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Eine antiklassizistische Programmschrift aus Rom:
Johann David Passavants Ansichten iiber die bildenden Kiinste
und Darstellung des Ganges derselben in Toscana (1820)

In dem Bericht des Kunst-Blattes tiber die Dresdener Akademie-Ausstellung des
Jahres 1819 findet sich eine bemerkenswerte Notiz. Es wird dort ein heute ver-
mutlich verlorenes Gemilde des anhaltischen Hofmalers Karl Christian Keh-
rer aus Ballenstedt besprochen, das nichts weniger als ein bildlicher Kommentar
zu dem von Johann Heinrich Meyer verfassten Aufsatz Neu-deutsche religios-

patriotische Kunst gewesen zu sein scheint:

Das erste [der beiden ausgestellten Gemiilde] stellte nimlich einen in dump-
fes Hinbriiten vor einer von ihm selbst gar wenig erbaulich gemalten Madonna
versunkenen Kunstjiingling in altdeutscher Kleidung mit langgestrecktem
blonden Haare dar, dem man es ansah, daf er nun, nachahmend die Feh-
ler einer sonst in ihren Vorziigen wohlzupreisenden Schule, das Héchste der
Kunst erreicht zu haben glaubte. Hinter ihm hing eine Tafel, auf welcher die
Inschrift: Neudeutschthiimliches Kunstthum.!

Ohne Frage, der Autor des Gemildes, der klassizistische Hofmaler Kehrer, so-
wie sein Kommentator — kein Geringerer als der Kunstkritiker Ludwig Schorn,
der sich 1819 in Dresden aufhielt — nehmen dem Dargestellten gegeniiber cine
distanzierte Haltung ein.” Der junge, gewissermaflen >nazarenische stilisierte
Maler sitzt melancholisch vor dem Resultat seiner misslungenen Nachahmung,.
Die Wahl des falschen Musters, wohl ein altdeutsches Madonnenbild, das nur
historisch betrachtet Wohlwollen zu erregen vermag, wie auch der handwerk-

1 [Ludwig Schorn]: Etwas iiber die 1819 in der Kénigl. Sichs. Akademie der Kiinste zu
Dresden ausgestellten Kunstwerke. In: Morgenblatt fiir gebildete Stinde. Kunst-Blatt,
Nr. 18 (1819), S. 70-72, hier S. 71.

2 Dass Schorn der »neudeutschen Kunst« nicht nur ablehnend gegeniiberstand, sondern
spiter zu den Romantikern intensive Kontakte unterhielt, soll hier nicht unterschlagen
werden; vgl. dazu Inge Dahm: Das »Schornsche« Kunstblatt 1816-1849. Phil. Diss.. Miin-

chen 1953, vor allem S. 8-39, S. 74-75.
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liche Mangel auf Seiten des modernen Kiinstlers, machen die Situation aus-
weglos. Der Bildtitulus Neudeutschthiimliches Kunstthum macht deutlich, dass
wir es hier weniger mit einem genrehaften Atelierbild als mit einer Allegorie der
falschen Nachahmung zu tun haben, die wohl ohne die vorgingige, wesentlich
von Johann Heinrich Meyer und Goethe losgetretene Debatte »in litteris¢ nicht
denkbar ist.

Meyers 1817 in den Heften Ueber Kunst und Althertum erschienene Pole-
mik ist in der Romantik-Forschung beriichtigt, zumal sie mit einiger Sicher-
heit die Ansichten Goethes zur jiingeren Entwicklung der deutschen Kunst
wiedergibt.3 Es handelt sich um eine Brandschrift, oder besser: um die end-
gliltige Abrechnung mit den Bestrebungen der deutschen Kiinstler seit dem
Ende des 18. Jahrhunderts bis zu den Befreiungskriegen. Erstmals wird dazu
von Meyer die Riickwendung zur alten Kunst mit den politischen Zeitumstin-
den in cine Kausalbeziehung gesetzt. Alle nichtklassizistischen Kunstrichtun-
gen von Caspar David Friedrichs Landschaftsmalerei iiber Philipp Otto Runges
Sinnbildkunst bis zur religiosen Malerei der Nazarener werden als Abweichun-
gen vom Weg des griechischen Ideals gegeiflelt. Meyer verstand seine Kritik
als eine »historische Untersuchunge, wie er es zu seiner Rechtfertigung gegen-
iiber dem Lukasbruder Ludwig Vogel in einem Brief vom 22. August 1817 be-
tont hat.* Die scheinbare historische Objektivitit ist zugleich aber auch das
Problem der Abhandlung, denn sie konstruiert eine stringente Entwicklung
des neuen Geschmacks, der mit der Nachahmung der alten Maler als wider-
sinnige Umkehrung aller Verhiltnisse in die Kunstgeschichte eingetreten sei.
Drei wesentliche Quellen macht Meyer fiir die Umwertung der bis dahin gel-
tenden Geschmacks- und Qualititsmafstibe verantwortlich, nimlich: 1.) Das

3 Johann Heinrich Meyer: Neu-deutsche religios-patriotische Kunst. In: MA 11.2, S.319-
350. Zum Problem vgl. Frank Biittner: Der Streit um die »Neudeutsch religios-patrioti-
sche Kunst«. In: Aurora. Jahrbuch der Eichendorff-Gesellschaft 43 (1983), S. 55-76; Frank
Biittner: Abwehr der Romantik. In: Sabine Schulze (Hrsg.): Goethe und die Kunst. Aus-
stellungskatalog Schirn Kunsthalle Frankfurt a. M. u.a. Ostfildern 1994, S. 456-467; Ernst
Osterkamp: Die Geburt der Romantik aus dem Geiste des Klassizismus. Goethe als Men-
tor der Maler seiner Zeit. In: Goethe-Jahrbuch 112 (1995), S. 135-148; Jiirgen Schonwilder:
Ideal und Charakter. Untersuchungen zu Kunsttheorie und Kunstwissenschaft um 18oo.
Miinchen 1995, S. 42-50; Christine Tauber: Uber Kunst und Altertum. In: Andreas Beyer
und Ernst Osterkamp (Hrsg.): Goethe-Handbuch. Supplemente, Bd. 3: Kunst. Stuttgart
2011, S. 414-429, hier S. 418-420; Christian Scholl: Revisionen der Romantik. Zur Rezep-
tion der »neudeutschen Malerei« 1817-1906. Berlin 2012, vor allem S. 19-63.

4 Vgl. Frank Biittner: Der Streit um die »Neudeutsch religios-patriotische Kunst« (Anm. 3),
S.58. Der Brief ist erstmals abgedruckt in Margaret Howitt: Friedrich Overbeck. Sein Le-
ben und Schaffen. Nach seinen Briefen und andern Documenten des handschriftlichen
Nachlasses. 2 Bde. Freiburg im Breisgau 1886, Bd. 1, S. 368.
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im 18. Jahrhundert beginnende kiinstlerische Interesse an der Malerei von Fra
Angelico, Masaccio, Mantegna, Bellini und Perugino, wofiir Namen wie Fried-
rich Bury und Johann Heinrich Wilhelm Tischbein stehen; bei ihnen ist der
Beginn einer bedenklichen Kanon-Verschiebung sowie einer auf falschen Pri-
missen beruhenden Nachahmung bereits zu verzeichnen. 2.) Als zweite Quelle
wird der wesentliche Einfluss der literarischen Frithromantik mit Wilhelm
Heinrich Wackenroders Herzensergieffungen eines kunstliebenden Klosterbruders
(1797) und Friedrich Schlegels Gemildebeschreibungen in der Zeitschrift Eu-
ropa (1803-05) benannt.’ Hier wurden einerseits, bei Wackenroder, das Gefiihl
und die gottliche Eingebung statt der Erlernbarkeit der Kunst nach Regeln po-
pulir gemacht, andererseits, bei Schlegel, zusitzlich noch die hélzerne altdeut-
sche Malerei gleichrangig neben die alten Italiener gestellt und die christliche
Ikonographie als einzig denkbare Sinnbildkunst privilegiert. Mit Schlegel kam,
Meyer zufolge, die fatale Verquickung von Religion und Poesie, das falsche re-
ligiose Sentiment in die Debatte, welche die neueren Werke christlicher The-
matik fiir die Weimarischen Kunstfreunde so ungeniefbar gemacht hat. 3.) Als
dritter wesentlicher Fakror fiir die Entstehung des neuen Stils wird die natio-
nale Begeisterung fiir die deutsche Vergangenheit, das patriotische Hochgefiihl
fiir den altdeutschen und gotischen Stil wihrend der Befreiungskriege ausge-
macht.

Die historische Spanne zwischen dem ersten zaghaften Interesse an der alten
Malerei im ausgehenden 18. Jahrhundert und der politisch-patriotisch aufgela-
denen Euphorie fiir den altdeutschen Stil wihrend der Befreiungskriege bildet
zugleich das argumentative Scharnier, aus dem heraus die Umkehr respektive
Riickkehr zur klassizistischen Nachahmungspraxis gefordert wird. Verstindlich
wird die gnadenlose Kritik vor dem Hintergrund des gescheiterten Weimarer
Kunstprogramms, das mit den letzten, kaum noch &ffentliches Aufsehen erre-
genden Preisaufgaben von 1805 sein Ende gefunden hatte.® Die vorgeschlage-
nen Bildgegenstinde aus der griechischen Mythologie boten kaum die Mog-
lichkeit, »sich selbst auszusprechen, sondern endeten meistens in dngstlich dem
Buchstaben folgender Textillustration. Das Projekt einer auf universal giiltigen

5 Zu Goethes Wackenroder-Kritik siche vor allem Dirk Kemper: Goethe, Wackenro-
der und das »klosterbrudrisirende, sternbaldisirende Unwesen«. In: Jahrbuch des Freien
Deutschen Hochstifts (1993), S. 148-168.

