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Birgit jooss 

Charaktere statt Handlung­
Gerhard von Kügelgens Mfinität 
zu theatralen Aufführungspraktiken 

»Du würdest wohl tun [ ... ] nicht sowo hl einzelne Gestalten 
[ ... ] als vielmehr eine kleine Handlung von wenigen Figuren, 
wo nicht bloß Gestalt und Charakter sondern auch Situation 
und momentaner Ausdruck einer Handlung gefordert wird, 
zu erfinden.« 1 In seinem Brief vom z8. Januar 1807 legte der 
Maler und Schriftsteller Carl Ludwig Fernow seinem Freund 
Gerhard von Kügelgen ans Herz, sein Konzept der Historien­
malerei zu überdenken. Er störte sieb daran , dass seine Ge­
mälde statt einer nachvollziehbaren Handlung oder einer spe­
ziellen Situation lediglich >>Ges talt und Charakter<< einzelner 
Figuren zeigten und damit die Gattung der traditionellen 
Historienmalerei in Frage srellren. 2 Seiren sind in Kügelgens 
Bildern mehr als zwei Personen dargestellt, und in der Regel 
sind sie formatfüllend 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, während einer Aktion eingefangen worden zu sein, 
sondern posieren vielmehr in exemplarisch anmutenden Stel­
lw1gen. Attribute, die ihnen eine Rolle zuweisen, sind spärlich 
beigegeben. Im Vergleich wirken die Figuren auffallend aus­
tauschbar: Es sind häufig ähnliche Typen, die sich physisch nur 
geringfügig unterscheiden. So könnte eine Muse auch eine 
Madonna sein, ein Belisarein Saul, der Soldat des Belisarein 
Hyacinth, ein Apoll ein Moses oder ein David ein Engel 
Gabriel. Auffallend ist ihre meist unnatürliche, theatralische, 
nicht selten unbequem wirkende Körperhaltung und ihr hoch­
dramatischer Gesichtsausdruck, was offenbar auf ihren Ge­
mütszustand verweisen soll. Kügelgen scheint durch Gebärden 
und Stellungen die jeweilige historische Figur charakterisieren 
zu wollen, doch - analog zur Stereotypen-Bildung in der 
Mimik- ähneln sich auch ihre formelhaften Posen, vergleicht 
man erwa die beiden knienden Gestalten in den Bildern »Ver­
kündigung<< oder »Moses auf dem Berge Horeb<< (Abb. S. 58 f). 
Generell haftet Kügelgens Historienbildern ein über die Ma­
ßen betonter Ausdruck der Figuren an, ein srark übertriebenes 
Sentiment, das uns seine Werke schnell als pathetisch über­
höht, extrem stilisiert, ja unerträglich künstlich abqualifizieren 
lässt.3 

Gerhard von Kügelgen war ein außerordentlich begabter 
und viel gefragter Porträtist, dem es zeir seines Lebens nicht an 
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Abb.I 
Gerhard von Kügelgen 
Dtr blinde Belisar mit seinem Führer, 
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Ol auf Leinwand, n8,2 x 89,5 cm 
Mittelrhein-Museum Koblenz 

