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Birgit Jooss

Charaktere statt Handlung -
Gerhard von Kiigelgens Affinitit
zu theatralen Auffithrungspraktiken

»Du wiirdest wohl tun [...] nicht sowohl einzelne Gestalten
[...] als vielmehr eine kleine Handlung von wenigen Figuren,
wo nicht blof§ Gestalt und Charakter sondern auch Situation
und momentaner Ausdruck einer Handlung gefordert wird,
zu erfinden.«! In seinem Brief vom 28. Januar 1807 legte der
Maler und Schriftsteller Carl Ludwig Fernow seinem Freund
Gerhard von Kiigelgen ans Herz, sein Konzept der Historien-
malerei zu iiberdenken. Er storte sich daran, dass seine Ge-
milde statt einer nachvollziehbaren Handlung oder einer spe-
ziellen Situation lediglich »Gestalt und Charakter« einzelner
Figuren zeigten und damit die Gattung der traditionellen
Historienmalerei in Frage stellten.? Selten sind in Kiigelgens
Bildern mehr als zwei Personen dargestellt, und in der Regel
sind sie formatfiillend ohne Distanz zum Betrachter — sei es
als Ganzfiguren, sei es als Brustbilder — in einen meist un-
bestimmten Raum gesetzt. Sie erwecken keineswegs den Ein-
druck, wihrend einer Aktion eingefangen worden zu sein,
sondern posieren vielmehr in exemplarisch anmutenden Stel-
lungen. Attribute, die ihnen eine Rolle zuweisen, sind spirlich
beigegeben. Im Vergleich wirken die Figuren auffallend aus-
tauschbar: Es sind hiufig dhnliche Typen, die sich physisch nur
geringfiigig unterscheiden. So kénnte eine Muse auch eine
Madonna sein, ein Belisar ein Saul, der Soldat des Belisar ein
Hyacinth, ein Apoll ein Moses oder ein David ein Engel
Gabriel. Auffallend ist ihre meist unnatiirliche, theatralische,
nicht selten unbequem wirkende Kérperhaltung und ihr hoch-
dramatischer Gesichtsausdruck, was offenbar auf ihren Ge-
miitszustand verweisen soll. Kiigelgen scheint durch Gebirden
und Stellungen die jeweilige historische Figur charakterisieren
zu wollen, doch — analog zur Stereotypen-Bildung in der
Mimik — dhneln sich auch ihre formelhaften Posen, vergleicht
man etwa die beiden knienden Gestalten in den Bildern »Ver-
kiindigung« oder »Moses auf dem Berge Horeb« (Abb. S.58 £.).
Generell hafter Kiigelgens Historienbildern ein iiber die Ma-
Ben betonter Ausdruck der Figuren an, ein stark iibertriebenes
Sentiment, das uns seine Werke schnell als pathetisch iiber-
hoht, extrem stilisiert, ja unertriglich kiinstlich abqualifizieren
lasst.?

Gerhard von Kiigelgen war ein auflerordentlich begabter
und viel gefragter Portritist, dem es zeit seines Lebens nicht an
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Abb. 1