6 Zu den Weimarer Preisaufgaben siche vor allem Walther Scheidig: Goethes Preisaufga-
ben fiir bildende Kiinstler 1799-1805. Weimar 1958; Ernst Osterkamp: »Aus dem Gesichts-
punkt reiner Menschlichkeit«. Goethes Preisaufgaben fiir bildende Kiinstler 1799-1805.
In: Sabine Schulze: Goethe und die Kunst (Anm. 3), S. 310-322; Martin Dénike: Pathos,
Ausdruck und Bewegung. Zur Asthetik des Weimarer Klassizismus 1796-1806. Berlin
2005; Christian Hecht: Goethes Kunstpolitik. In: Andreas Beyer, Ernst Osterkamp:
Goethe-Handbuch (Anm. 3), S. 127-168, vor allem S. 147-152.
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Regeln basierenden Kunstpraxis, die Homer als Vater der Kiinste zum dog-
matischen Vorbild erhob, war gescheitert. Verstindlich wird die Abrechnung
mit der »Neu-deutschen religios-patriotischen Kunst« aber auch angesichts der
sich nach 1810/15 zunehmend konsolidierenden romantischen Bildpraxis mit
Schwerpunkten auf patriotischen und religiésen Themen, wie sie durch die
Freiheitskriege stimuliert worden war.” Goethe, der Bewunderer Napoleons,
hat diesen Zusammenhang gesehen und durch das Sprachrohr Meyer seine
Sicht auf die romantische Kunst dahingehend historisiert:

Erheben wir uns endlich noch auf den héchsten, alles iibersehenden Stand-
punkt, so lifc sich die betrachtete patriotische Richtung des Kunstge-
schmacks wohl billig als ein Teil, oder auch als Folge der michtigen Regung
betrachten, von welcher die Gesamtheit aller zu Deutschland sich rechnen-
den Vblker begeistert das Joch fremder Gewalt groffmiitig abwarf, die be-
kannten ewig denkwiirdigen Taten verrichtete, und aus Besiegten sich zu
Uberwindern emporschwang, Wir sind dieser Ansicht um so mehr geneigt
als sie unser Urteil gegen die Teilnehmer an besagtem Kunstgeschmack mil-
dert, den Schein willkiirlicher Irrung grof8en Teils von ihnen abwilzt; denn
sie fanden sich mit dem gewaltigen Strom herrschender Meinungen und Ge-
sinnungen fortgezogen. Da aber jener National-Enthusiasmus, nach erreich-
tem groflen Zweck, den leidenschaftlichen Charakter, wodurch er so stark
und tatfertig geworden, ohne Zweifel wieder ablegen und in die Grenzen
einer anstindigen wiirdigen Selbstschitzung zuriicktreten wird, so kann sich
alsdann auch die Kunst verstindig fassen lernen und die beengende Nach-
ahmung der ilteren Meister aufgeben, ohne doch denselben und ihren Wer-
ken die gebithrende und auf wahre Erkenntnis gegriindete Hochachtung zu
entziehen.®

Durchaus polemisch ist also vor allem Meyers Strategie, die aktuelle und auf
grofle Akzeptanz stofiende romantische Kunst radikal zu historisieren und als
abgeschlossene Epoche gleichsam in die Ferne zu entriicken. Wir miissen uns
vergegenwirtigen, dass der grofle Erfolg der Lukasbriider mit der Ausmalung
der Casa Bartholdy 1816/17 noch bevorstand, dass auch die erste gemeinsame
Ausstellung im Palazzo Caffarelli auf dem Kapitol 1819 noch nicht stattge-
funden hatte, so dass sich Goethe und Meyer also gegen eine erst im Entste-
hen begriffene Kunstrichtung wandten und mit ihrer historischen Teleologie

7 Vgl. dazu mit ilterer Literatur zuletzt Michael Thimann: Bilder aus Eiserner Zeit. Na-
poleon und die Kunst der Befreiungskriege. In: Bénédicte Savoy (Hrsg.): Napoleon und
Europa. Traum und Trauma. Ausstellungskatalog Kunst- und Ausstellungshalle der Bun-
desrepublik Deutschland Bonn. Miinchen, Berlin 2010, S. 117-135.

8 Johann Heinrich Meyer: Neu-deutsche religios-patriotische Kunst (Anm. 3), S. 340f.
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einen primir deutsch-romischen Diskurs der Gegenwart neutralisieren wollten.
Denn es ist evident, dass die eigentliche Kritik nicht Caspar David Friedrich
oder dem von Goethe ja durchaus geschitzten Runge galt, sondern den Naza-
renern mit ihrem forcierten Historismus und der programmatischen Beschrin-
kung auf religiése und »vaterlindische« Themen. Doch verkannten Meyer und
Goethe offensichtlich das versiegende Potential ihrer eigenen Kunstanschau-
ung. Man hat zu bedenken, dass alle Kiinstler, die sich der patriotischen Rich-
tung anschlossen, der jiingeren Generation angehérten, die allesamt nach dem
klassizistischen Regelprogramm an den Akademien in Wien, Kopenhagen und
Berlin oder im Pariser Atelier Jacques-Louis Davids ausgebildet worden waren
und die Verfahrensweisen des Klassizismus bestens kannten.® Von fast allen
Malern gibt es ein klassizistisches Frithwerk, Antikenkopien und Entwiirfe
nach dem Homer. Es hief3e, die Geschichte riickgingig machen zu wollen, dass
Meyer gerade dieser Generation rit, zu den Regeln klassizistischer Bildpraxis
zuriickzukehren. Wenn Meyer restimiert, dass die Riickbesinnung auf die na-
tionale Tradition angesichts der franzosischen Besatzung natiirlich notwen-
dig gewesen sei, man nun jedoch wieder zum Geschiift einer autonomen, sich
im »Charakteristischen, Tiichtigen, Kriftigen«™ erschépfenden Kunst zuriick-
kehren konne, wie sie in den Propyliien theoretisch entworfen worden war und
durch die Preisaufgaben in Deutschland verwirklicht werden sollte, so war dies
eine vergebliche Hoffnung. Diesen Weg konnte nach 1815 kaum ein deutscher
Kiinstler mehr gehen. Religion und Geschichte wurden bis tief in den Verlauf
des 19. Jahrhunderts hinein die zentralen Stichworte, an denen sich die Kiinst-
ler abarbeiten sollten.

ity

Meyers Aufsatz spiegelt fraglos die Auffassung Goethes und ist ein Kronzeuge
fiir die Versteinerung des Kunstideals der Weimarischen Kunstfreunde durch
das Festhalten an der Nachahmung der hellenischen Antike. In der Zeit patri-
otischer Erhebung und religidser Begeisterung musste der Text wie ein Fremd-
ling wirken. Das eigentliche Ziel der Abhandlung war der Kreis jener in Rom
titigen Maler und Zeichner, die sich als Lukasbriider der Nachahmung der

9 Vgl. Bettina Hagen: Antike in Wien. Die Akademie und der Klassizismus um 1800. Aus-
stellungskatalog Gemildegalerie der Akademie der schonen Kiinste Wien u.a. Mainz am
Rhein 2002; France Nerlich und Bénédicte Savoy (Hrsg.): Pariser Lehrjahre. Ein Lexikon
zur Ausbildung deutscher Maler in der franzésischen Hauptstadt. Bd. 1: 1793-1843. Ber-
lin 2012.

10 Johann Heinrich Meyer: Neu-deutsche religios-patriotische Kunst (Anm. 3), S. 319.
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alten deutschen und italienischen Malerei verschrieben hatten und die religiose
und patriotische Ikonographie, statt der heiteren Gotterwelt der Griechen, zum
Gegenstand ihres Schaffens erwihlt hatten. Der Aufsatz richtete sich primir an
diese Vertreter der rémischen Kiinstlerrepublik, hier sollte der Text seine ide-
ale Leserschaft finden und zur Umkehr aufrufen. Die Frage ist, ob er dies wirk-
lich getan hat. Caroline von Humboldt berichtet am 11. Oktober 1817 aus Rom
an ihren Mann, dass der Aufsatz »die Kiinstler hier sehr aufgeregt« habe.” Ca-
roline, die sich bei ihrem zweiten Romaufenthalt bereits den Romantikern zu-
gewandt hatte,” erschien der Text zu oberflichlich, Goethe habe das Beste der
Kiinstler gar nicht gesehen. Und in der Tat, iiber Anschauung verfiigten die
Weimarischen Kunstfreunde kaum. Sie kannten zwar einige Zeichnungen von
Overbeck und Cornelius, die Goethe sogar zunichst positiv beurteilt hatte,"
doch blieben Gemilde — mit Ausnahme kleinformatiger Bilder Ferdinand
Oliviers — und vor allem die Fresken in der Casa Bartholdy unbekannt, von de-
nen sich Goethe jedoch spiter Reproduktionen fiir seine Sammlung besorg-
te.'* Dass der Text vor allem in Rom wirken sollte, geht aus unterschiedlichen
Quellen hervor. Goethe schreibt am 17. Mirz 1817 mit Genugtuung an Knebel:

11 Zitiert nach Frank Biittner: Der Streit um die »Neudeutsch religios-patriotische Kunst«
(Anm.3), S. 73, Anm. 22.

12 Vgl. dazu Ernst Osterkamp: Wilhelm und Caroline von Humboldt und die deutschen
Kiinstler in Rom. In: Margret Stuffmann und Werner Busch (Hrsg.): Zeichnen in Rom.
1790-1830. Kéln 2001, S. 247-274.

13 Vgl. Frank Biittner: Der Streit um die »Neudeutsch religios-patriotische Kunst« (Anm. 3),
S.57 und ofter. 1813 vermittelte der Arzt Christian Schlosser, ein Verwandter Goethes,
diesem die Kenntnis von Zeichnungen von Cornelius und Overbeck (Geburt Christi;
Speisung der Hungrigen), die vom Dichter durchaus positiv beurteilt wurden, wie Schlos-
ser nach Rom meldete: Goethe sei so geriihrt gewesen, dass er die Blitter nicht zuriick-
senden wollte. Am 14. Februar 1814 schreibt Goethe an Sulpiz Boisserée: »Von Corne-
lius und Overbeck haben mir Schlossers stupende Dinge geschicke. Der Fall tritt in der
Kunstgeschichte zum erstenmal ein, dafl bedeutende Talente Lust haben sich riickwirts
zu bilden, in den Schoff der Mutter zuriickzukehren und so eine neue Kunstepoche zu
begriinden. Dief war den ehrlichen Deutschen vorbehalten und freylich durch den Geist
bewirke, der nicht Einzelne sondern die ganze gleichzeitige Masse ergriff.« In: WA IV,
24, S.149. Hier wird bereits die Abwehrgeste sichtbar, die romantische Kunst als zeit-
gebundene Beglciterscheinung der Befreiungskriege zu bewerten und sie damit dsthetisch
radikal zu historisieren. Schon im Folgejahr dufierte sich Goethe einem Tagebucheintrag
von Sulpiz Boisserée vom 11. September 1815 zufolge abschitzig iiber Zeichnungen Over-
becks (Erweckung von Jairi Tochterlein; Grabtragung) aus Schlossers Besitz, die er bei dem
Kunsthindler Wenner in Frankfurt sah: »Da fehlt an allen etwas.« In: Sulpiz Boisserée:
Tagebiicher 1808-1854. Hrsg. von Hans-]. Weitz. 5 Bde. Darmstadt 1978-1995, Bd. 1, S. 265.