lukrativen Aufträgen und besten Referenzen mangelte, denn 
>>als hervorragender Psychognosriker wusste er vonrefflieh den 
seelischen Ausdruck seiner Modelle wiederzugeben«.4 Den­
noch gab er sich mit dieser Aufgabe nicht zufrieden. Sein 
Sueben galt der höher gestellten Hisrorienmalerei. Während er 
sich bei den Porträts nach den Wünschen der Auftraggeber 
richten mussre, konnre er hier seine eigenen Bildideen verfol­
gen, seinen >>Genius<< frei enrfalten.5 Doch handelte es sich bei 
seinen Historien keineswegs um frei erfundene Sujets und 
Kompositionen; Kügelgen lehnte sich in extremem Maße an 
bereits vorhandene Bildideen an, ein Vorgehen, das damals 
durchaus positiv gewertet wurde, da er sich so als »peinrre 
philosophe<<, als >>gelehrter Künstler<< ausweisen konnte. Er 
folgte damit dem seit Winckelmann vorherrschenden Kunst­
prinzip der Nachahmung des Schönen, das nicht in der Natur 
als Vollkommenheit sein Vorbild suchte, sondern eben auch in 
den Meisterwerken der Kunst. Häufig folgre er den Inven­
tionen der großen Vorbilder jener Zeit, wie Raffael, Poussin 
oder den Meistern der Bologneser Schule, aber er ließ sich 
auch durch Werke der Zeitgenossen, erwa von Kauffmann 
oder Runge, inspirieren.6 
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Doch nicht nur Malerei, auch Literatur- und Theatervor­
lagen dienten ihm als Vorbilder für seine Historien.! Gerade 
diese ermöglichten ihm, sich zusätzlich als »poetischen« Künst­
ler zu qualifizieren, als Künstler, 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 Theaterstücken, in 
Monodramen, Attitüden oder lebenden Bildern eine beson­
dere Ausprägung erfuhren, eigneten sich hervorragend als 
Vorbilder für die Malerei. 8 Erst seit der Mitte des r8. Jahr­
hunderts wurde die Schauspielkunst- zunächst in Frankreich, 
später auch in Deutschland - theoretisch überdacht. Das bis­
lang vorherrschende Primat der Handlung wurde nun vom 
Primat der Charaktere abgelöst: In malerischen Körperstel­
Jungen sollten die Darsteller bestimrme Ideen vermitteln. Man 
bemühte sich um einen Regelkanon von gestischen Zeichen, 
der nach dem Analogieprinzip funktionierte: Die erlernbaren 
Gebärden sollten dem Zuschauer die Empfindungen und 
Seelenvorgänge der gespielten Figur transparent machen. 
Wichtiger als Worte wurden Stellungen, statt Deklamation 
sollten Gestik und physiognomischer Ausdruck den Zu­
schauer, dessen Einfühlungs- und Identifikationsvermögen 
nun sehr ernst genommen wurde, vom Charakter der Rolle 
überzeugen.9 

Kügelgen war vertraut mit den verschiedenen theatralen 
Darbietungen: Er ging nicht nur gerne ins Theater - der 
Altphilologe und Kunstwissenschaftler Kar! Morgenstern be­
richtet von zwei Theaterbesuchen innerhalb von zwei Wochen 
im Jahre r8o8 10 -, auch kannte er Aufführungen von lebenden 
Bildern und Attitüden aus eigener Anschauung, ja sogar 
Praxis. Seit r8o8 stand er in Komakt mit Johann Wolfgang von 
Goethe, den er hoch verehrte und wiederholt porträtierte. 11 So 
kann man davon ausgehen, dass er als Theaterliebhaber dessen 
neue Vorstellungen vom Theaterwesen kannte, zumal er an 
seine Frau schrieb: >>Wie glücklich ich bin, mit Goethe über so 
manches zu reden , worüber er sich in der Regel nicht leicht 
aufschließt.«12 Goethe, der seit 1791 die Leitung des Weimarer 
Hoftheaters innehatte, inszenierte auf seiner Bühne vorzugs­
weise statuarische, repräsentativ-zeremonielle Tableaux von 
großer Künstlichkeir und symbolischer Statuarik. Inspiriert 
durch die bildende Kunst sowie durch Wilhelm von Hum­
boldts Bericht »Über die gegenwärtige französische tragische 
Bühne« (1799), 13 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. 14 In seinen 91 »Regeln für Schauspieler<< (r8o3) for­
mulierte er, wie er sich die künstlerische 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 Bühne nicht nur 
alles wahr sondern auch schön dargestellt haben will, da das 
Auge des Zuschauers auch durch anmuthige Gruppirungen 
und Attitüden gereizt sein will , so soll der Schauspieler auch 
außer der Bühne trachten, selbe zu erhalten; er soll sich immer 
einen Platz von Zuschauern vor sich denken. «1s 