Gerhard von Kiigelgen

Der blinde Belisar mit seinem Fiibrer,
1807

(‘)/1!1{["1,(’/711(’{{)16/. 118,2 % 89,5 cm
Mittelrhein-Museum Koblenz

lukrativen Auftrigen und besten Referenzen mangelte, denn
»als hervorragender Psychognostiker wusste er vortrefflich den
seelischen Ausdruck seiner Modelle wiederzugeben«.* Den-
noch gab er sich mit dieser Aufgabe nicht zufrieden. Sein
Streben galt der hoher gestellten Historienmalerei. Wihrend er
sich bei den Portrits nach den Wiinschen der Auftraggeber
richten musste, konnte er hier seine eigenen Bildideen verfol-
gen, seinen »Genius« frei entfalten.” Doch handelte es sich bei
seinen Historien keineswegs um frei erfundene Sujets und
Kompositionen; Kiigelgen lehnte sich in extremem Mafe an
bereits vorhandene Bildideen an, ein Vorgehen, das damals
durchaus positiv gewertet wurde, da er sich so als »peintre
philosophec, als »gelehrter Kiinstler« ausweisen konnte. Er
folgte damit dem seit Winckelmann vorherrschenden Kunst-
prinzip der Nachahmung des Schénen, das nicht in der Natur
als Vollkommenheit sein Vorbild suchte, sondern eben auch in
den Meisterwerken der Kunst. Hiufig folgte er den Inven-
tionen der groflen Vorbilder jener Zeit, wie Raffael, Poussin
oder den Meistern der Bologneser Schule, aber er lief§ sich
auch durch Werke der Zeitgenossen, etwa von Kauffmann
oder Runge, inspirieren.®
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Doch nicht nur Malerei, auch Literatur- und Theatervor-
lagen dienten ihm als Vorbilder fiir seine Historien.” Gerade
diese erméglichten ihm, sich zusitzlich als »poetischen« Kiinst-
ler zu qualifizieren, als Kiinstler, der es verstand, Dichtung und
Malerei zu verbinden. Die theatralen Praktiken jener Zeit, die
sich ihrerseits stark an der bildenden Kunst orientierten und in
statuarischen Tableaux innerhalb von Theaterstiicken, in
Monodramen, Attitiiden oder lebenden Bildern eine beson-
dere Ausprigung erfuhren, eigneten sich hervorragend als
Vorbilder fiir die Malerei.® Erst seit der Mitte des 18. Jahr-
hunderts wurde die Schauspielkunst — zuniichst in Frankreich,
spiter auch in Deutschland — theoretisch iiberdacht. Das bis-
lang vorherrschende Primat der Handlung wurde nun vom
Primat der Charaktere abgeldst: In malerischen Korperstel-
lungen sollten die Darsteller bestimmte Ideen vermitteln. Man
bemiihte sich um einen Regelkanon von gestischen Zeichen,
der nach dem Analogieprinzip funktionierte: Die erlernbaren
Gebirden sollten dem Zuschauer die Empfindungen und
Seelenvorginge der gespielten Figur transparent machen.
Wichtiger als Worte wurden Stellungen, statt Deklamation
sollten Gestik und physiognomischer Ausdruck den Zu-
schauer, dessen Einfithlungs- und Identifikationsvermégen
nun sehr ernst genommen wurde, vom Charakter der Rolle
iiberzeugen.’

Kiigelgen war vertraut mit den verschiedenen theatralen
Darbietungen: Er ging nicht nur gerne ins Theater — der
Altphilologe und Kunstwissenschaftler Karl Morgenstern be-
richtet von zwei Theaterbesuchen innerhalb von zwei Wochen
im Jahre 1808'% —, auch kannte er Auffithrungen von lebenden
Bildern und Attitiiden aus eigener Anschauung, ja sogar
Praxis. Seit 1808 stand er in Kontakt mit Johann Wolfgang von
Goethe, den er hoch verehrte und wiederholt portritierte.'! So
kann man davon ausgehen, dass er als Theaterliebhaber dessen
neue Vorstellungen vom Theaterwesen kannte, zumal er an
seine Frau schrieb: »Wie gliicklich ich bin, mit Goethe iiber so
manches zu reden, woriiber er sich in der Regel nicht leicht
aufschlieft.«'? Goethe, der seit 1791 die Leitung des Weimarer
Hoftheaters innehatte, inszenierte auf seiner Biihne vorzugs-
weise statuarische, reprisentativ-zeremonielle Tableaux von
grofler Kiinstlichkeit und symbolischer Statuarik. Inspiriert
durch die bildende Kunst sowie durch Wilhelm von Hum-
boldts Bericht »Uber die gegenwirtige franzésische tragische
Biihne« (1799),'? reflektierte er systematisch die Verteilung von
Personen und Personengruppen im Raum. Besonders be-
dachte er dabei die Wirkung von Gestik und Mimik auf das
Publikum.'* In seinen 91 »Regeln fiir Schauspieler« (1803) for-
mulierte er, wie er sich die kiinstlerische Arbeit vorstellte. Der
Schauspieler, der »nicht allein die Natur nachahmen, sondern
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sie auch idealisch vorstellen solle«, solle sich stets bewusst sein,
dass er Teil eines Bildes sei: »Da man auf der Biihne nicht nur
alles wahr sondern auch schén dargestellt haben will, da das
Auge des Zuschauers auch durch anmuthige Gruppirungen
und Attitiiden gereizt sein will, so soll der Schauspieler auch
aufler der Biithne trachten, selbe zu erhalten; er soll sich immer
einen Platz von Zuschauern vor sich denken.«"