14 In Goethes Graphiksammlung befanden sich Reproduktionen nach dem Josephszyklus
der Casa Bartholdy (Sieben fette und magere Jahre; Verkauf Josephs) sowie die Lithogra-
phien von ltalia und Germania von Nikolaus Hoff und von Christus segnet die Kinder von
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Mein Zweites Rhein und Mainheft wird ehstens aufwarten und wird als eine
Bombe in den Kreis der nazarenischen Kiinstler hineinplumpen. Es ist ge-
rade jetzt die rechte Zeit, ein zwanzigjihriges Unwesen anzugreifen, mit
Kraft anzufallen und in seinen Wurzeln zu erschiittern. Die paar Tage, die
mir noch vergénnt sind, will ich benutzen, um auszusprechen, was ich fiir
wahr und recht halte, und wire es auch nur, um, wie ein dissentierender Mi-
nister, meine Protestation zu den Acten zu geben. Der Aufsatz selbst, mit sei-
nen lehrreichen Noten, ist von Meyern, und dient als Confession, worauf die
Weimarischen Kunstfreunde leben und sterben.’

War die Wirkung dieser »Bombe« wirklich so verheerend, wie sie sich Goethe
gewiinscht hatte? Nimmt man die wohl fritheste Auferung fiir die greifbare
Wirkung des Textes in Rom in einem Brief von Friedrich Overbeck an seinen
Vater vom 8. August 1817 wortlich, so erscheint die starke Intention des Aufsat-
zes in der Rezeption — noch vor seiner Lektiire! — schon erstaunlich abgefedert:

Auf das Nihere von Goethe’s Urtheil haben Sie uns recht begierig gemacht,
da es allerdings von grofSerer Bedeutung ist, ihn zum Gegner zu haben, wie
ich es mir kaum anders denken kann. Was das erste Heft dieser seiner Schrift
anlangt, so gestehe ich Thnen daf§ wir es nicht nur fiir ein durchaus seichtes
Product halten das ganz unwerth ist seinen Namen zu tragen, sondern so-
gar an manchen Ausdriicken solchen Anstof§ genom[m]en haben, daf§ es uns
wundert, wie sie in christlichem Staat durften gedruckt werden. Er miifSte also
seine Gesinnungen von Grund aus geindert haben, um unser Streben bil-
ligen zu kénnen. Allein, schmerzlich kann es wohl seyn, von einem Goethe
misverstanden zu werden, aber irre machen kann und darf auch er uns nicht;
und wir sagen getrost, wenn Gott fiir uns ist, wer will wider uns seyn !"®

Es ist nicht untypisch fiir Overbeck, dass er eine profane Angelegenheit durch
einen religiosen Verweis iberhoht. Hier bringt er angesichts des Angriffs der
Weimarischen Kunstfreunde ein Paulus-Zitat aus dem Roémerbrief 8,31 vor:
»Wenn Gott fiir uns ist, wer kann dann gegen uns sein?« Und die Fortsetzung
bei Paulus sollte man bei Overbeck in Gedanken mitlesen: »Gott, der fiir uns
seinen eigenen Sohn geopfert hat, sollte er uns noch etwas vorenthalten 2« Es ist
offenkundig, dass hier Overbeck nach seiner Konversion spricht, die im April

Winterhalter; vgl. Christian Schuchardt: Goethe’s Kunstsammlungen. Theil 1: Kupfer-
stiche, Holzschnitte, Radirungen, Schwarzkunstblitter, Lithographien und Stahlstiche,
Handzeichnungen und Gemilde. Jena 1848, S.133f., Nr. 294-297.

15 Zitiert nach Frank Biittner: Der Streit um die »Neudeutsch religios-patriotische Kunst
(Anm:3),'S:55:

16 Friedrich Overbeck an Christian Adolph Overbeck, Frascati, 8. August 1817. Liibeck,
Stadtbibliothek, Nachlaf§ Overbeck, V/13.
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1813 stattgefunden hatte. Sein kiinstlerisches Werk stellte er nunmehr ginzlich
in den Dienst der Religion. Meyers Kritik entstammte der profanen Sphire der
Kunstkritik, sie konnte dem nazarenischen Projekt, so kénnte Overbecks Re-
kurs auf die Bibel zu verstehen sein, nichts mehr anhaben, da sie Kunst allein
als ein dsthetisches Problem begreifen wollte. Die Nazarener haben konsequent
versucht, die bildende Kunst aus der Autonomie wieder herauszufiihren und
die Bindung des Bildes an einen Zweck, sei er nun der religiosen Unterweisung
oder der vaterlindischen Erbauung dienlich, zu restituieren. Overbeck selbst
wihlte den Weg des christlichen Malers, und nur in diesem Sinne kénnen wir
seine lapidare Reaktion auf den Weimarer Angriff verstehen: Gott hat mit sei-
nem Sohn das Beste fiir die Menschen geopfert, er hat den Menschen damirt ge-
zeigt, dass er bei ihnen ist. Wer wollte da noch an der Gnade Gottes zweifeln?
Mit der Riickbindung der Kunst an die Religion ist die Arbeit des Malers lingst
aus dem Kunstdiskurs herausgetreten, die Kritik an falscher oder richtiger
Nachahmung, wie sie Meyer vortrigt, aber lingst obsolet, da sie auf Formaliti-
ten beschrinkt bleibt und nicht der Performanz von >Wahrheit« dient. Wir wis-
sen hinreichend, dass 'Wahrheit« die theoretische Schliisselkategorie fiir das na-
zarenische Projekt gewesen ist.”7 Sie wurde ebenso auf die Natur, die Kunst wie
auf das Gefiihl bezogen, vor allem aber in Bezug auf die Religion verstanden.

II1.

Es bleibt dennoch zu fragen, wie die rémischen Kiinstler ihren publizistischen
Widerstand organisiert haben. Hier ist Johann David Passavant hervorzuhe-
ben, denn neben dem zentralen Problem der von Meyer kritisierten falschen
Nachahmung, das auch Kestner, Schlegel und Docen in ihren zwischen 1818
und 1820 geschriebenen Repliken gegen Meyer und gegen die Kritik der Aus-
stellung im Palazzo Caffarelli verhandeln, leistet er ein Zweites: Er greift Mey-
ers Methode auf, das Phinomen zu historisieren. Die Auseinandersetzung mit
Meyers Thesen vor allem durch die Verteidigungsschrift von August Kestner,
die 1818 anonym erschienen war, ist in der Forschung gut dokumentiert.”® Kest-
ner vertritt in seiner Schrift eindeutig den romischen Standpunkt beziiglich
der Nachahmung. Nicht die Nachahmung der Griechen, sondern die Riick-
kehr an den historischen Punkt einer seelenerfiillten religiésen Kunst, aus der

17 Vgl. dazu vor allem Michael Thimann: Friedrich Overbeck und die Bildkonzepte des
19. Jahrhunderts. Regensburg 2013 (im Druck).

18 [August Kestner]: Ueber die Nachahmung in der Malerei. Geschrieben zu Rom im Octo-
ber 1817. Frankfurt a. M. 1818. Zu Kestners Position in der Debatte um die Nachahmung
siche vor allem Jiirgen Schénwilder: Ideal und Charakter (Anm. 3), S. 50-58.
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die groflen Maler der Zeit Raffaels hervorgegangen waren, sowie die Beachtung
der charakteristischen altniederlindischen und altdeutschen Kunst sind sein
Credo. Es wire miiffig, die Forschungsergebnisse von Frank Biittner und Jiir-
gen Schénwilder hier zu wiederholen. Johann David Passavants anonym publi-
zierte Frithschrift Ansichten iiber die bildenden Kiinste und Darstellung des Gan-
ges derselben in Toscana von 1820 fand besonders kontroverse Aufnahme, da sie
ihr auf die Gegenwartskunst bezogenes Anliegen im selben Moment zu his-
torisieren versucht.” Passavant erfindet eine Tradition, wo es eigentlich keine
gibt. Seine Erstlingsschrift ist eine Replik auf die Position der Weimarischen
Kunstfreunde, die deshalb Beachtung verdient, da sie aus dem Kreis der Kiinst-
ler selbst hervorgegangen ist. Der Anlass fiir die Abfassung der Schrift, deren
Autor schnell bekannt wurde, sei kurz benannt. Konkret waren die rémischen
Kiinstler zweimal angegriffen worden: Erstmals 1817 durch Meyers Aufsatz, das
zweite Mal aber von der negativen Rezension und kritischen Aufnahme der mit
grofen Erwartungen im Palazzo Caffarelli auf dem Kapitol gezeigten Ausstel-
lung, die ein patriotisch motiviertes Gemeinschaftswerk der deutsch-romischen
Kiinstler war, in der Hoffnung, grofle Auftrige in Deutschland und Osterreich
zu erhalten.?® Die negative Kritik von Jakob Ludwig Salomo Bartholdy, er-
schienen im Juli 1819 in der Allgemeinen Literaturzeitung, hatte die schon von
Goethe und Meyer aufgezeigte Tendenz, dass die von den Nazarenern be-
triecbene Nachahmung der alten Malerei vor Raffael falsch sei, verstirkt. Die
Kiinstler wurden als »Schwirmer« und »Nachiffer« beschimpft. Auf ausdriick-
lichen Wunsch seiner Frau Dorothea Veit, die fiir die romischen Kiinstler, un-
ter denen ihre S6hne Johannes und Philipp Veit waren, eingetreten war, hatte
Friedrich Schlegel eine etwas lustlose Entgegnung verfasst, die seine letzte Ar-
beit zur bildenden Kunst sein sollte und allein den universalen Raffael als Mus-
ter gelten lief3.*" Das Problem war angesprochen, aber nicht geldst. Seit Meyers

19 [Johann David Passavant]: Ansichten tiber die bildenden Kiinste und Darstellung des
Ganges derselben in Toscana; zur Bestimmung des Gesichtspunctes, aus welchem die
neudeutsche Malerschule zu betrachten ist. Von einem deutschen Kiinstler in Rom. Hei-
delberg, Speyer 1820.