»Anmuthige Gruppirungen und Attitüden« waren als eigen­
ständige Kunstgattungen in der zweiten Hälfte des r8. Jahr­
hundens in Mode gekommen. Die so genannten lebenden 
Bilder etablierten sich in Deutschland sowohl als private 
Gesellschaftsspiele als auch als öffentliche Bühnenauffüh­
rungen vor allem in den r8roer Jahren. Das Erscheinen von 
Goethes Roman Die Wahlverwandtschaften (r8o9), in dem er 
das Spiel ausführlich beschrieb , trug stark zu ihrem Be­
kanntheitsgrad bei. Die szenischen Arrangements, die für 
kurze Zeit stumm und bewegungslos durch Personengruppen 
gestellt wurden, ahmten häufig Bilderfindungen bereits exis­
tierender Kunstwerke nach, die teils erraten werden wollten, 
teils der Ausbildung des ••guten Geschmacks<< dienten. Kügel­
gen kannte diese Vorführungen sicherlich spätestens seit sei­
nem Aufenthalt in Sr. Petersburg um r8oo, wo lebende Bilder 
sehr beliebt waren. 16 Auch schien er selbst Tableaux vivants in 
seinem Haus inszeniert zu haben, wie aus einem unveröffent­
lichten Brief von Friederike Volkmanns an ihren Mann Johann 
Wilhelm vom rr. Juli r8n hervorgeht. Darin schildert sie das 
Nachstellen eines Bildes, bei dem es sich sehr wahrscheinlich 
um Raffaels »Parnass<< handelte: »Thront denn unser Kügelgen 
noch in seinem Benparnaß, u. versammeln sich noch alle 9 um 
ihn, mit und ohne Lilien Stengel? << 17 Die Staruarik von arran­
gierten Personengruppen wirkte zweifelsohne anregend auf die 
Maler, denn »außer dem reizenden Anblick war auch für den 
Künstler viel dabei zu lernen <<. 18 Die Künsdichkeit der Situ­
ation mit flacher Bühne, Beleuchtung und kostümierten Dar­
stellern übertraf die normale Atelier-Situation allein aufgrund 
des enormen Aufwandes: 19 »Die Beleuchtung war effecrvoll 
angebracht, und das Ganze für Künstler interessant, wie Lich­
ter zu vertheilen und selbst auf der Schattenseite die Deut­
lichkeit der Umrisse, das Durchscheinen der Formen abgerun­
det darzustellen sei. << 20 Sicherlich harre Kügelgen Tableaux 
vivants gesehen , die ihn inspirierten . Der geblendete »Belisar 
mit seinem Führer<< (Abb. r) , der durch sein hartes Schicksal 
großes Mitgefühl hervorrief, war beispielsweise eines derbe­
liebtesten Motive der lebenden Bilder um r8w. 21 

Neben Theatertableaux und den autonomen lebenden Bil­
dern , die meist mehrfigurige Arrangements vor Augen führ­
ten, erfuhren auch Monodramen und Anitüden, die sich nur 
auf eine, höchstens zwei Figuren konzentrierten, eine Blütezeit 
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um I8IO. Gerade diese beiden Garrungen dürften prägend für 
Kügelgens Bildkonzeption der Ein- bzw. Zweifigurenhisro­
rienbilder gewesen sein. Das Monodrama, ein kürzeres chau­
spiel mir 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, Musikstücke und Melodramen 
übertragen wurde. Psychologisierende Inhalte und Emotionen 
fördernde Themen harren Vorrang. 22 Eines der berühmtes­
ten Monodramen nahm vermurlieh direkten Einfluss auf 
Kügelgens Werk: Das Melodrama >>Ariadne aufNaxos«, ver­
fasst von Johann Chrisrian Brandes, vertont von Georg Benda 
und 1775 auf dem Hoftheater in Gotha uraufgeführt, gilt als 
Initialsrück des deutschen Melodramas. Es war so beliebt, dass 
es auch in den 18roer Jahren noch in den Spielplänen auf­
rauchte, so dass es sehr wahrscheinlich ist, dass Kügelgen es ge­
sehen hatte und sich zu seinem hochdramatischen Gemälde 
>>Ariadne auf Naxos« inspirieren ließ (Abb. 2). Der verdüsterte 
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Himmel verweist aufSrurm und Blir.zschlag, der Ariadne in 
diesem Stück- in Abweichung zur antiken Mythologie- tref­
fen wird. 2~ 

