichen und héchsten Sinne sei die »in allem wirksame Kraft
der Hervorbringung zur Einheit einer Idee«.** Da sie in keiner dufleren Erscheinung
vollkommen enthalten sein kann, muss sie der Kiinstler in seinem Innern — »im Mit-
telpunkte seines Wesens durch geistige Anschauung« — suchen und finden:

»Man konnte die Kunst daher auch definiren als die durch das Medium eines voll-
endeten Geistes hindurchgegangene, fiir unsere Betrachtung verklirte und zusam-
mengedringte Natur. Der Grundsatz der Nachahmung, wie er gewshnlich ganz
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empirisch genommen wird, lasst sich also geradezu umkehren. Die Kunst soll die
Natur nachahmen: heifft mit anderen Worten: die Natur (die einzelnen Naturdin-
ge) ist in der Kunst Norm fiir den Menschen. Diesem Satz ist geradezu entgegenge-
setzt der wahre: der Mensch ist in der Kunst Norm der Natur.«*

Es ist bekannt, dass Schlegels Gedanken von 1802 in Friedrich Wilhelm Joseph
Schellings viel beachtete Miinchner Rede Uber das Verhiiltnis der bildenden Kiinste zu
der Natur von 1807 eingeflossen sind. Sogar der Vorwurf des Plagiats wurde gegen
Schelling erhoben. Zu deutlich sind die Anklinge in dem weitaus bekannteren Text,
der demselben Problem, demjenigen der Nachahmung der Natur durch den bilden-
den Kiinstler, gewidmert ist. Die Universalitit der Malerei weniger als direkte Nach-
ahmung, sondern als eine die »Seele« der Natur zur Anschauung bringende Kunst,
ist nimlich ein zentraler Gedanke von Schellings Rede: »das hochste Verhiltnis der
Kunst zu Natur ist dadurch erreicht, dass sie diese zum Medium macht, die Seele
in ihr zu versichtbaren.« Schelling problematisiert in seiner Rede, die er in Hinblick
auf die Eréffnung der Miinchner Kunstakademie verfasst hatte, drei entscheidende
Punkte des Nachahmungsproblems:* 1. die Nachahmung der Natur in »knechtischer
Treue, 2. die Nachahmung der antiken Plastik als Irrweg der bildenden Kiinste seit
Winckelmann, 3. die jiingere Nachahmung der altitalienischen und der altdeutschen
Malerei als ein fruchtloses, da gegen den vom Fortschrittsoptimismus getragenen
Geist des eigenen Zeitalters gerichtetes Unterfangen:

»Woher kommt es, dafl wir diese Werke ilterer Meister, von Giotto an bis auf den
Lehrer Raffaels, noch jetze mit einer Art von Andacht, ja einer gewissen Vorliebe
betrachten, als weil uns die Treue ihres Bestrebens und der grofle Ernst ihrer stil-
len Beschrinktheit Hochachtung und Bewunderung abdringt? Wie diese sich zu
den Alten verhielten, so verhilt sich zu ihnen das jetzige Geschlecht. Thre Zeit und
die unsrige kniipft keine lebendige Uberlieferung, kein Band organisch fortge-
wachsener Bildung zusammen: wir miissen die Kunst auf ihrem Wege, aber mit
eigentiimlicher Kraft wieder erschaffen, um ihnen gleich zu werden. Konnte doch
selbst jener Nachsommer der Kunst am Ende des sechzehnten und Anfang des sieb-
zehnten Jahrhunderts zwar einige neue Bliiten auf dem alten Stamme, aber keine
fruchtbaren Keime hervorrufen, noch weniger selbst einen neuen Stamm der Kunst
pflanzen. Die vollendeten Kunstwerke aber zuriicksetzen, und die noch einfiltigen
schlichten Anfinge derselben aufsuchen, um sie nachzuahmen, wie einige gewollt,
dieses wir nur ein neuer und vielleicht groflerer Mifdverstand; nicht sie selber wiren
auf das Urspriingliche zuriickgegangen, auch die Einfalt wire Ziererei, und wiirde
heuchlerischer Schein.«*’

Schick erhielt 1808, mit einiger Sicherheit im Hause der Humboldts, Kenntnis von
Schellings Rede, die er zweimal las und mit einem begeisterten Brief an den Philoso-
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phen beantwortete. In der Forschung ist dieser kurze Briefwechsel, der offenbar auch
von der Hoffnung auf ein gemeinsames Treffen in Rom getragen war, das jedoch nie
zustande kam, kaum beachtet worden.* Er beweist aber einerseits die groffe Wirkung,
die Schellings Rede, die gewissermaflen auf leicht verstindliche Weise in Grundmo-
tive seiner Kunstphilosophie einfiihrt, auf bildende Kiinstler hatte. Andererseits ist
die enthusiastische Reaktion Schicks auf den Text bemerkenswert, da er bei Schelling
offenbar dasjenige Prinzip der Nachahmung der Natur formuliert fand, dem er in
seiner konsequenten Entfernung von den bei David in Paris erlernten Grundsitzen
nachgestrebt hatte.