20 Vgl. zu der Kontroverse mit Abdruck der Texte: Kunsttheorie und Kunstgeschichte des
19. Jahrhunderts in Deutschland. Texte und Dokumente. Bd. 1: Werner Busch und Wolf-
gang Beyrodt (Hrsg.): Kunsttheorie und Malerei. Kunstwissenschaft. Stuttgart 1982, S. 135-
148; Frank Biittner: Der Streit um die »Neudeutsch religios-patriotische Kunst« (Anm. )

21 Der gekiirzte Text in Werner Busch, Wolfgang Beyrodr: Kunsttheorie und Malerei
(Anm. 20), S.141-148. Fiir die Aufnahme in seine Werkausgabe hat Schlegel den Text
{iberarbeitet und seine Forderung nach dem katholisch-mystischen Charakter der Kunst
im Sinne der Nazarener affirmativ verstirke; vgl. Friedrich Schlegel: Ueber die deut-
sche Kunstausstellung in Rom; im Jahr 1819. In: Ders.: Simmtliche Werke. Bd. 10. Wien
1825, S. 204-243. Ein Teilabdruck des Zusatzes von 1825 in: Bibliothek der Kunstliteratur.
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Polemik bestand daher innerhalb der romischen Kiinstlergruppe das Bediirfnis,
cine Rechtfertigung ihres Schaffens publik zu machen. Die Hoffnungen wur-
den zunichst auf Carl Friedrich von Rumohr gesetzt. Dieser besaf8 bekannt-
lich ein ambivalentes Verhiltnis zu den Nazarenern und konnte sich mit ih-
rem Nachahmungsprinzip nur bedingt identifizieren. Er interessierte sich zwar
fiir den Litbecker Overbeck,?* mehr aber noch — und dies nicht nur aus person-
lichen, sondern auch gattungsbedingten Griinden — fiir die jungen Land-
schaftsmaler wie Franz Horny, Carl Philipp Fohr und Friedrich Nerly.* Fiir
Rumohr war die Landschaftskunst die der Gegenwart angemessene Ausdrucks-
form, da sich allein in ihr Wahrheit und Charakter der Natur zeigen lasse, ohne
in eine simple Naturabschrift zu verfallen. Den Riickgriff auf die alte religiose
Ikonographie, wie sie die Nazarener, allen voran Overbeck, mit einem religios-
patriotischen Fundamentalismus betrieben, lehnte Rumohr ab. Von ihm war
daher keine Apologie der nazarenischen Kunst mehr zu erwarten. Der Ausloser,
sich nun fiir die »gerechte« Sache als Autor zu betitigen, war fiir Passavant, der
als Maler 1817 nach Rom gekommen war, sicher nicht nur die stirker hervor-
tretende historische Neigung und das wachsende Misstrauen in die offensicht-
lichen Schwichen seiner eigenen kiinstlerischen Titigkeit. Passavant besaf$ das
Vertrauen der rédmischen Kiinstler, er war mit ihren theoretischen Prinzipien
und ihrer Werkpraxis vertraut. Passavant war ein Frankfurter Jugendfreund
Franz Pforrs gewesen.>* Von 1809 bis 1813 war er zum Abschluss seiner Ausbil-
dung zum Kaufmann als Volontir des Bankhauses Rougement de Léwenberg
in Paris, wo er das Musée Napoléon besuchte und sich fiir Raffael begeisterte.

Bd. 4: Friedmar Apel (Hrsg.): Romantische Kunstlehre. Poesie und Poetik des Blicks in
der deutschen Romantik. Frankfurt a. M. 1992, S. 388-392, Kommentar S. 867-869.

22 Vgl. Alexander Bastek: »Discordia domi et foris klax«. Carl Friedrich von Rumohr und
Liibeck. In: Alexander Bastek und Achatz von Miiller (Hrsg.): Kunst, Kiiche und Kalkiil.
Carl Friedrich von Rumohr (1785-1843) und die Entdeckung der Kulturgeschichte. Aus-
stellungskatalog Museum Behnhaus Drigerhaus Liibeck. Petersberg 2010, S. 111-119.

23 Vgl. dazu Thomas Gideke (Hrsg.): Friedrich Nerly und die Kiinstler um Carl Friedrich
von Rumohr. Ausstellungskatalog Kloster Cismar und Schleswig-Holsteinisches Landes-
museum u.a. Schleswig 1991.

24 Zu Passavants Biographie siehe vor allem Adolph Cornill: Johann David Passavant. Ein
Lebensbild. 2 Bde. Frankfurt a. M. 1864/6s; Elisabeth Schréter: Raffael-Kult und Raf-
fael-Forschung. Johann David Passavant und seine Raffael-Monographie im Kontext der
Kunst und Kunstgeschichte seiner Zeit. In: Rémisches Jahrbuch der Bibliotheca Hert-
ziana 26 (1990), S. 303-395; Hildegard Bauereisen und Margret Stuffmann (Hrsg.): »Von
Kunst und Kennerschaft«. Die Graphische Sammlung im Stidelschen Kunstinstitut un-
ter Johann David Passavant 1840 bis 1861. Ausstellungskatalog Stidelsches Kunstinsti-
tut und Stidtische Galerie Frankfurt a.M. Frankfurt a.M. 1994; Nina Struckmeyer:

[Art.] Passavant, Johann David. In: France Nerlich, Bénédicte Savoy: Pariser Lehrjahre
(Anm. 9), S. 222-225.
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Diesen sah er mit dem Blick Winckelmanns, dessen Schriften zum Leseerlebnis
seines ersten Pariser Aufenthaltes wurden. Nach der Teilnahme an den Befrei-
ungskriegen und Pforrs Tod entschloss er sich, Maler zu werden, und ging 1815
als Schiiler von Jacques-Louis David (nur bis Januar 1816) und Antoine Jean
Gros erneut nach Paris, wo er zwei Jahre blieb und mit seinen Studienfreunden
Peter Rittig und Wilhelm Wach neben dem Nibelungenlied auch die Schrif-
ten der Romantiker Wackenroder und Tieck las. 1817 beschloss Passavant, sich
in Italien weiterzubilden, und reiste iiber Frankfurt, Florenz, Urbino und Pe-
rugia nach Rom, um dort bis 1824 im Umfeld Overbecks ein Kiinstlerleben im
Geiste Raffaels zu fiihren.

Johann Heinrich Meyer macht an vielen Stellen seiner Polemik deutlich,
dass er eigentlich ein historisches Phinomen rekonstruieren wollte. Er gibt zu-
mindest vor, in der romantischen Richtung mit ihrer falschen Nachahmung
und den verfehlten religios-mystischen Ikonographien keine Stoflkraft fiir die
Gegenwart mehr zu sehen. Man kénne, so liefle sich Meyers Text fortschrei-
ben, nun, nach dem Abschluss der Befreiungskriege, die eine allgemeine Be-
geisterung fiir die patriotischen Dinge haben berechtigt erscheinen lassen, zum
Geschift einer auf den Prinzipien des Wahren, Guten, Schonen basierenden
Nachahmung der Alten zuriickkehren. Passavant historisiert mit seinen Ansich-
ten die Bestrebungen der jungen Maler ebenfalls, aber auf andere Weise. Er will
ihre Absicht nicht in der Geschichte neutralisieren, sondern konstruiert eine
historische Genealogie. In der Vorrede der Ansichten legt Passavant seine Prin-
zipien fiir die Rechtfertigung der deutschen Kiinstler dar. Es folgt ein kurzer
Abriss der italienischen Kunstgeschichte, die in ihrer dreiteiligen Epochenglie-
derung weitgehend an Vasaris Vite orientiert ist. Zum groflen Arger Rumohrs,
der ja selbst an einer grofen Forschungsarbeit zur italienischen Kunstgeschichte
safd, hatte Passavant einen Schnellschuss publiziert, der in seinen historischen
Partien nicht auf quellenkundlichen und intensiven kunsthistorischen Studien
der Originale beruhte, sondern wesentlich auf dem Ausschreiben der etablier-
ten Malereigeschichten von Vasari und Luigi Lanzi. Passavant hatte im Musée
Napoléon sein Interesse fiir die alte Malerei entwickelt, das sich zunichst aber
noch in klassizistischen Geschmacksbahnen bewegte. 1817 lernte er Rumohr
kennen und durchstreifte mit ihm Florenz. Rumohr unterrichtete ihn kunst-
historisch, schickte ihn in die bedeutenden Kirchen und hielt ihn an, Notizen
und Zeichnungen nach den frithen Italienern zu machen. Gerade deshalb war
Rumohr iiber die unsachgemifie historische Darstellung der Ansichten beson-
ders verirgert, da er auf seiner bereits zweiten Italienreise von 1816 bis 1821 vor

25 Vgl. dazu auch Rudolf Hiller von Gaertringen: Johann Friedrich Bshmers Italienreise
und der Erwerb seiner italienischen Bilder. In: Ders.: Italienische Gemilde im Stidel.
1300-1550. Mainz am Rhein 2004, S. XIX-XXV.
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allem in den Archiven und Sammlungen von Florenz und Siena die Methode
einer empirisch-historischen Kunstbetrachtung und kunsthistorischen Quel-
lenforschung ausbilden sollte, deren Ergebnisse in den Jtalienischen Forschun-
gen (1827-1831) niedergelegt sind. Rumohrs Credo >Autopsie und Archiv« hatte
Passavant mit seiner 1820 vorschnell publizierten Schrift missachtet, ja regel-
recht unterwandert, indem er wieder zum Prinzip der unkritischen Kompila-
tion gegriffen hatte. Bunsen gegeniiber ereifert sich Rumohr, der eine vernich-
tende Rezension der Ansichten schrieb, iiber die gehaltlose »Armseligkeit« und
»historische Frevelhaftigkeit« Passavants, »und vorziiglich seine freche Compi-
lation historischer Dinge, ohne einige Aufklirung iiber die Art seiner Quellen
und seiner Behandlung, wiirde keinem Gelehrten zu verzeihen seyn«.2¢
Weniger aber die historische Richtigkeit der Informationen an sich, sondern
die Architektur des Textes und dessen argumentatives Ziel machen Passavants
Frithschrift interessant. Es wird im Folgenden darum gehen, deren Primissen
und die nazarenischen Ideale offenzulegen, auf die Passavant die Geschichte
der italienischen Kunst hin gelesen hat. Diese Lektiire hat eine asymmetrische
Geschichtskonstruktion hervorgebracht, die unhistorisch ist und sich auch von
der vorgingigen Kunsthistoriographie, etwa Luigi Lanzis Storia pittorica della
Italia oder Johann Dominicus Fiorillos Geschichte der zeichnenden Kiinste, deut-
lich abhebt.?” Sie ist bisher lediglich als Jugendsiinde des Autors durchgegan-
gen, da Passavant in dieser Schrift noch nicht zum Ideal historischer Quellen-
kunde vorgedrungen war, die sein kiinstlerbiographisches Hauptwerk Rafael
von Urbino und sein Vater Giovanni Santi (1839-58) auszeichnet.?® 'Wahrheit

26 Vgl. Carl Friedrich von Rumohr an Christian Karl Josias Bunsen, Florenz, 26. Juni 1821.
Zitiert nach Briefe Rumohrs. Eine Auswahl. Hrsg. von Friedrich Stock. In: Jahrbuch der
Preuflischen Kunstsammlungen 64 (1943) Beiheft, S.1-136, hier S.24 und 26. Eine aus-
fihrliche Darlegung der Kontroverse von Passavant und Rumohr bei Jiirgen Schénwiil-
der: Ideal und Charakter (Anm. 3), S. 93-115.