Diese spezielle Theaterganung erfreute sich damals großer 
Bdiebrheit, zahlreiche Melodramen folgten, deren Titel sich 
fast wie Gemälde-Inventare von Kügelgen oder seiner Zeit­
genossen lesen lassen: "Niobe<•, >>Polyxena<<, »Alcyone«, »lphi­
genia« von Carl Gustav Rössig, »Elektra« von Wolfgang Heri­
bcrt von Dalberg, >>Andromache« von Kar! Wilhelm Daßdorf, 
»Cleoparra« von Johann Leopold Newnann, »Proserpina« von 
Wolfgang von Goerhe usw. 24 Ziel war stets, ein Rührung her­
vorrufendes »Seelengemälde« auf dem Theater zu geben. Als 
literarischer Höhepunkt dieser Gattung gilt im aUgemeinen 
Goethes Melodrama »Proserpina« aus den Jahren 1776-78, 
das er r8r4/15 neu überarbeitete. Bis zum Arrangement von 
»halben Figuren<< klügelte Goethe nun seine Bilder aus.25 Der 
Zusammenhang mit TableallX vivants und Attitüden wurde 
nicht nur von der Presse bemerkt,26 Goethe selbst wies in 
einem Brief an Zelter vom 17· Mai 1815 neben anderen Moden 
explizit auf den Einfluss der »Hamilronisch-Händelischen 
Gebärden<• für seine Überarbeitung hinY 

Damit meinte er die Attitüden des ehemaligen Maler­
modells Emma Harnilron und der Schauspielerin Henriette 
Hendel-Schütz, die in schnell wechselnden Körperstellun­
gen Affekte, Seelenzustände, Kunstposen oder Bildwerke 
dem Publikum vor Augen führten. Die gewählten Figuren ent­
stammten dem Bereich des mythologischen Einfiguren­
hi. rorienbilde - ibyllen, Nymphen, Musen-, der christ­
lichen Ikonographie- Muttergottes, Heilige-, oder sie waren 
.1u größeren Handlungssträngen enmomrnen - Galatea, 
Kleopatra oder iobe -, deren ursprünglicher Bildzusammen­
Jung vorn Publikum in der Vorstellung rekonsuuierr werden 
mu ' te. Die schnelle Abfolge ermöglichte eine Vielzahl an 
Figurentypen und Motiven. Fast alle Zeugen von Attitüden­
.tutlührungen berichteten äußerst emotional von ihrem Er­
lebnis, da.~häuflg Gefühl au brüche au löste: wodurch der 
Z us -h.wer bald ;rschünen, bald gerührt, bald zum 11ideid, 
mr ~Iitfi-eude, zum Abscheu. zur liebe hingerissen \vird«.18 