»Anmuthige Gruppirungen und Attitiiden« waren als eigen-
stindige Kunstgattungen in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts in Mode gekommen. Die so genannten lebenden
Bilder etablierten sich in Deutschland sowohl als private
Gesellschaftsspiele als auch als 6ffentliche Biihnenauffiih-
rungen vor allem in den 1810er Jahren. Das Erscheinen von
Goethes Roman Die Wahlverwandtschaften (1809), in dem er
das Spiel ausfiihrlich beschrieb, trug stark zu ihrem Be-
kanntheitsgrad bei. Die szenischen Arrangements, die fiir
kurze Zeit stumm und bewegungslos durch Personengruppen
gestellt wurden, ahmten hiufig Bilderfindungen bereits exis-
tierender Kunstwerke nach, die teils erraten werden wollten,
teils der Ausbildung des »guten Geschmacks« dienten. Kiigel-
gen kannte diese Vorfithrungen sicherlich spitestens seit sei-
nem Aufenthalt in St. Petersburg um 1800, wo lebende Bilder
sehr beliebt waren.'® Auch schien er selbst Tableaux vivants in
seinem Haus inszeniert zu haben, wie aus einem unveréffent-
lichten Brief von Friederike Volkmanns an ihren Mann Johann
Wilhelm vom 1. Juli 1811 hervorgeht. Darin schildert sie das
Nachstellen eines Bildes, bei dem es sich sehr wahrscheinlich
um Raffaels »Parnass« handelte: » Thront denn unser Kiigelgen
noch in seinem Bettparnaf3, u. versammeln sich noch alle 9 um
ihn, mit und ohne Lilien Stengel?«'” Die Statuarik von arran-
gierten Personengruppen wirkte zweifelsohne anregend auf die
Maler, denn »aufler dem reizenden Anblick war auch fiir den
Kiinstler viel dabei zu lernen«.'® Die Kiinstlichkeit der Situ-
ation mit flacher Biihne, Beleuchtung und kostiimierten Dar-
stellern iibertraf die normale Atelier-Situation allein aufgrund
des enormen Aufwandes:'? »Die Beleuchtung war effectvoll
angebracht, und das Ganze fiir Kiinstler interessant, wie Lich-
ter zu vertheilen und selbst auf der Schattenseite die Deut-
lichkeit der Umrisse, das Durchscheinen der Formen abgerun-
det darzustellen sei.«® Sicherlich hatte Kiigelgen Tableaux
vivants gesehen, die ihn inspirierten. Der geblendete »Belisar
mit seinem Fiihrer« (Abb.1), der durch sein hartes Schicksal
grofles Mitgefiihl hervorrief, war beispielsweise eines der be-
liebtesten Motive der lebenden Bilder um 1810.%!

Neben Theatertableaux und den autonomen lebenden Bil-
dern, die meist mehrfigurige Arrangements vor Augen fithr-
ten, erfuhren auch Monodramen und Attitiiden, die sich nur
auf eine, hochstens zwei Figuren konzentrierten, eine Bliitezeit
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Abb. 2

Gerhard von Kiigelgen

Ariadne auf Naxos, um 1810

Ol auf Leinwand, 89,5 x 75,5 cm
Wallraf-Richartz-Museum —
Fondation Corboud, Kiln