27 Zum kunsthistoriographischen Methodenpanorama um 1800 vgl. Gabriele Bickendorf:
Die Tradition der Kennerschaft von Lanzi tiber Rumohr und Waagen zu Morelli. In: Gia-
como Agosti, Maria Elisabetta Manca und Matteo Panzeri (Hrsg.): Giovanni Morelli e
la cultura dei conoscirori. 3 Bde. Bergamo 1993, Bd. 1, S. 25-47; Gabriele Bickendorf: Die
Historisierung der italienischen Kunstbetrachtung im 17. und 18. Jahrhundert. Berlin
1998; dies.: Die ersten Uberblickswerke zur »Kunstgeschichte«. Jean-Baptiste-Louis-Geor-
ges Séroux d’Agincourt (1730-1814), Luigi Lanzi (1732-1810), Johann Domenico Fiorillo
(1748-1821) und Leopoldo Cicognara (1767-1834). In: Ulrich Pfisterer (Hrsg.): Klassiker
der Kunstgeschichte. Bd. 1: Von Winckelmann bis Warburg. Miinchen 2007, S. 29-45.

28 Johann David Passavant: Rafael von Urbino und sein Vater Giovanni Santi. 3 Bde. und
Tafelband. Leipzig 1839-58. Zur Bedeutung des Werkes fiir die Geschichte der Raffael-
Forschung und der Kiinstlerbiographik siehe Elisabeth Schroter: Raffael-Kult und Raf-
fael-Forschung (Anm. 24); Ernst Osterkamp: Raffael-Forschung von Fiorillo bis Pas-
savant. In: Studi germanici 38 (2000), S. 403-426; Karin Hellwig: Von der Vita zur



PASSAVANTS »ANSICHTEN UBER DIE BILDENDEN K{UNSTE« 313

scheint beim frithen Passavant ganz anders definiert zu sein als was man ge-
laufig als >historische Wahrheit« definiert, die sich auf Quellen stiitzt und zum
Ideal des positivistischen Historismus geworden ist. Nur wie? Im Folgenden
soll der friihe Text als eine Programmschrift gelesen werden, in der bereits an-
gelegt ist, was sich spiter in dem Historiker Passavant erfiillen sollte. Es ist ja
ein Irrglauben, anzunehmen, dass sich im 19. Jahrhundert eine scheinbar objek-
tive, quellenkundlich fundierte, historische Forschung im luftleeren Raum und
auflerhalb des philosophisch-isthetischen Kontextes etablieren konnte.? Allein
das selbstgewihlte Thema >Raffael< ist der romantischen Asthetik geschuldert,
indem es dem grofiten Malerheiligen der Neuzeit huldigt, in dem Passavant
den »vollkommenste[n] Kiinstler¢, der je gelebt hatte, und »anerkannt de[n]
schonste[n] Genius der modernen Kunst« erkannte.3° Es soll daher versucht
werden, die romantischen Grundlagen von Passavants Schriften etwas genauer
zu bestimmen. In seiner Reaktion auf Meyer und Goethe und in der Ausein-
andersetzung mit Rumohr wird auferdem ein Grundlagenstreit der Jahre nach
1800 greifbar. Dessen zentrale Frage war, wem die kunsthistorische Vergan-
genheit, und hier vor allem die Kunst Italiens, eigentlich gehore: den Kiinst-
lern oder den Historikern und Museen? Ist die alte Kunst primir Gegenstand
historischer Forschung, oder besitzt sie ein vitales kiinstlerisches Potential, das
sich durch Anschluss an die alten Meister in die Gegenwart verlingern liefle?
Fiir gewohnlich wird der aufkommende Historismus, den schon Goethe und
Meyer mit ihren kunsthistorischen Versuchen, vor allem aber Rumohr mit sei-
nen [talienischen Forschungen in die Kunstgeschichte getragen haben, vom Fach
als ein Triumph vermeintlich exakter Wissenschaft iiber die »falschen< Traditi-
onen verbucht. Hier kann Passavant mit seinem dilettantischen Versuch einer
Malereigeschichte nur der Verlierer sein. Doch ist vielleicht der Augenblick ge-
kommen, einmal geldst von der Huldigung des Ideals einer »exakten< Wissen-
schaft und >wahren« Geschichte Passavants Ansichten mit Sympathie fiir den
Gegenstand zu lesen und das phantasievolle Konstrukt einer nazarenischen Ma-
lereigeschichte als einen fiktionalen Geschichtsraum zu wiirdigen, der durchaus
seinen Platz neben der »>Normalgeschichte« mit ihren Fakten, Quellen, Archiva-
lien und autoptischen Bildbeschreibungen beanspruchen darf.

Kiinstlerbiographie. Berlin 2005, S. 62-74; Martin Sonnabend: Raffael, Passavant und
das Stidelsche Kunstinstitut. In: Joachim Jacoby und Martin Sonnabend (Hrsg.): Raf-
fael. Zeichnungen. Ausstellungskatalog Stidel-Museum Frankfurt a. M. Miinchen 2012,
Ses7=75-

29 Vgl. dazu Regine Prange: Die Geburt der Kunstgeschichte. Philosophische Asthetik und
empirische Wissenschaft. K6ln 2004. Prange erachtet die philosophische Asthetik des
romantischen Klassizismus fiir die scheinbar positivistische Forschung des 19. Jahrhun-
derts, wie sie Rumohr verkérpert, als grundlegend.

30 Johann David Passavant: Rafael von Urbino (Anm. 28), Bd. 1, S. VII.
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IV.

Passavant behandelt nacheinander Architektur, Skulptur und Malerei. Der Fo-
kus liegt aber auf der Malerei und trigt damit dem romantisch-nazarenischen
Konsens Rechnung, dass die Geschichte der christlichen Kunst — im Gegen-
satz zur klassizistischen Fixierung auf die antike Plastik — wesentlich eine Ge-
schichte christlicher Malerei ist. Daran schliefit sich eine Abhandlung iiber die
deutschen Kiinstler an, die jeweils einzeln prisentiert werden. Ein weiterer Ab-
schnitt gilt dann den zukiinftigen Bediirfnissen der Kunst. Er enthilt eine Kri-
tik des Akademiewesens und Vorschlige fiir eine Neuordnung der Kiinstleraus-
bildung, wie sie in mancher Hinsicht spiter an der Frankfurter Stidel-Schule
verwirklich werden sollten.3* Kunsthistorisch bedeutend sind auch die angefiig-
ten Verzeichnisse der wichtigsten Werke italienischer Kunst als Vademecum fiir
Italienreisende sowie ein Katalog der im Palazzo Caffarelli ausgestellten Werke
der deutschen Kiinstler.

Das leitende Prinzip dieser Schrift ist die Analogiebildung. Italien und
Deutschland, die italienische Malereigeschichte und die Entwicklung der neue-
ren deutschen Malerei werden parallelisiert. Auch die beiden angefiigten Kata-
loge folgen dem Prinzip der Vergleichung, indem die Kunstgeschichte Italiens
in ihren konkreten Werken den Arbeiten der deutschen Kiinstler gegeniiber-
gestellt wird. Ohne Frage handelt es sich dabei um einen ziemlich schrigen
Vergleich. Die Traditionslosigkeit der deutschen Kunst soll durch die Neuer-
findung einer Tradition ersetzt werden. Vergangenheit und Gegenwart des dis-
kontinuierlichen Weges der Uberlieferung werden daher aufgezeigt. Es bleibe,
so Passavant, »eine bestindige Erfahrung, daf§ eine jede auf das Héhere gerich-
tete Kunst sich an etwas Vorherbestandenes, an eine Uberlieferung anschliefSen
muf, es sey nun, dafl diese fast unbemerkt im Laufe der Zeit mit fortlebt, oder
dafl nach langer Versunkenheit sie wieder durch eine belebende Hand zuriick-
gefithrt wird«.3* Natiirlich ist das eigentliche Gegenbild zur neudeutschen Ma-
lerei die Kunst des ausgehenden 18. Jahrhunderts mit dem Exponenten Anton
Raphael Mengs, der mit seinem Eklektizismus und seiner gesuchten Virtuositit
den Abbruch der Tradition zementiert hatte. Wie bei Rumohr steht hinter der

3t Siehe dazu Frank Biittner: Overbecks Ansichten von der Ausbildung zum Kiinstler. An-
merkungen zu zwei Texten Friedrich Overbecks. In: Andreas Blithm und Gerhard Ger-
kens (Hrsg.): Johann Friedrich Overbeck 1789-1869. Zur zweihundertsten Wiederkehr
seines Geburtstages. Ausstellungskatalog Museum fiir Kunst- und Kulturgeschichte Lii-
beck. Liibeck 1989, S.20-33; Peter Vignau-Wilberg: Rom 1820. Johann David Passa-
vants Vorschlige zur Reform der Kunstakademie. In: Wolfgang Augustyn und Iris Lau-

terbach (Hrsg.): Rondo. Beitrige fiir Peter Diemer zum 65. Geburtstag. Miinchen 2010,
S 179-182"

32 Johann David Passavant; Ansichten (Anm. O)s Sear
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Aufwertung der frithitalienischen Kunst, namentlich des nahezu unbekannten
umbrisch-toskanischen Frithwerks Raffaels, aber auch die Ablehnung klassizis-
tischer Urteilskriterien, wonach allein das spite — romische — Werk Raffaels zu
schitzen sei. Bei Passavant regieren ganz offensichtlich — im Gegensatz zu Ru-
mobhr, der seine Umwertung auf der Grundlage von Autopsie und Quellen voll-
zieht — normative Kriterien.