;-.!eben d r älteren Emma HJ.Illilron, die in Italien und 
EngLmd ~eit d n sp;iren r- oer Jahren Pri'-araufführunge.n ge­
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Abb.J 
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aus der Kupfmtich-Serie von 
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Künstlerin selbst als selige Mutter Gorres umer einer Schar von 
Engelngen Himmel fahren. «30 lhr Repertoire enthielt drei 
»Abteilungen«: die anriken plastischen Motive der klassischen 
Mythologie im ägyptischen und griechischen Stil, die maleri­
schen Motive des Christenrums im italienischen Stil und zu­
letzt- unter dem Einfluss der Romantiker in Erweiteruno- zum 
Figurenrepertoire von Emma Harnilron- die im altdeu~chen 
Stil. Als Bildquelle dient heute die Mappe >> Pantomimische 
Stellungen von Henrierte Hendel-SchütZ<< von 1809 (Abb. 3), 
deren beigefügte historische Erläuterung vor allem die Modell­
Qualitäten von Henriette Hendel-Schütz hervorhebt und jun­
gen Künstlern rät, sich an diesem lebenden Modell zu schulen, 
statt sich in Museen und Amikensammlungen herumzuquä­
len.31 

Da Kügelgens Frau nicht mit ins Theater gekommen war, 
bot Henriette Hendel-Schütz eine kleine Privataufführung in 
der Wohnung des Dresdener Malers an, die sie ein paar Tage 
später zeigte: »Als die herrliche Gestalt das Podium bestieg, war 
alles Auge, und nun begannen die wunderbaren, so berühmt 
gewordenen Gewandwandelungen, an denen mein Vater sich 
aufrichtig ergötzte. Alle weiblichen Kostüme des klassischen 
Altertums, priesterliche und profane, vornehme und geringe, 
ägyptische, griechische, römische wechselten schnell vor unse­
ren Augen in den Attitüden bekannrer antiker Bildwerke, und 
irnrner war die Künstlerin höchst reizend. Jede Stellung, jeder 
Faltenwurf stand ihr wohl an, und selbst meine Murrerschien 
ihr mit wachsendem Interesse zuzusehen. Ich hing mit uunke­
nem Blicke an der götterartigen Erscheinung. [ ... ] Als Sibylle 
imitierte die Künstlerin ein bekanntes Bild meines Vaters. 
Dann streckte sie sich nieder auf die Estrade, und unter ihren 
weiten Schleiern schienen die mächtigen Glieder einer Löwin 
zu schwellen: sie stelüe eine Sphinx dar. Die Sphinx aber ward 
zur Jammergestalt einer büßenden Magdalena mit langem, 
aufgelöstem Haar, und diese erhob sich dann als marer do­
lorosa, um sich endlich in eine heitere strahlend schöne 
Himmelskönigin zu verklären. Ein Zuck und Ruck in den 
Gewändern - und die Verwandlung war stets vollständig voll­
bracht. <<32 

Die Figuren der Hendel-Schütz waren mit den Frauen­
gestalten der Historienbilder Kügelgens annähernd deckungs­
gleich: Ariadne, Sibylle, Andromeda, Iphigenie, die verschie­
denen Musen oder der Zyklus der Madonnendarsrellungen 
wurden gleichermaßen in den vergänglichen Attitüden wie in 
Kügelgens Gemälden thematisiert. Der schnelle Wechsel in 
der Darstellung entspricht der Austauschbarkeie der kügelgen­
schen Bilder. Er hane versucht , durch die Reduktion von 
Aruibuten und Simarionsschilderungen seine Figuren mög­
lichst wenig auf historische Rollen festzulegen. Er setzte- wie 

( 



33 Zum Ende der rradirionellen Iko­
nographie vgl. Werner Busch: Die 
notwmdige Ambeske. Wirklichkeitsan­
eignung und Stilisierung in der deut­
schm Kumt des 19.fahrbundem, Berlin 
1985, S. 13 f. Ergehr diesbezüglich aus­
führlich aufden .Verlorenen Sohn• 
von Kügelgen ein; vgl. S. 19-22. Vgl. 
außerdem Werner Busch: Das smti­
menta/ische Bild. Die Krise der Kunst 
im I8.jahrhundtrt und dit Geburt der 
Moderne, München 1993, hier v. a. 
S. 206-210. 