22 Vgl. Sybille Demmer: Unter-
suchungen zu Form und Geschichte des
Monodramas, Koln und Wien 1982;
Holmstrom 1967, S.40-109.
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um 1810. Gerade diese beiden Gattungen diirften prigend fiir
Kiigelgens Bildkonzeption der Ein- bzw. Zweifigurenhisto-
rienbilder gewesen sein. Das Monodrama, ein kiirzeres Schau-
spiel mit nur einer darstellenden, monologisierenden Person,
stellte meist ein Frauenschicksal vor. Sein Prinzip bestand
darin, verschiedene Bilder in mimisch-gestischen Posen an-
einander zu reihen und dazwischen Musik zu spielen, ein
Prinzip, das auf Pantomimen, Musikstiicke und Melodramen
tibertragen wurde. Psychologisierende Inhalte und Emotionen
fordernde Themen hatten Vorrang.?? Eines der berithmrtes-
ten Monodramen nahm vermutlich direkten Einfluss auf
Kiigelgens Werk: Das Melodrama »Ariadne auf Naxos«, ver-
fasst von Johann Christian Brandes, vertont von Georg Benda
und 1775 auf dem Hoftheater in Gotha uraufgefiihre, gilt als
Initialstiick des deutschen Melodramas. Es war so beliebt, dass
es auch in den 1810er Jahren noch in den Spielplinen auf-
tauchte, so dass es sehr wahrscheinlich ist, dass Kiigelgen es ge-
sehen hatte und sich zu seinem hochdramatischen Gemilde
»Ariadne auf Naxos« inspirieren lief8 (Abb. 2). Der verdiisterte
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Himmel verweist auf Sturm und Blitzschlag, der Ariadne in
diesem Stiick — in Abweichung zur antiken Mythologie — tref-
fen wird.??

Diese spezielle Theatergattung erfreute sich damals grofer
Beliebtheit, zahlreiche Melodramen folgten, deren Titel sich
fast wie Gemilde-Inventare von Kiigelgen oder seiner Zeit-
genossen lesen lassen: »Niobe«, »Polyxena«, »Alcyonec, »Iphi-
genia« von Carl Gustav Réssig, »Elektra« von Wolfgang Heri-
bert von Dalberg, »Andromache« von Karl Wilhelm Dafdorf,
»Cleopatra« von Johann Leopold Neumann, »Proserpina« von
Wolfgang von Goethe usw. ** Ziel war stets, ein Rithrung her-
vorrufendes »Seelengemilde« auf dem Theater zu geben. Als
literarischer Hohepunkt dieser Gartung gilt im allgemeinen
Goethes Melodrama »Proserpina« aus den Jahren 1776-78,
das er 1814/15 neu iiberarbeitete. Bis zum Arrangement von
»halben Figuren« kliigelte Goethe nun seine Bilder aus.”® Der
Zusammenhang mit Tableaux vivants und Attitiiden wurde
nicht nur von der Presse bemerkt,?¢ Goethe selbst wies in
cinem Brief an Zelter vom 17. Mai 1815 neben anderen Moden
explizit auf den Einfluss der »Hamiltonisch-Hindelischen
Gebirdenc fiir seine Uberarbeitung hin.?”

Damit meinte er die Attitiiden des ehemaligen Maler-
modells Emma Hamilton und der Schauspielerin Henriette
Hendel-Schiitz, die in schnell wechselnden Kérperstellun-
gen Affekte, Seelenzustinde, Kunstposen oder Bildwerke
dem Publikum vor Augen fiihrten. Die gewihlten Figuren ent-
stammten dem Bereich des mythologischen Einfiguren-
historienbildes — Sibyllen, Nymphen, Musen —, der christ-
lichen Tkonographie — Muttergottes, Heilige —, oder sie waren
aus grofleren Handlungsstringen entnommen — Galarea,
Kleopatra oder Niobe —, deren urspriinglicher Bildzusammen-
hang vom Publikum in der Vorstellung rekonstruiert werden
musste. Die schnelle Abfolge erméglichte eine Vielzahl an
Figurentypen und Motiven. Fast alle Zeugen von Attitiiden-
auffithrungen berichteten duflerst emotional von ihrem Er-
lebnis, das hiufig Gefiihlsausbriiche ausléste: swodurch der
Zuschauer bald erschiittert, bald geriihre, bald zum Mitleid,
zur Mitfreude, zum Abscheu, zur Liebe hingerissen wird«.”