Die politischen Aspekte der Schrift miissen hier vernachlissigt werden. Es sei
jedoch daran erinnert, dass Passavant durchgingig auf dem Gedanken insistiert,
dem zufolge allein die Gemeinwesen, gemeint sind die Stadtrepubliken, grofle
Kunst hervorgebracht haben, nicht jedoch Fiirstenstaaten und das Mizena-
tentum moderner Prigung. Hierin liegt ein wichtiger Gedanke, der Passavants
Kunstgeschichtsabriss mit einem tagespolitischen Hintergrund verkniipft. Wie
im mittelalterlichen Gemeinwesen — Florenz, Siena und Pisa — der Einzelne zur
gemeinsamen Sache, namlich vornehmlich dem Dienste an der Religion, bei-
trug und nur auf diese Weise, nimlich im Kollektiv, prichtige Werke entstan-
den, so warten auch die deutschen Kiinstler auf kommunale und nationale An-
strengungen, welche die Kiinste wieder in den Dienst des Volkes stellen. 1820,
im Nachgang von Heiliger Allianz, Wiener Kongress und der weitgehenden
Wiederherstellung der feudalen Ordnung in Europa, erschien dies Ziel schon
wieder in eine weitere Ferne entriickt. Die nazarenische Arbeitsteilung, in der
die Individualitit idealerweise nichts galt, markiert bereits im Kleinen den Ge-
danken von der kollektiven Anstrengung, die allein GrofSes entstehen lasse. Die
Arbeit an den Fresken der Josephslegende der Casa Bartholdy, bei der die ein-
zelnen kiinstlerischen Handschriften nahezu verschwanden, war der 1817 er-
brachte Beweis, dass solche kollektiven Anstrengungen auch in der Gegenwart
fiir die deutschen Kiinstler moglich sein kénnen; der von Intellektuellen wie
Barthold Georg Niebuhr und Rumohr verfochtene Gedanke der Berufung der
Kiinstler nach Deutschland, um 6ffentliche Gebidude wie die neugegriindete
Berliner Universitit oder das Liibecker Rathaus mit Szenen aus der Geschichte
der Hanse auszumalen, spiegelt ebenfalls diese Hoffnung auf eine Neubegriin-
dung der Kunst aus dem Geiste der Gesellschaft.® In den Ansichten besitzt die
emphatische Beschreibung des Abschiedsfestes fiir Kronprinz Ludwig von Bay-
ern im Jahr 1818 in dieser Perspektive daher eine zentrale inhaltliche Funktion
innerhalb des Textes: Im Fest, zu dessen Gelingen alle Kiinstler durch gemein-
sames Anfertigen der Dekoration beitrugen und in der Anstrengung fiir das
Ganze aufgingen, scheint das zukiinftige Bild einer vom vaterlindischen Pathos
beseelten Gemeinschaft auf:

33 Diese Pline sind dokumentiert in den Briefen Rumohrs und Niebuhrs; vgl. Friedrich
Stock: Briefe Rumohrs (Anm. 26), S.35; Kurt Gerstenberg und Paul Ortwin Rave: Die
Wandgemilde der deutschen Romantiker im Casino Massimo zu Rom. Berlin 1934, S. 19.
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Das Fest war voriiber wie ein Traum; aber das Andenken daran wird wohl-
titig in allen denen fortdauern, die darin gelebt und im Kleinen das Bild von
etwas Groflerm gesehen haben. Das freudige Zusammenwirken vieler einzel-
nen Krifte, wo Jeder nur das Ganze betrachtete und ohne Selbstsucht sich dem
allgemeinen Zwecke dahin gab; wo aber doch im Ganzen ein jeder an sei-
ner Stelle stand und sie ausfiillte; wo auf diese Art in wenig Tagen, wie durch
einen Zauberschlag, alles entstanden war: gab Manchem das Bild, wie Gro-
Bes entstehen kénne durch gemeinsames Wirken zu einem héhern Zwecke.3

Zugleich fordert Passavant die Volkstiimlichkeit der Gegenstinde ein. Die re-
ligiosen Bilder sind fiir ihn erforderlich nicht allein um der Religion willen,
sondern als ein allgemeinverstindliches kollektives Bildgedichtnis, das sich der
elitire Griechenkult des Klassizismus nie erspielen konnte.? Religion und Ge-
schichte als ein »volksthiimlicher« Erinnerungsraum werden daher vehement
eingefordert, was auch mit der Praxis der Nazarener zusammengeht:

Es geniigt hier zu bemerken, daf$ sie [die Lukasbriider] nicht lange bei der
Nachahmung verweilten, sondern in den Auferlichkeiten die Natur griind-
licher studierten und vielmehr das geistig Charakteristische und Volksthiim-
liche unserer alten Meister aufzufassen suchten, und dadurch ihre eigenen
Ansichten auszubilden. Dabei erkannten sie, daf§ ein Kiinstler hauptsichlich
nur volksthiimlich wirken soll, und verlieffen die fast ausschliefSlich tiblich
gewordenen Darstellungen aus der griechischen und rémischen Geschichte
und Mythologie, um Gegenstinde zu behandeln, welche auf die vaterlindi-
sche Geschichte und Religion Bezug haben.3

Natiirlich sind hier — 1820 — noch Gedanken der Befreiungskriege prisent: Es
ist das Bediirfnis nach einer genuin deutsch-patriotischen, christlichen und all-
gemeinverstindlichen Kunst, die sich eminent vom franzdsischen Geschmack
abhebt und die nationale Einigung antizipiert. Diese Grundannahme iibertrigt
Passavant auch immer wieder auf sein historisches Material, insbesondere wenn
er die Kunst der Zeit Giottos zu erkliren versucht. Passavant deutet die histori-
sche Entwicklung um, um die Prinzipien der Nazarener in ein Traditionskonti-
nuum zu stellen. Zwar folgt Passavants Gliederung des Materials insgesamt der

34 Johann David Passavant: Ansichten (Anm.19), S.86. Zu dem Fest siche Frank Biitt-
ner: Die Kunst, die Kiinstler und die Miizene. Die Dekoration zum rémischen Kiinst-
lerfest von 1818. In: Ulrich Bischoff (Hrsg.): Romantik und Gegenwart. Festschrift fiir
Jens Christian Jensen zum 60. Geburtstag. Kéln 1988, S. 19-32; Hubert Glaser: »Schwung
hatte er, wie keiner!« Kénig Ludwig I. von Bayern als Protektor der Kiinste. In: Herbert
W. Rott (Hrsg.): Ludwig I. und die Neue Pinakothek. Miinchen, Kéln 2003, S. 10-41.

35 Johann David Passavant: Ansichten (Anm. 19), S. 67.
36 Ebenda, S.71.
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Einteilung Vasaris, doch gibt es subtile Umdeutungen. Zum einen wird Giotto
als grof8er Kiinstler fiir die erste Periode der italienischen Kunst isoliert, die eine
symbolische gewesen sei. Schon Friedrich Schlegel hatte in seinen Gemilde-
beschreibungen die christliche Kunst als wesentlich symbolisch charakterisiert.
Da die Bibel symbolisch sei, brauche man auch symbolische Darstellungsfor-
men, welche die hieroglyphische« Ikonographie der alten Malerei gewihrleisten
wiirde. Die bildende Kunst wird nicht durch den erreichten Grad der Natur-
nachahmung definiert, sondern in ihrer Potenz, zum Ausgangspunkt einer Re-
flexion iiber das Unendliche zu werden. In Hinblick auf die Nazarener ist aber
entscheidend, dass Passavant diese erste Epoche der italienischen Kunst, die von
Giotto geprigt wurde, als ein grofles Ganzes charakterisiert, in dem die kiinst-
lerische Individualitit hinter dem symbolischen Gehalt der Darstellung zuriick-
trat. Dies beriihrt sich aufs Engste mit den Vorstellungen der Lukasbriider,
nimlich der Arbeit in Gemeinschaftsprojekten — insbesondere der Wandma-
lerei, aber auch der immer wieder geplanten Bilderbibeln — sowie der Grund-
annahme, dass Kunst maf$geblich ein Dienst an der Religion zu sein habe. Auf
Seite der Produktionsisthetik korrespondiert damit das Ausléschen der indivi-
duellen Handschrift bis hin zur Tilgung des sichtbaren Pinselstrichs.

Die zweite Periode, die durch die Nachahmung der Natur eine groflere Wirk-
lichkeitsnihe erreicht hatte, kristallisierte sich zunehmend in kiinstlerischer In-
dividualitit bei Kiinstlern wie Lorenzo Ghiberti, Donatello, Masaccio und Luca
Signorelli heraus. Fiir die dritte Epoche, das Zeitalter Leonardos, Raffaels und
Michelangelos, nimmt Passavant eine Umdeutung Vasaris vor. Nicht Miche-
langelo, sondern Raffael markiere in seiner Universalitit den Gipfel der Kunst.
Sein Werk, wobei Passavant das Spatwerk ausklammert, weise alles fiir die Kunst
Notwendige in Vollendung auf. Diesen Gedanken hatte schon Vasari in der Raf-
fael-Vita der zweiten Edition der Vite von 1568, die als ein Mustertext fiir die
Schiiler der Florentiner Accademia del Disegno gedacht war, angelegt. Auch
wenn Vasari dort den Primat Michelangelos hinsichtlich der Vollendung im
»disegno« nicht zuriicknimmt, so relativiert er jedoch — im Unterschied zur Aus-
gabe von 1550 — dessen herausgehobene Position als Endpunkt der Kunst, um
deren Fortschreiten — Michelangelo war 1564 gestorben — auch fiir die Zukunft
prinzipiell moglich zu machen.3” Im Anschluss an Raffael kénne die Historien-
malerei in ewig neuen Kompositionen und Reprisentationen der Dingwelt noch
fortgefithrt und mit ihr noch wesentlich Neues gesagt werden. Bei Passavant

37 Vgl. zu dieser Akzentverschiebung vor allem Julian Kliemann: Giorgio Vasari. Kunst-
geschichtliche Perspektiven. In: Peter Ganz und Martin Gosebruch (Hrsg.): Kunst und
Kunsttheorie 1400-1900. Wiesbaden 1991, S.29-74; Hana Griindler: Einleitung. In:
Giorgio Vasari: Das Leben des Raffael. Hrsg., neu iibersetzt und kommentiert von Hana
Griindler und Victoria Lorini. Berlin 2004, S. 7-17.
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folgt die Akzentverschiebung von Michelangelo zu Raffael jedoch einer anderen
Strategie. Es geht um die Riickkehr zu den eigentlichen Urspriingen der Kunst,
da die dem Tod Michelangelos folgende Kunstgeschichte eine reine Verfallsge-
schichte war, in der sich die Kiinstler damit begniigt hitten, allein das Vollen-
dete nachzuahmen, nicht aber wie die grofSen Meister, die selbst Giotto und Ma-
saccio studiert hatten, an die Quelle zuriickzugehen. Die grofite Kritik gilt hier,
damit schlief3t sich Passavant wiederum an Winckelmann an, den Carracci, die
mit ihrem Eklektizismus den Verfall der Kunst zementiert hatten.

V.