34 Johann Kaspar Lavaters Schrift 
Physiognomische Fragmenu zur Be­
forderung der Mmschmkennmis und 
Memchen/iebe, 4 Bände, 1775/78, war 
ein viel rezipiertes Werk bis weir ins 
19. Jahrhundert. 
35 Vgl. Hellermann 2001, S.29. Der 
fast paradox an murende Begriff •Ein­
figurenhisrorienbild• stammt aus dem 
Jahre 1959 von Jennifer Monragu: Tht 
Expression of the Passiom. Tht Origin 
and lnfluence ofChar/es Le Brun's, 
New Haven und London 1994. Vgl. 
Busch 1985, S.19. 

Abb.4 
Hmriette Hendel-Schütz­
Agrippina mit der Aschmume, 
umr8Io 
Kupferstich nach FA.junge 
in: Urania, I8I2 

bereits seine neoklassizistischen Vorläufer- die traditionelle 
Ikonographie nur noch in reduzierrem Maße ein, erwa bei 
seiner »Ariadne aufNaxos« oder dem »Verlorenen Sohn« (Abb. 
S.8), deren Rollen nur durch minimale Hinweise im Hincer­
grund erkennbar sind. 33 Ariadne sieht das Schiff des Theseus 
am Horizont verschwinden, der verlorene Sohn wird durch 
sein ärmliches Gewand und die Schweine hinter seinem 
Rücken als Schäfer ausgewiesen. Beide sind sie gänzlich aus 
dem Erzählzusammenhang isoliert. Kügelgen entschied sich 
bewusst gegen eine deraillierr festschreibende, traditionelle 
Bildauffassung. Sein Thema isr- analog zu den viel diskurier­
ten Körperdiskursen 34 wie zu den thearralen Konzeptionen­
das Seelendrama der Figuren. Auch die Bevorzugung des 
Typus des einfigurigen Hisrorienbildes35 wie die »Disranz­
losigkeit<< zum mirfühlenden Betrachter lassen sich so erklären. 
Auch bei Hendei-Schürz' Attitüden war die Beliebigkeir der 



36 Vgl. Baumgärtel1992, $.38-42. 
37 Siehe Gustav Freyherr von Secken­
dorff: Vorksu11gen über Deklamation 
tmdMimik, 2 Bände, Braunschweig 
1816, 2. Bde., S. 27. 
38 Siehe Morgenblatt for gebildete 
Stände, Nr. 155, JO.juni 1814, S. 619. 
Die Durchsicht des Werkveneichnisses 
von Kügelgen (Hellermann 2001) 
ergab kein konkretes Ergebnis, doch 
sind nicht alle Werke abgebildet. 
39 Zu der nur spärlich ausgebildeten 
Programmbildung bei den Auffüh­
rungen lebender Bilder zu jener Zeit 
vgl. Jooss 1999, S. 218-224. Es kam 
nicht zu stringenten Zyklen, Chrono­
logien oder zusammenhängenden 
Geschichten. Henriette Hendei-Schücz 
harre Srile und Schulen vorgestellt. 
40 Goethe hatte sich in der Zeitschrift 
.Propyläen« zum Vorrang von Charak­
terbildern vor Historienbildern in der 
Malrrei geäußert. Die Handlung sei 
den Figuren nur zur nächsten Bezeich­
nung oder Versinnlichung des Charak­
ters •beygelegt, anerfunden und um 
deswillen untergeordnet«, zitiert in 
Busch 1993, S. 209). 
-41 1754 erschien Etienne Bonnot de 
Condillacs Abhandlung Traite des 
Snuatiom, der jegliche Erkenntnis 
auf die Sinneserfahrung zurückführte. 
Vorläufer waren John Locke und Jean 
Baptiste Dubos. Vgl. Jooss 1999, S. 86. 
42 Vgl. v. a. Busch 1998, der arrhand 
des Werkes von Angelika Kauffmann 
das Verhältnis zwischen der Konzen­
tration auf die Befindlichkeiten im Bild 
und der Einforderung des Betrachter­
anteils an der Sinnkonstituierung er­
läuten. Vgl. außerdem Michael Fried: 
Absorption and Theatricality: Painting 
and &ho/du in the Age of Diderot, 
Betkdey u. a. 1980. Zu vergleichbaren 
Mechanismen auf der Bühne vgl. Heeg 
2000. 
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antiken Bedeutungen, der italienischen Renaissance oder des 
deutschen Mittelalters auffällig. Bis auf das Gewand und einen 
Schleier wurden Requisiten selren und wenn, dann nur Zei­
chenhaft eingesetzt, die sparsame Verwendung von Arrriburen 
war auffallend. So konnten häufig die verschiedenen Rollen 
nicht präzise getrennt werden und nur wenige Verweise verhal­
fen zur richtigen Assoziarion. 36 Es ging nicht um einen be­
stimmten Kontext, sondern um »die sichtbare Aeusserung der 
Seele durch den mit ihr verbundenen Körper«.37 