Neben der ilteren Emma Hamilton, die in Italien und
England seit den spiten 1780er Jahren Privatauffithrungen ge-
geben hatte, war in Deutschland vor allem Henriette Hendel-
Schiitz die fithrende Interpretin dieser Kunstform. Seit 1808
trat sie als mimisch-plastische Kiinstlerin auf Europa-Tour-
neen Sffendich auf. Anfang Mirz 1814 stattete sie auch Dres-
den einen Besuch ab,™ und Gerhard von Kiigelgen zeigte sich
begeistert. In einem Riickblick berichtet sein Sohn Wilhelm
von threm gemeinsamen Theaterbesuch: »Da sahen wir denn
den wunderbarsten Wechsel von Icbenden Bildern, zuletzt die
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Abb. 3

Henriette Hendel-Schiitz als Ariadne
aus der Kupferstich-Serie von

. N. Peroux und H. Rister, 1809

Tafel IV

30 Siehe Kiigelgen 1996, S.210.

31 Vgl. Vogt, in: Pantomimische
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26 Blittern herausgegeben von Joseph
Nicolaus Perous;, in Kupfer gestochen

von Heinrich Ritter, Frankfurt a. M.
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Kiinstlerin selbst als selige Mutter Gottes unter einer Schar von
Engeln gen Himmel fahren.«® Thr Repertoire enthielt drei
»Abteilungen«: die antiken plastischen Motive der klassischen
Mythologie im idgyptischen und griechischen Stil, die maleri-
schen Motive des Christentums im italienischen Stil und zu-
letzt — unter dem Einfluss der Romantiker in Erweiterung zum
Figurenrepertoire von Emma Hamilton — die im altdeutschen
Stil. Als Bildquelle dient heute die Mappe »Pantomimische
Stellungen von Henriette Hendel-Schiitz« von 1809 (Abb. 3),
deren beigefiigte historische Erlduterung vor allem die Modell-
Qualititen von Henriette Hendel-Schiitz hervorhebt und jun-
gen Kiinstlern rit, sich an diesem lebenden Modell zu schulen,
ftatglsich in Museen und Antikensammlungen herumzuqui-
en.’

Da Kiigelgens Frau nicht mit ins Theater gekommen war,
bot Henriette Hendel-Schiitz eine kleine Privatauffithrung in
der Wohnung des Dresdener Malers an, die sie ein paar Tage
spiter zeigte: »Als die herrliche Gestalt das Podium bestieg, war
alles Auge, und nun begannen die wunderbaren, so berithmt
gewordenen Gewandwandelungen, an denen mein Vater sich
aufrichtig ergdtzte. Alle weiblichen Kostiime des klassischen
Altertums, priesterliche und profane, vornehme und geringe,
dgyptische, griechische, rémische wechselten schnell vor unse-
ren Augen in den Artitiiden bekannter antiker Bildwerke, und
immer war die Kiinstlerin héchst reizend. Jede Stellung, jeder
Faltenwurf stand ihr wohl an, und selbst meine Mutter schien
ihr mit wachsendem Interesse zuzusehen. Ich hing mit trunke-
nem Blicke an der gétterartigen Erscheinung. [...] Als Sibylle
imitierte die Kiinstlerin ein bekanntes Bild meines Vaters.
Dann streckte sie sich nieder auf die Estrade, und unter ihren
weiten Schleiern schienen die michtigen Glieder einer Lowin
zu schwellen: sie stellte eine Sphinx dar. Die Sphinx aber ward
zur Jammergestalt einer biilenden Magdalena mirt langem,
aufgelostem Haar, und diese erhob sich dann als mater do-
lorosa, um sich endlich in eine heitere strahlend schéne
Himmelskonigin zu verkliren. Ein Zuck und Ruck in den
Gewindern — und die Verwandlung war stets vollstindig voll-
bl’acht.«32

Die Figuren der Hendel-Schiitz waren mit den Frauen-
gestalten der Historienbilder Kiigelgens annihernd deckungs-
gleich: Ariadne, Sibylle, Andromeda, Iphigenie, die verschie-
denen Musen oder der Zyklus der Madonnendarstellungen
wurden gleichermaflen in den verginglichen Attitiiden wie in
Kiigelgens Gemilden thematisiert. Der schnelle Wechsel in
der Darstellung entspricht der Austauschbarkeit der kiigelgen-
schen Bilder. Er hatte versucht, durch die Reduktion von
Attributen und Situationsschilderungen seine Figuren még-
lichst wenig auf historische Rollen festzulegen. Er setzte — wie



33 Zum Ende der traditionellen Tko-
nographie vgl. Werner Busch: Die
notwendige Arabeske. Wirklichkeitsan-
eignung und Stilisierung in der deut-
schen Kunst des r9. Jahrhunderts, Berlin
1985, S.13 f. Er geht diesbeziiglich aus-
fithrlich auf den »Verlorenen Sohn«
von Kiigelgen ein; vgl. S.19-22. Vgl.
aullerdem Werner Busch: Das senti-
mentalische Bild. Die Krise der Kunst
im 18. Jahrbundert und die Geburt der
Moderne, Miinchen 1993, hier v. a.
S.206-210.