Doch wie thematisiert Passavant die Beschiftigung mit alter Kunst als produk-
tionsisthetische Option? Die Auseinandersetzung mit ihr heifit, sich an die
Quelle der Kunst selbst zuriickzubegeben und auf diese Weise zu einer unver-
dorbenen Erkenntnis der Natur zu gelangen. Das Problem sei, dass eben dieses
Bestreben der jungen deutschen Kiinstler verkannt worden sei:

Er [Passavant] erklirt aber, daf$ man gegenwirtig von nichts weiter entfernt
sei, als {ibelbeschaffene Auflerlichkeiten der Maler der Vorzeit zur Nach-
ahmung zu empfehlen, sondern vielmehr in dieser Hinsicht eines treuen Stu-
diums der Natur sich befleifige. [...] Die Empfehlung aber des Geistes der
alten Meister werden freilich diejenigen Kunstrichter nicht verstehen, wel-

che von diesem iiberhaupt nichts wissen und in einem Kunstwerke nur die
Auferlichkeiten erblicken.®®

Dies rechtfertigt Passavants Vorgehen, seinem aktuellen Anliegen einen his-
toriographischen Vorspann zu verleihen. Es handelt sich um historische Auf-
klirung auf einem Gebiet, das die vorschnell urteilenden Kunstkritiker noch
nicht iberschauen. Passavants Gedanke, dass Nachahmung ein Riickgang an
die Quelle sei, ist folgenreich, denn er thematisiert das zuerst von Friedrich
Schlegel formulierte nazarenische Prinzip, das nicht Nachabmung, sondern
Nachfolge heifdt, nimlich »auf dem gebahnten Wege der groffen Maler Itali-
ens und Deutschlands weiter fortzugehen«.3? Die Nachahmung der vorraffae-
lischen Kunst und der Diirerzeit bedeute, sich an die Urspriinge der Kunst zu

38 Johann David Passavant: Ansichten (Anm. 19), S. VIf.

39 Friedrich Schlegel: Zweiter Nachtrag alter Gemilde. In: Europa. Eine Zeitschrift 2
(1805), H. 2, S.1-41, hier zitiert nach: Friedrich Schlegel: Gemilde Alter Meister. Hrsg.
von Hans Eichner und Norma Lelless. Darmstadt 21995, S. 76. Zum Problem vgl. unter
anderem Frank Biittner: Abwehr der Romantik (Anm. 3), S. 456-467; Jiirgen Schonwil-
der: Ideal und Charakter (Anm. 3)51St2036¢



PASSAVANTS »ANSICHTEN UBER DIE BILDENDEN KUNSTE« 319

begeben und selbst den Weg der Kunstentwicklung zu durchschreiten, wovon
die Nachahmung der Natur keineswegs ausgeschlossen ist. Damit ist auch im-
pliziert, dass die deutschen Kiinstler keineswegs bei den alten Formen stehen
bleiben miissen, sondern sich moglicherweise in der Zukunft ganz andere Re-
sultate in ihren Werken zeigen konnen. Es geht allein um das Prinzip, nicht das
Vollendete, sondern die Kunst in ihrem Werden nachzuahmen und damit den
alten Malern nachzufolgen. Vehement wehrt sich Passavant gegen das Missver-
stindnis, das ja auch Meyers Polemik wesentlich leitet, die Nazarener wollten
die alten Meister lediglich kopieren und nachbuchstabieren. Positiv gewendet
lsst sich ihre Nachahmungspraxis vielmehr als eine Form von Strukturerkennt-
nis durch Nachfo/ge und Phantasieimpuls beschreiben. Der Gedanke der Nach-
folge verbindet sich zudem mit dem sentimentalisch gestimmten Glauben an
eine wieder erlangbare Naivitit, die das Studium der alten Malerei moglich ma-
che. Gegen die falsche Virtuositit aus einem falsch verstandenen Verstindnis
der Nachahmung heraus, das allein das Schwierige gelten lisst, formuliert Pas-
savant den entscheidenden Satz, den er, ganz nazarenisch, mit einem Christus-
wort fundiert und damit eine Typologie impliziert:

Es steht geschrieben: Wahrlich ich sage euch, es sei denn ihr werdet wie die
Kindlein, sonst konnt ihr nicht in das Reich Gottes kommen. Diese Worte
lassen sich auch auf die Jiinger der Kunst anwenden: so lange die Kiinstler
nicht auf den einfachen Weg zuriickkommen, hauptsichlich das in der Dar-
stellung erreichen zu wollen, was eigentlich als die Seele des Kunstwerks zu
betrachten ist und aus ihm sprechen soll; die Mittel der Ausfiihrung aber,
wenn auch als sehr wichtig doch nur als etwas Untergeordnetes betrachten,
ohne allerlei Nebenabsichten oder vorgefafite Ideen von Regeln zu bezwe-
cken: ist nicht zu denken, daf$ etwas wahrhaft GrofRes in der Kunst kénne
geleistet werden, daf ein besserer Sinn fiir dieselbe in unsern Zeiten befér-

dert werde.#°

Schon Friedrich Schlegel hatte die Gemilde Raffaels und der alten Maler im
Musée Napoléon in diesem Sinne erfasst.# Seine Gedankenwelt war fiir die

40 Johann David Passavant: Ansichten (Anm. 19), S. 32.

41 Vgl. dazu vor allem Hans Eichner: Einleitung. In: Friedrich Schlegel: Kritische Fried-
rich-Schlegel-Ausgabe. Bd. 4: Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst. Hrsg. von
Hans Eichner. Miinchen, Paderborn, Wien 1959, S. XI-LVI. Siehe zudem auch Emil Sul-
ger-Gebing: A. W. Schlegel und F. Schlegel in ihrem Verhiltnisse zur bildenden Kunst,
Mit ungedruckten Briefen und Aufsitzen A.W. Schlegels. Hildesheim 1976; Eckart
Klessmann: Die Nazarener und ihr Geschichtsbild. In: Studi germanici 19/20 (1981/82),
S. 101-115; Jane van Nimmen: Friedrich Schlegel’s Response to Raphael in Paris. In: Gab-
riel P. Weisberg und Laurinda S. Dixon (Hrsg.): The Documented Image. Syracuse 1987,
S.319-333; Reinhard Hoeps: Friedrich Schlegel tiber Christliche Kunst. In: Handbuch
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Lukasbriider von hoher Relevanz. Das Alter und die Tradition der bildlichen
Uberlieferung des Christentums verstand Schlegel als Teil der gottlichen Of-
fenbarung. Allein weil die christliche Kunst in ihrer iiberlieferten und durch
Tradition geheiligten Zeichenwelt so alt war und erst in der italienischen Hoch-
renaissance Gegenstand einer hedonistischen Kunsttheorie wurde, hatte sie teil
am gottlichen Offenbarungsprozess. Hier musste angekniipft werden, wo die
Kiinstler der Hochrenaissance die heilige Schlichtheit der Bilder verlassen hat-
ten. Der eigentliche Zweck der Kunst sei die symbolische Bedeutung und An-
deutung gottlicher Geheimnisse.#* Wie in der Malerei des Spatmittelalters solle
sich die menschliche Gestalt nicht in sich selbst erschpfen, sondern sie soll als
figiirliche »Hieroglyphex, als »gottliches Sinnbild« dienen, das auf hohere Be-
deutung verweise.# Nicht die Entwicklung neuer Sinnbilder, sondern der An-
schluss an die christliche Bildtradition mit ihren zentralen Themen wie Ma-
donna mit dem Kind, Ecce homo und Kreuzigung wird von Schlegel dabei als »der
sichre Weg der alten Wahrheit« gewiesen.

Die Lukasbriider, die sich die von Schlegel formulierten Prinzipien zur lei-
tenden produktionsisthetischen Option umgedeutet hatten, waren zunichst
eine antiakademische Bewegung, erst in zweiter Instanz — und dies auch nur
bei wenigen Kiinstlern — hat sich ein ernstzunehmendes bildtheologisches Kon-
zept profiliert. In Berufung auf »Herz, Seele, Empfindung«,+ und damit ganz
im sprachlichen Duktus der Empfindsamkeit, hatte sich 1808 der junge Over-
beck gegen die akademische Ausbildung gewandt und das Studium der alten
Kunst im Sinne einer Wiederentdeckung unverbrauchter Ausdruckstriger wah-
rer Empfindungen betrieben. Fiir die Lukasbriider, zu denen Passavant ab 1817
ja gehorte, lag die "Wahrheit« der alten Kunst sowohl in ihrer religiosen Ernst-
haftigkeit wie auch in der Naivitit reinen Gefiihls. Schon die offizielle Imprese
des 1809 gegriindeten Lukasbundes, dessen Programm sich in dem Begriff der
»Wahrheit« verdichtet hatte, illustrierte diesen Gedanken.4 Der Wahrheits-

der Bildtheologie. Bd. 1: Ders. (Hrsg.): Bild-Konflikte. Paderborn u.a. 2007, S.326-338;
Hubert Locher: »Construction des Ganzen«. Friedrich Schlegels kritische Ginge durch
das Museum. In: Johannes Grave, Hubert Locher und Reinhard Wegner (Hrsg.): Der
Kérper der Kunst. Konstruktionen der Totalitit im Kunstdiskurs um 1800. Géttingen
2007, S. 99-131.

42 Vgl. zum Beispiel Friedrich Schlegel: Zweiter Nachtrag alter Gemilde (Anm. 39), S. 75.

43 Friedrich Schlegel: Dritter Nachtrag alter Gemihlde. In: Europa. Eine Zeitschrift 2 (1805),
H. 2, S.109-145, hier zitiert nach Friedrich Schlegel: Gemilde Alter Meister (Anm. 39),
S.mz:

44 Friedrich Overbeck an Christian Adolph Overbeck, Wien, 27. April 1808. Zitiert nach
Margaret Howitt: Friedrich Overbeck (Anm. 4), Bd. 1, S. 71.

45 Hier zitiert nach Overbecks Exemplar in Liibeck, Stadtbibliothek, Nachlafy Overbeck,
V11/1, handschriftliche yrkunde und radierte Vignette (Platte 90x 60 mm), 254 x 434 mm.
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gehalt eines Kunstwerks bemaf$ sich fiir die Lukasbriider nicht allein in seiner
Naturnihe, sondern vor allem darin, was es dem Betrachter an Gefiihlswer-
ten vermitteln konnte, und was der Kiinstler an Empfindung in das Werk hin-
eingelegt hatte.#® Kunstwerke sind >wahr, indem sie etwas »Wahres« wie Liebe,
Trauer, Freundschaft, Glauben konkret und musterhaft darstellen. Die gefor-
derte »Wahrheit« beschrinkt sich dabei keineswegs nur auf die Werke und ihre
Rezeption. Der Kiinstler selbst muss etwas als »wahr< empfinden, um ihm eine
konkrete sinnliche Gestaltung zu verleihen, die sich wiederum auf eine als wahr
erkannte Natur oder auf seine Imagination bezieht. In diesem Sinne ist die bei
den Romantikern beliebte Vision Raffaels (Abb. 1), der im Traum die Madonna
erblickt, die sich dann im Gemilde der Sixtinischen Madonna materialisiert,
eine Fiktion nazarenischer Wahrheitserfahrung. Die Briider Riepenhausen ha-
ben das auf Wackenroders Erzihlung Raffacls Erscheinung in den Herzensergie-
[fungen zuriickgehende Traumgesicht Raffaels mehrfach bildlich bearbeitet und
ihm damit nahezu die Rolle eines Programmbildes der deutsch-romischen Ma-
ler zukommen lassen.4” Neben dem attraktiven anekdotischen Gehalt geht es
nimlich um ein entscheidendes Problem, das die Wahrheit der religiésen Kunst

Zu den Bundesbriefen vgl. zuletzt Brigitte Heise: Johann Friedrich Overbeck. Das kiinst-
lerische Werk und seine literarischen und autobiographischen Quellen. Weimar, Wien
1999, S. 102-106; Gisela Scheffler: Johann Friedrich Overbeck. Italia und Germania. Aus-
stellungskatalog Staatliche Graphische Sammlung, Neue Pinakothek Miinchen. Berlin
2002, S. 71-73, Kat.-Nr. 7; Michael Thimann: Friedrich Overbeck und die Bildkonzepte
des 19. Jahrhunderts (Anm. 17).