Attitüden prägten wesentlich die Pathosformeln der Malerei 
der Goethezeit, doch war die Inspiration sicherlich wechsel­
seitig. Wilhelm von Kügelgen erwähnte, dass sich Henriette 
Hendei-Schütz für eine ihrer Attitüden an der Sibyllen­
darstellung seines Vaters orientierte - die rheatrale Konzeption 
der >> Delphischen Sibylle« eignete sich hervorragend (Abb. 
S. 36). Umgekehrt kann man davon ausgehen, dass Kügelgen 
sich von ihrer Aufführung anregen ließ. Es kann nur vermutet 
werden, dass folgende Bemerkung des Korrespondenten des 
Morgenblatts für gebildete Stände auf Kügelgen anspielt: »Eine 
vorhergehende sitzende Stellung, wo sie, den linken Arm auf 
den Todrenkopf stützend, der auf dem gebogenen Knie ruht, 
und so das Haupt auflehnend in stumme Betrachtung versenkt 
ist, gefiel so sehr, daß einer der berühmtesten Künstler Dres­
dens auf der Stelle beschloß, diese höchst ausdrucksvolle 
Stellung zu einem Vorwurf seines Pinsels zu machen.«38 Enge 
Affinitäten lassen sich zwischen seiner »Kybeie« (Abb. S. 39) 
und der Darstellung von »Henriette Hendel-Schütz als Agrip­
pina<< (Abb. 4) feststellen. 

Weder lebende Bilder noch Attitüden versuchten mit ihrer 
Abfolge eine stringente Handlung zu enrwickeln, was sich ja 
durchaus angeboten hätte.39 Ebenso wenig stand bei Kügel­
gens Historienbildern die Narration im Vordergrund. Viel­
mehr sollten mit »Sinnbildern << Exempla vor Augen geführt, 
Stimmungen dargestellt, Gefühle vermittelt, Emotionen ge­
weckt werden. Die Ausbildung von Charakteren hatte vor der 
HandJung Vorrang, das Repräsentierende vor dem Narrativen. 
Selbst Goethes Figuren-Tableaux, vor allem aber die Mono­
dramen hielten den Handlungsfluss mit Absicht an und sind 
daher ebenso beispielhaft für diese Präferenz.40 Zugrunde liegt 
ein Konzept, das sich bereits im spären 18. Jahrhundert zu­
nächst in England und Frankreich, später auch in Deutschland 
als Sensibilitätskult etabliert hatte.41 Auf den Ansätzen der 
Sensualisten beruhend wurde das Ideal eines srarken Sen­
timents enrwickelt, das den Aktionsverzicht kompensiert, 
indem es dem Betrachter die seelische Selbsterfahrung durch 
die Identifikation mit den durch Gestik und Mimik stark ent­
wickelten Figuren ermöglichte.42 Statt eine Geschichte zu 
erzählen, werden sie zu allgemeingültigen Zeichenträgern von 