Nicht die Rekonstruktion der Vergangenheit, sondern das Erlangen einer »eigen-
tiimlichen Kunst« wird von Schelling als Weg fiir die deutsche Kunst seiner Zeit ge-
wiesen: »Ein solcher Raffael wird nicht wieder sein, aber ein anderer, der auf eine
gleich eigentiimliche Weise zum Héchsten der Kunst gelangt ist.«* Angesichts von
Schicks Begeisterung fiir Schelling machen die zentralen Gedanken der Rede hellho-
rig, da sie dem bisher tiber die Ablehnung des Modell- und Naturstudiums Gesagten
eine kunsttheoretische Basis im deutschen Idealismus verleihen. Schelling verwirft die
auf »knechtischer Treue« basierende Nachahmung der Natur und der antiken Kunst
zugunsten der »lebendigen« Nachahmung eines »im Innern der Dinge wirksamen
durch Form und Gestalt nur wie durch Sinnbilder redenden Naturgeist[es]« mit dem
Ziel der Darstellung der »Seele« als synthetisierende Kraft im Menschen. Der eminent
neuplatonische Gehalt von Schellings Kunstphilosophie kommt hier bereits deutlich
zum Ausdruck:

»Jedem Ding steht ein ewiger Begriff vor, der in dem unendlichen Verstande ent-
worfen ist; aber wodurch geht dieser Begriff in die Wirklichkeit und die Verkorpe-
rung iiber? Allein durch die schaffende Wissenschaft, welche mit dem unendlichen
Verstande ebenso notwendig verbunden ist, wie in dem Kiinstler das Wesen, wel-
ches die Idee unsinnlicher Schonheit faflt, mit dem, welches sie versinnlicht dar-
stellt.«*°

Auf die Erkenntnis der inneren Struktur der Natur, das heif3t ihrer schaffenden Wirk-
samkeit als »titiges Prinzip«, gegeniiber einer blof »dienstbaren Nachahmunge« ihrer
Auferlichkeiten komme es an:

»Tot und von unertriglicher Hirte wire die Kunst, welche die leere Schale oder
Begrenzung des Individuellen darstellen wollte. Wir verlangen allerdings nicht das
Individuum, wir verlangen mehr zu sehen, den lebendigen Begriff desselben. Wenn
aber der Kiinstler Blick und Wesen der in ihm schaffenden Idea erkannt, und diese
heraushebt, bildet er das Individuum zu einer Welt fiir sich, einer Gattung, einem
ewigen Urbild; und wer das Wesen ergriffen, darf auch die Hirte und Strenge nicht
fiirchten, denn sie ist die Bedingung des Lebens.«”'
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Nachahmung der Natur durch Kunst, so formuliert es Werner Beierwaltes, ist bei
Schelling nicht nur nicht blofle Reproduktion oder wiederholende Widerspiegelung
der Natur, sondern deren Transformation durch Strukturerkenntnis und Fantasie-
Impuls.” Erst dadurch »iibertrifft« Kunst die Wirklichkeit auf entscheidende Weise.
Es ist zu vermuten, dass Schick diesen Begriff der Nachahmung geteilt und, wiederum
mit Schelling, die hochste Verkérperung, das »Ganze« der Natur, nur im Menschen
erkannt hat. Schicks Anspruch an die Universalitit der Malerei findet in seinem Apol/
einen zumindest in den Grenzen seiner Gattung — der figiirlichen Historienmalerei
— kaum noch zu iiberbietenden Ausdruck. Das Gemiilde verleiht auf der Inhaltsseite
einem philosophisch-poetischen Gedanken, dem der ésthetischen Erziehung, Aus-
druck. Zugleich ist es ganz vom Menschen her komponiert und umfasst dessen Er-
scheinung in allen Altersstufen und Geschlechtern vom Individuell-Charaktervollen
bis zum Idealbild des Gottes selbst. Freilich ist die Zuriickdringung des Charakteris-
tischen zugunsten der reinen Darstellung der Idee vom Menschen als Verkérperung
wahrer Schonheit im Sinne Schellings nur bedingt méglich. Schick hebt, indem er
die anthropomorphe Szenerie in eine Landschaft versetzt, die Gattungen von Histo-
rie, Landschaft und Portrit gewissermaflen auf und macht das Ganze der Natur, das
wiederum als ein Aufscheinen (bei Schelling »Fulguration«) des Absoluten gedacht ist,
anschaulich. Es wire nun ein Leichtes, mit der idealistischen Kunsttheorie Schellings
den Naturbegriff zu beschreiben, der méglicherweise auch Schicks Nachahmungs-
theorie zugrunde lag. Doch wiirde dies eine simple Riickprojektion von Gedanken
und Begriffen Schellings bedeuten, die sich Schick zwar auf verwandte, aber wieder
auch ganz eigene Weise in seiner romischen Werkpraxis als Kiinstler erarbeitet hatte.
Die Kritik am Modell- und Naturstudium als einer falsch verstandenen und in ihrer
Singularitit Larve bleibenden Natur hatte Schick zunichst in der Auseinandersetzung
mit Jacques-Louis David entwickelt. Dessen Festlegung der kiinstlerischen Nach-
ahmung auf die Wirklichkeit, das heift auf die >rohe« Natur und das nackte Modell,
wurde von Schick auf eher diffuse Weise als Beschrinkung seiner auf die Verbild-
lichung eines »Ideals« verstandenen Kunst empfunden. Erst Schellings Akademierede,
und das erklirt seine unverhohlene Begeisterung fiir den Text, lieferte ihm allerdings
ein sprachliches und philosophisches Aquivalent jener zur Signatur des Idealismus in
der Kunst um 1800 gewordenen Nachahmungskritik, die er im »stummen< Medium
seiner Malerei lingst artikuliert hatte.
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