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UND so GROSS DIE FIGUR IST, SO IST SIE DOCH OHNE GROSSE.
CaNOVAs CARATTERE FORTE IM SPIEGEL DER KKRITIK SEINER ZEIT
von Steffi Roetigen

Die Werke von Antonio Canova, die von den Zeitgenossen mit dem Attribut groBer Stil
versehen wurden, standen bei den Theoretikern des deutschen Idealismus in keinem son-
derlich hohen Ansehen. Prominentestes Zeugnis dafir ist die Kritik, die Carl Ludwig Fernow
1806 an einem Werk geiibt hat, das stellveriretend fiir das genere forte in Canovas Schaf-
fen steht.! Gemeint ist die kolossale Herkules und Lichas-Gruppe (Abb. 1 und 2}, der
Fernow vorwarf, daB sie trofz ihrer Dimensionen ohne Grésse wére.2 Mit diesem Werk
folgte Canova einem Ausdruckskanon, der sich deutlich von der durch Winckelmann be-
grindeten Auffassung des plastischen Bildwerks distanzierte, die Schonheit, Grazie und
Ruhe zu den wichtigsten Kriterien erklért hatte. Wie auch andere Zeitgenossen® war Fernow
der Ansicht, daB ausschlieBlich die lieblichen Sujets - im ltalienischen als genere dolce
bezeichnet - Canovas Naturell angemessen wéren und nicht das Heroische und Tragi-
sche.* Fernows Kritik machte deswegen aber keineswegs vor den Werken Halt, in denen
Canova eher seiner Begabung folgte, also den im gefélligen Genre gehaltenen Arbeiten.
So beméingelte er etwa an der Amor-Psyche-Gruppe von 1789 (Paris, Louvre) das Uber-
maB des Gefdlligen und Gefihivollen und die kalkulierte und manierierte Kiinstlichkeit,
die er sogar mit Bernini verglich.’ Der Hinweis auf Bernini legt eines der entscheidenden
Argumente offen, um die es hier ging. Da Fernow nur einen reinen musterhaften Stil ak-
zeptierte, bedeutete jede Abweichung von diesem Weg einen Fehliritt. Als Abweichung
vom reinen Stil sah er es an, wenn die Plastik versucht, in Marmor zu malen und genau
diesen Vorwurf machten er und seine Anhénger Canova.®

Der von Canova selbst eingerdumte Umstand, daf3 der Herkules das Resuliat einer
mit Bedacht getroffenen Entscheidung war, sich in einem carattere oder genere zu bewdh-
ren, in dem er sich bis dahin noch nicht hervorgetan hatte, leistete dieser Kritik sogar noch
weiteren Vorschub.” Fernow war der Ansicht, daf Canova mit diesem und anderen Wer-
ken im strengen Charakter etwas erzwingen wollte, was ihm die Natur versagt hatte.
Umgekehrt war fir die italienische Kunstkritik Canovas stile gagliardo gerade die Bestditi-

' Der Begriff genere forfe war im Umkreis Canovas geldufig (vgl. Antonio d’Este: Memorie di Antonio Canova,
Florenz 1864, S. 81). Als gleichbedeutend kann der Ausdruck groBer Siil gelten, ebenso wie carattere grande
{Francesco Milizia: Dizionario delle belle arti del disegno. Estratto in gran Parte dalla Enciclopedia metodica da
Francesco Milizia, Bassano 1797, ad vocem caratfere).

2 Carl Ludwig Fernow: Uber den Bildhauer Canova und dessen Werke, Zirich 1806, S. 225.

3 Vgl. etwa das Urteil von Friederike Brun in einem Brief vom 19. 11. 1796, vgl. Luigi Colefti: La fortuna del
Canova, in: Bolleftino del R. Istituto di Archeologia e Storia dell'Arte 1, 1927, Heft 4.5, S. 22.

4C. L. Fernow: Canova (wie Anm. 2}, S. 157.

5 Gianna Pianioni: Le obiezioni della critica tedesca: il saggio su Canova di C. L. Fernow, in: Studi Canoviani.
Quaderni sul Neoclassico, 1 - 2. Rom 1973, S. 11- 35, hier S. 24.

¢ C. L. Fernow: Canova [wie Anm. 2}, S. 37. Schon Herder hatte die Vermischung der beiden Gattungen
kritisiert, wobei auch seine Sympathie der wahren Plastik und nicht der verfalschenden Malerei gehdrte (Johann
Gotifried Herder: Plastik. Einige Wahrnehmungen iber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume
{1778), in: Sammtfiche Werke, 19. Bd., Tibingen 1820, S. 41).