34 Johann Kaspar Lavaters Schrift
Physiognomische Fragmente zur Be-
forderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe, 4 Binde, 1775/78, war
ein viel rezipiertes Werk bis weit ins
19. Jahrhundert.

35 Vgl. Hellermann 2001, S.29. Der
fast paradox anmutende Begriff »Ein-
figurenhistorienbild« stammt aus dem
Jahre 1959 von Jennifer Montagu: 7he
Expression of the Passions. The Origin
and Influence of Charles Le Brun',
New Haven und London 1994. Vgl.
Busch 1985, S.19.

Abb. 4

Henriette Hendel-Schiitz —
Agrippina mit der Aschenurne,
um 1810

Kupferstich nach F A. Junge

in: Urania, 1812

bereits seine neoklassizistischen Vorldufer — die traditionelle
Ikonographie nur noch in reduziertem Mafle ein, etwa bei
seiner »Ariadne auf Naxos« oder dem »Verlorenen Sohn« (Abb.
S.8), deren Rollen nur durch minimale Hinweise im Hinter-
grund erkennbar sind.* Ariadne sieht das Schiff des Theseus
am Horizont verschwinden, der verlorene Sohn wird durch
sein irmliches Gewand und die Schweine hinter seinem
Riicken als Schifer ausgewiesen. Beide sind sie ginzlich aus
dem Erzihlzusammenhang isoliert. Kiigelgen entschied sich
bewusst gegen eine detailliert festschreibende, traditionelle
Bildauffassung. Sein Thema ist — analog zu den viel diskutier-
ten Kérperdiskursen®* wie zu den theatralen Konzeptionen —
das Seelendrama der Figuren. Auch die Bevorzugung des
wie die »Distanz-
losigkeit« zum mitfithlenden Betrachter lassen sich so erkldren.
Auch bei Hendel-Schiitz’ Attitiiden war die Beliebigkeit der

5

Typus des einfigurigen Historienbildes?




36 Vgl. Baumgirtel 1992, S.38—42.

37 Siche Gustav Freyherr von Secken-
dorfF: Vorlesungen iiber Deklamation
und Mimik, 2 Binde, Braunschweig
1816, 2. Bde., S.27.

18 Siche Morgenblatt fiir gebildete
Stinde, Nr.155, 30. Juni 1814, S. 619.

Die Durchsicht des Werkverzeichnisses
von Kiigelgen (Hellermann 2001)
ergab kein konkretes Ergebnis, doch
sind nicht alle Werke abgebildet.

39 Zuder nur spirlich ausgebildeten
Programmbildung bei den Auffiih-
rungen lebender Bilder zu jener Zeit
vgl. Jooss 1999, S. 218—224. Es kam
nicht zu stringenten Zyklen, Chrono-
logien oder zusammenhingenden
Geschichten. Henriette Hendel-Schiitz
hatte Stile und Schulen vorgestellt.

40 Goethe hatte sich in der Zeitschrift
»Propylien« zum Vorrang von Charak-
terbildern vor Historienbildern in der
Malerei gedufert. Die Handlung sei
den Figuren nur zur nichsten Bezeich-
nung oder Versinnlichung des Charak-
ters nbeygelegt, anerfunden und um
deswillen untergeordnete, zitiert in
Busch 1993, S. 209).

41 1754 erschien Etienne Bonnot de
Condillacs Abhandlung Traité des

S s, der jegliche Erkenntnis
Sinneserfahrung zuriickfiihree.
‘waren John Locke und Jean

e Dubos. Vgl. Jooss 1999, S.86.