( 



43 Vgl. Hermann M ildenberger: »Die 
Neue Energie unter David«, in: Sabine 
Schulze (Hrsg.), Goethe und die Kunst, 
Osrfildern 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 Ho racier, die er noch 

in Rom malce, obgleich auch dieses 
Bild die T heacernacur nich c verleugnen 
kann.• Siehe H asse 1824, S. 121, ziciert 
in Hellerman n 2001, S. 34· 
45 Rollenporträcs kennt man vor 
allem aus England und Frankreich. 
Kügelgen harte sie in Rom kennen 
gelernt, als beispielsweise Angelika 
Kauffmann und Elisabeth Vigee­
Lebrun Rollenportraics von Emma 
Hamil to n malten. Vgl. frtershagen 

1999 , S. II4-234· Generell waren 
Rollenspiele und gerade das Annehmen 
einer historischen Rolle zu jener Zeit 
äußerst beliebte Unterhaltungen. Vgl. 

}ooss 1999, S.146- 149. 
46 Zur Auslegung des Gemäldes vgl. 
Hellermann 2001, S. 62. 
47 H ellermann führt diese Pendant­
bildung auf Die Lehre von den Gegen­
sätzen des Staats- und Gesellschafts­
theoretikers Adam Heinrich Müller 

(Berlin 1804) zurück, die Kügelgen 
aus seinen Vorlesungen kan nte. Vgl. 
Hellermann 2001, S. 39· 
48 Vgl. Hellerman n 2001, S. 53· 

Begriffen und Seelenzuständen. Dieses Konzept ließ sich glei­
chermaßen auf Literatur, Malerei und Theater anwenden­
Denis Diderots Überlegungen waren prägend: Bedeutsam war 
jeweils der auf Rührung angelegte Gestus. Die anfangs noch 
auf intimer Rührseligkeit basierende Malerei eines Jean­
Baptiste Greuze wurde später abgelöst von dem Pathos der in­
szenierten Historienmalerei etwa eines Jacques-Louis David, 
der wiederum selbst theatrale Aufführungen initiiert hatte. 
Obwohl diese Malerei aufgrund ihrer pathetischen Veräu­
ßerlichung, der kalten Glätte und überspannten Gestik von 
vielen Deutschen abgelehnt wurde, war sie nicht folgenlos für 
die deutsche Malerei geblieben, deren Rezeption häufig über 
Rom erfolgte.43 Auch Kügelgen , der sich drei Jahre in Rom 
aufgehalten hatte, blieb davon nicht unberührt. Denn obwohl 
er selbst die zu große Theaternähe von Davids Malerei kriti­
siert hatte, sind seine Gemälde zweifelsohne vom theatralen 
Semiment und Pathos der französischen Malerei geprägt.44 

Nicht selten erwecken Kügelgens Einfigurenhistorienbilder 
durch die Ausbildung von Stereotypen in Mimik und Gestik 
den Eindruck von Rollenpomäts, 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 verknüpften, austauschbaren Charaktereigen­
schaften darstellen.45 Kügelgen, der sicherlich aus Rom die 
Rollenporträts von Emma Hamilton kannte, führte uns diese 
spezielle Form mir seinem Gemälde >>Madame Chevalier als 
Iphigenie« vor Augen. 46 Im gleichen Zusammenhang kann 
man die von Kügelgen bevorzugte Pendant-Bildung von zwei 
Gemälden für Ausstellungs-Präsentationen sehen, da er es nicht 
gerne sah, dass seine Bilder einzeln gehängt wurden Y Die 
Darstellungen ergänzten 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 für eine Aussrellung 
seine »Verkündigung« (Christentum bzw. Neues Testament) 
mit >>Apoll und Hyacinth« (heidnische Antike) , für eine andere 
mit dem Gemälde >> Moses auf dem Berge Horeb« (Altes Tes­
tament Abb. S. 58 u. 59).48 Ihre Geschichten waren letztlich un­
maßgeblich, wichtig waren die Affekte und Begriffe, die sie 
transportierten und die schnell austauschbar waren, um einen 
neuen Sinnzusammenhang herzustellen. 
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