46 Grundlegend zum nazarenischen Wahrheitsbegriff siche Michael Thimann: Friedrich
Overbeck und die Bildkonzepte des 19. Jahrhunderts (Anm. 17). Zu Gefiihl und Wahr-
heit als Kategorien kiinstlerischer Schopfung bei den Nazarenern vgl. auch Cordula A.
Grewe: Objektivierte Subjektivitit: Identititsfindung und religiose Kommunikation im
nazarenischen Kunstwerk. In: Max Hollein und Christa Steinle (Hrsg.): Religion Macht
Kunst. Die Nazarener. Ausstellungskatalog Schirn Kunsthalle Frankfurt a. M.. Frank-
furt a. M., Kéln 2005, S. 80-83.

47 Vgl. dazu Martin Dénike: Franz und Johannes Riepenhausen: Der Traum Raffaels. In:
Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland. Bd. 6: Andreas Beyer (Hrsg.): Klassik
und Romantik. Miinchen, Berlin, London 2006, S. 425f., Kat.-Nr. 316. Siche auch Hel-
mut Borsch-Supan: Zwei Raffaele aus Géttingen: die Briider Riepenhausen. In: Silvio
Vietta (Hrsg.): Romantik und Renaissance. Die Rezeption der italienischen Renaissance
in der deutschen Romantik. Stuttgart, Weimar 1994, S.216-240, hier S.228; Brigitte
Kuhn-Forte: Franz (?) Riepenhausen: Vision Raffaels, 1821. In: Max Kunze (Hrsg.):
Zwischen Antike, Klassizismus und Romantik. Die Kiinstlerfamilie Riepenhausen. Aus-
stellungskatalog Winckelmann-Museum Stendal. Mainz am Rhein 2001, S. 167f., Kat.-
Nr. V.4; Ekaterini Kepetzis: Romantische Identit.’itsfindung: Zur Konstruktion des Ideal-
kiinstlers in den Viten Raffaels der Briider Riepenhausen. In: Gilbert Hef, Elena Agazzi
und Elisabeth Décultot (Hrsg.): Raffael als Paradigma. Rezeption, Imagination und Kult
im 19. Jahrhundert. Berlin 2012, S. 3-45, hier S. 27-31.



322 MICHAEL THIMANN

beriihrt. Auch wenn es sich im Falle Raffaels um ein immaterielles und fiktives
Traumbild der Muttergottes handel, ist ihre Erscheinung von dem fiir héhere
Eingebungen empfinglichen Maler doch als »wahr« empfunden worden. Die
als inneres Bild geschaute religiose "Wahrheitc hebt sein materielles Werk iiber
die Bewiltigung kiinstlerisch-technischer Schwierigkeiten weit hinaus.

Im romischen Umfeld des Lukasbundes um 1820, der nach Franz Pforrs Tod
und dem Beitritt von Peter Cornelius und anderen lingst seine urspriingliche
Gestalt stark verindert hatte, diirfte das Gesprich iiber die "Wahrheit« von re-
ligiosen Bildern stark differenziert gefiihrt worden sein. Von der Werkpraxis
der Gegenwart konnten die isthetischen Primissen aber auch wieder auf die
Vergangenheit zuriickprojiziert werden, wie es Passavants Ansichten unter Be-
weis stellen. Dieser hat die von den Lukasbriidern formulierten Grundsitze
beziiglich der »Wahrheit« des Bildes seiner Deutung der alten Kunst zugrunde-
gelegt. Es lisst sich dies insbesondere an seinem Giotto-Bild aufzeigen, das fiir
Rumohr zum Gegenstand schirfster Kritik wurde. Denn Passavant stilisiert
Giotto gewissermafSen zu einem nazarenischen Kiinstler »avant la lettre, des-
sen Werke tief religios gestimmt gewesen seien, doch nicht der Religion allein,
sondern dem o6ffentlichen Leben in der Kommune dienen sollten, aus dem sie
hervorgegangen waren:

Giotto mit seiner Gabe, alles zu umfassen, zeigte durch die Auffassung oder
die Zusammenstellung des behandelten Gegenstandes, dafl das Grof3e in der
Kunst nicht in der blos religiosen oder natiirlichen Darstellung einer Hand-
lung, oder dem tiduschenden Effecte und der correcten Zeichnung, sondern
in der Tiefe und Wahrheit des im Kunstwerk ruhenden und sich ausspre-
chenden geistigen Wesens liege.*®

Giottos hohere Wahrheit sei auch nicht mit einer falsch verstandenen Natur-
wahrheit zu verwechseln, in welche die Kunst nach ihm abgesunken sei. Dies
wire ein verkiirzter Wahrheitsbegriff, den man an ein Kunstwerk herantragen
wiirde. Es sind nicht die Unvollkommenheiten der alten Kunst, die der Nach-
ahmung wiirdig sind, sondern es ist die innere Wahrheit, die in ihren einfachen
Formen transportiert wird, da fiir Giotto die »Mittel der Ausfiihrung« etwas
Untergeordnetes gewesen seien und diese sich allein dem religiésen Zweck an-
gepasst hitten. Diese Aussagen haben Rumohr am meisten provoziert, da er bei
Giotto den Beginn eines autonomen Kunstbegriffs, eine »zwangfreye Kunste,
erkannte und gerade im Gewinn an "Welthaltigkeit« in Giottos Werken durch
Naturnachahmung, Verbesserung der malerischen Illusion, Perspektive, Pro-
portion und Zunahme an Kérperlichkeit und Bewegung eine erhéhte Refle-
xion {iber die technischen Maéglichkeiten der Malerei erkannte. Rumohr sah

48 Johann David Passavans: Ansichten (Anm. 19)8S: 381
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Abb. 1: Franz und Johannes Riepenhausen, Der Traum Raffaels, 1821, Ol auf Leinwand,
99,5 x 119,5 cm, Poznari, Nationalmuseum, Raczynski-Stiftung.

Giotto primar als einen Kiinstler, wogegen ihn Passavant zu einem Zeichenstift
gottlicher Ideen gemacht hat (und dies liefle sich als paralleles Phinomen in
der Gegenwartskunst auch als die die duflerste Konsequenz des nazarenischen
Projekts anhand der kiinstlerischen Entwicklung Overbecks aufzeigen). Wohl
kaum lisst sich auch eine gegensitzlichere Position zum Prinzip der kiinstleri-
schen Autonomie und zu den Richtlinien des Weimarer Klassizismus formu-
lieren: Zweckgebundenheit und dezidiert religivse Funktion des Bildes statt
kiinstlerische Autonomie, allegorische Verweisstruktur der Ikonographie statt
ein »sich selbst aussprechens, Christus statt Apoll und bewusstes Falschzeich-
nen als sentimentalischer Versuch, die Naivitit unter den Bedingungen der
Reflexion wieder herzustellen, statt heitere Anschauung der menschlichen Na-
tur und Schonheit der Formen. In Passavants Ansichten werden die von Meyer
und Goethe 1817 aufgeworfenen Fragen zu einer normativen Losung gefiihre,
die in ihrer Konsequenz aus der Geschichte entwickelt ist. Passavant geht dabei
von einer stofSweisen Abfolge der geschichtlichen Entwicklung aus, die immer
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dann eingesetzt habe, wenn die Nachahmung anfing, schematisch und unpro-
duktiv zu werden:

Betrachten wir dieses Alles, so werden wir bemerken, dafl die Kunst eben
nicht immer fortschreitend, sondern vielmehr stofSweise, nach einer gewis-
sen Erschlaffung sich wieder zu neuem Leben erhoben hat; dafl sie nur so
lange wahrhaft blithete, als sie eine lebendige Kunst war; dafd sie aber zu sin-
ken anfing, als die Nachahmung einrif3, [...] daf§ also in dem génzlichen Ver-
fall der Kunst eine wahrhafte Wundergeburt statt finden miisse, auf dafl eine
lebendige sich organisch bildende Kunst, die allein etwas Grof8es hervorzu-
bringen fihig ist, entstechen kdnne.#

Auf diese Weise lassen sich auch die jiingeren deutschen Kiinstler in die Ge-
schichte einfiigen, das Problem ihrer Traditionslosigkeit positiv umdeuten. Es
ist der Impuls, den die Kiinstler der Geschichte gegeben haben, der Passavant
die Méglichkeit erdffnet, sein gewagtes historisches Konstrukt {iber den Gang
der Kiinste in Toskana mit den Nazarenern zu verbinden. Wir konnen Passa-
vants Schrift heute nur aus ihrem historischen Moment heraus verstehen. Diese
Eigenschaft teilt sie mit Meyers und Goethes Pamphlet gegen die »neu-deutsche
religios-patriotische Kunst«. Und es ist nicht nétig, sich als Befiirworter fiir eine
der beiden Positionen zu entscheiden, da beide in gleicher Weise irrwitzig sind
und eine sehr individuelle Kunsthistoriographie mit der kiinstlerischen Pra-
xis zu verbinden suchen. Schlidgt man aber nun den ersten Band des Rafael von
Urbino von 1839 auf, dem Griindungswerk des kunsthistorischen Positivismus,
der Quellenkritik und der auf Anschauung der Originale basierenden Kiinstler-
forschung, ja der bis dato ausfiihrlichsten monographischen Arbeit iiber einen
Kiinstler iiberhaupt, deren Autor alle Werke kritisch sichten, alle Quellen sam-
meln und im Original priifen wollte, und der damit ein an Umfang und De-
tailliertheit vergleichsloses wissenschaftliches Werk errichtete, so verstehen wir
vielleicht besser, warum Passavants Ansage, Raffael sei »anerkannt der schonste
Genius der modernen Kunst« kein nazarenisches Lippenbekenntnis gewesen
ist. Vielmehr hat ihr Autor schon zwanzig Jahre zuvor, in dem Geschichtskon-
strukt der Ansichten, 6ffentlich klargemacht, dass sich mit Raffael zu beschifti-
gen — und sei es auch nur noch als Gegenstand historischer Forschung — heifit,
sich mit der 'Wahrheit« der Kunst iiberhaupt zu beschiftigen.
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