2 Vel.v. a. Busch 1998, der anhand
des Werkes von Angelika Kauffmann
mtms zwischen der Konzen-
ration auf die Befindlichkeiten im Bild

d der Einforderung des Betrachter-
anteils an der Sinnkonstituierung er-
lautert. Vgl. auBerdem Michael Fried:

{bsorption and Theatricality: Painting
and Beholder in the Age of Didero,

‘ ey u.a.1980. Zu vergleichbaren
ismen auf der Bithne vgl. Heeg
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antiken Bedeutungen, der italienischen Renaissance oder des
deutschen Mittelalters auffillig. Bis auf das Gewand und einen
Schleier wurden Requisiten selten und wenn, dann nur zei-
chenhaft eingesetzt, die sparsame Verwendung von Attributen
war auffallend. So konnten hiufig die verschiedenen Rollen
nicht prizise getrennt werden und nur wenige Verweise verhal-
fen zur richtigen Assoziation.? Es ging nicht um einen be-
stimmten Kontext, sondern um »die sichtbare Aecusserung der
Seele durch den mit ihr verbundenen Kérper«.’

Attittiden prigten wesentlich die Pathosformeln der Malerei
der Goethezeit, doch war die Inspiration sicherlich wechsel-
seitig. Wilhelm von Kiigelgen erwihnte, dass sich Henriette
Hendel-Schiitz fiir eine ihrer Attitiiden an der Sibyllen-
darstellung seines Vaters orientierte — die theatrale Konzeption
der »Delphischen Sibylle« eignete sich hervorragend (Abb.
S.36). Umgekehrt kann man davon ausgehen, dass Kiigelgen
sich von ihrer Auffithrung anregen lieR. Es kann nur vermutet
werden, dass folgende Bemerkung des Korrespondenten des
Morgenblatts fiir gebildete Stinde auf Kiigelgen anspielt: »Eine
vorhergehende sitzende Stellung, wo sie, den linken Arm auf
den Todtenkopf stiitzend, der auf dem gebogenen Knie ruht,
und so das Haupt auflehnend in stumme Betrachtung versenke
ist, gefiel so sehr, daf} einer der beriihmtesten Kiinstler Dres-
dens auf der Stelle beschlof, diese hochst ausdrucksvolle
Stellung zu einem Vorwurf seines Pinsels zu machen.«* Enge
Affinititen lassen sich zwischen seiner »Kybele« (Abb. S.39)
und der Darstellung von »Henriette Hendel-Schiitz als Agrip-
pina« (Abb. 4) feststellen.

Weder lebende Bilder noch Attitiiden versuchten mit ihrer
Abfolge cine stringente Handlung zu entwickeln, was sich ja
durchaus angeboten hitte.”” Ebenso wenig stand bei Kiigel-
gens Historienbildern die Narration im Vordergrund. Viel-
mehr sollten mit »Sinnbildern« Exempla vor Augen gefiihre,
Stimmungen dargestellt, Gefiihle vermittelt, Emotionen ge-
weckt werden. Die Ausbildung von Charakteren hatte vor der
Handlung Vorrang, das Reprisentierende vor dem Narrativen.
Selbst Goethes Figuren-Tableaux, vor allem aber die Mono-
dramen hielten den Handlungsfluss mit Absicht an und sind
daher ebenso beispielhaft fiir diese Priferenz.® Zugrunde liegt
ein Konzept, das sich bereits im spiten 18. Jahrhundert zu-
nichst in England und Frankreich, spiter auch in Deutschland
als Sensibilititskult etabliert hatte.*' Auf den Ansitzen der
Sensualisten beruhend wurde das Ideal eines starken Sen-
timents entwickelt, das den Aktionsverzicht kompensiert,
indem es dem Betrachter die seelische Selbsterfahrung durch
die Identifikation mit den durch Gestik und Mimik stark ent-
wickelten Figuren erméglichte.?? Statt eine Geschichte zu
erzihlen, werden sie zu allgemeingiiltigen Zeichentrigern von



43 Vgl. Hermann Mildenberger: »Die
Neue Energie unter Davide, in: Sabine
Schulze (Hrsg.), Goethe und die Kunst,
Ostfildern 1994, S. 280—291,v. a. 282 f.
44 1804 schrieb er aus Paris an seinen
Bruder: »Das Beste, was ich von David
sah, waren seine Horatier, die er noch
in Rom malte, obgleich auch dieses
Bild die Theaternatur nicht verleugnen
kann.« Siehe Hasse 1824, S. 121, zitiert
in Hellermann 2001, S.34.

45 Rollenportrits kennt man vor
allem aus England und Frankreich.
Kiigelgen hatte sie in Rom kennen
gelernt, als beispielsweise Angelika
Kauffmann und Elisabeth Vigée-
Lebrun Rollenportraits von Emma
Hamilton malten. Vgl. Ittershagen
1999, S.114—234. Generell waren
Rollenspiele und gerade das Annehmen
einer historischen Rolle zu jener Zeit
duflerst beliebte Unterhaltungen. Vgl.
Jooss 1999, S.146—149.

46 Zur Auslegung des Gemildes vgl.
Hellermann 2001, S. 62.

47 Hellermann fiihrt diese Pendant-
bildung auf Die Lehre von den Gegen-
sitzen des Staats- und Gesellschafts-
theoretikers Adam Heinrich Miiller
(Berlin 1804) zuriick, die Kiigelgen

aus seinen Vorlesungen kannte. Vgl.
Hellermann 2001, S.39.

48 Vgl. Hellermann 2001, S. 53.

Begriffen und Seelenzustinden. Dieses Konzept lief sich glei-
chermaflen auf Literatur, Malerei und Theater anwenden —
Denis Diderots Uberlegungen waren prigend: Bedeutsam war
jeweils der auf Riihrung angelegte Gestus. Die anfangs noch
auf intimer Riihrseligkeit basierende Malerei eines Jean-
Baptiste Greuze wurde spiter abgelost von dem Pathos der in-
szenierten Historienmalerei etwa eines Jacques-Louis David,
der wiederum selbst theatrale Auffithrungen initiiert hatte.
Obwohl diese Malerei aufgrund ihrer pathetischen Veriu-
Berlichung, der kalten Glitte und iiberspannten Gestik von
vielen Deutschen abgelehnt wurde, war sie nicht folgenlos fiir
die deutsche Malerei geblieben, deren Rezeption hiufig iiber
Rom erfolgte.® Auch Kiigelgen, der sich drei Jahre in Rom
aufgehalten hatte, blieb davon nicht unberiihrt. Denn obwohl
er selbst die zu grofle Theaternihe von Davids Malerei kriti-
siert hatte, sind seine Gemilde zweifelsohne vom theatralen
Sentiment und Pathos der franzésischen Malerei geprigt.*

Nicht selten erwecken Kiigelgens Einfigurenhistorienbilder
durch die Ausbildung von Stereotypen in Mimik und Gestik
den Eindruck von Rollenportrits, einer Mischform aus Bildnis
und Historiendarstellung, in denen Schauspieler in ihrer thea-
tralen Rolle posieren und weniger ihre Person als vielmehr die
mit ihrer Rolle verkniipften, austauschbaren Charaktereigen-
schaften darstellen.® Kiigelgen, der sicherlich aus Rom die
Rollenportrits von Emma Hamilton kannte, fiihrte uns diese
spezielle Form mit seinem Gemilde »Madame Chevalier als
Iphigenie« vor Augen.® Im gleichen Zusammenhang kann
man die von Kiigelgen bevorzugte Pendant-Bildung von zwei
Gemiilden fiir Ausstellungs-Prisentationen sehen, daeres nicht
gerne sah, dass seine Bilder einzeln gehingt wurden.*” Die
Darstellungen erginzten sich gegenseitig zu einem Minimal-
Programm. Das Einzelbild stand kurzfristig in einem definier-
ten Zusammenhang, der jedoch je nach Kontext auswechsel-
bar war. Beispielsweise kombinierte er fiir eine Ausstellung
seine »Verkiindigung« (Christentum bzw. Neues Testament)
mit »Apoll und Hyacinth« (heidnische Antike), fiir eine andere
mit dem Gemilde »Moses auf dem Berge Horeb« (Alrtes Tes-
tament Abb. S. 58 u.59).%® Thre Geschichten waren letztlich un-
mafigeblich, wichtig waren die Affekte und Begriffe, die sie
transportierten und die schnell austauschbar waren, um einen
neuen Sinnzusammenhang herzustellen.

50



	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00001
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00002
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00003
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00004
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00005
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00006
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00007
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00008
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00009
	Jooss_Charaktere_statt_Handlung_2002_00010