7 Vgl. A. d’Este {wie Anm. 1), S. 320: Cotale lavoro fu necessario che il Canova lo facesse per mosirare



gung dafiir, daB ihm der Rang eines sommo maestro zukomme.® Bei der Kontroverse ging
es letztlich auch um grundsdtzliche Gegensétze zwischen italienischer und deutscher
Kunstaufassung. Den Umstand, daf Trippel, Carstens und Thorvaldsen - also zwei laut
Fernow mit Einbildungskraft begabte Kinstler - nichtitalienischer Herkunft waren, nahm er
als Beweis dafiir, dass auch im triiben gestaltiosen Norden dchiplastisches Genie, so gut
wie in Griechenland und ltalien erzeugt wird.? Diese These widersprach dem géngigen
Topos, daB sich die Kunst und insbesondere die Plastik aufgrund des Klimas in den siidli-
chen Léndern in einem héheren Grad dem Kunstideal angendhert hétte als im Norden. '
Francesco Milizia etwa war der Ansicht, da3 ein Phidias oder ein Apelles aus Grénland
unféhig gewesen wdren, esprimere un solo sentimento delicato.! Mit der Abwendung
Fernows von den Stil- und Moduskonventionen der klassischen Kunstlehre war auch eine
neve Auffassung vom kinstlerischen Genius verbunden. Galt bislang der Kinstler als geni-
al, der wie Canova das gesamte Ausdrucksspekirum beherrschte, so wurde nun die Stil-
reinheit zum Gradmesser fir das Genie. Inwieweit dabei auch nationalpatriotische Ge-
sichtspunkte ins Spiel kamen, soll hier nicht weiter erértert werden. Fernows Interesse
richtete sich insgesamt mehr auf das Grundsétzliche in der Kunstauffassung als auf solche
politischen Gesichtspunkie. '

DaB ausgerechnet die Herkules-Lichas-Gruppe in Fernows Kritik eine so zenirale
Rolle spielt, hatte mehrere Griinde. Fernow hatte diese Gruppe noch vor seiner Abreise
von Rom im Jahr 1803 gesehen und es war ihm bekannt, daf3 Canova im Firsten Torlonia
endlich einen Aufiraggeber gefunden hatte, dessen Zusage die Ausfihrung der Marmor-
version ermdglichte.’® Just zu der Zeit, als Fernows Buch iber Canova erschien, erhoffte
sich die romisch-deutsche Kunstwelt aber auBBerdem eine ihren Vorstellungen vom groflen
Stil entsprechende kiinstlerische Antwort von Bertel Thorvaldsen. Er sollte fir Torlonia eine

secondo che si diceva ... che non solo le grazie guidavan la sua mano accarrezzando i molli contorni delle
membra volutivose ma che era capace di fare un’opera di stile robusto e severo. Spitere Kiritiker folgten dieser
Einschétzung, so etwa Gianni Venturi in: Leopoldo Cicognara: Lettere ad Antonio Canova, hrsg. von Gianni
Venturi, Urbino 1973, S. 20: Sicuramente tra le opere piis infelici dello scultore, I'Ercole doveva essere un
manifesto delle capacita di un Canova che non era e non doveva essere solo il creatore delle Veneri e delle
Grazie.

® [ serie di questi lavori [...) colloca a buon dritto V'artista nel vasto campo della scultura come sommo maestro
{Leopoldo Cicognara: Storia delfla Scultura dal suo risorgimento in lalia fino al secolo di Canova, Prato 1824
(2. Auft), Bd. VI, S. 187).

? C. L. Fernow: Canova {wie Anm. 2}, Zueignung o. S.

10 Bei J. G. Herder {wie Anm. 6}, S. 49-51. findet sich diese Ansicht ebenso wie bei Milizia [Dizionario, wie
Anm. 1,1, S. 248). Wie konsistent sie war, zeigt sich daran, dof der Bildhauer Sergel noch 1812 erkidrt, daf3
Thorvaldsen als ein Kiinstler des Nordens mit dem ltaliener Canova um den Preis wetteifere. Sergel schreibt:
Vous connaissez le préjugé qui est contre nous, habitans du Nord, que nous ne pouvons jamais altendre la
perfection des gens du climat temperé; mais voici un Thorvaldsen de Copenhague et un Fahlcrantz de Stockholm
qui priment dans les arts zitiert nach Hermann Mildenberger: Bertel Thorvaldsen und der Kult um Kinstler und
Genie, in: Kiinstlerleben in Rom. Bertel Thorvaldsen {1770-1844). der danische Bildhauer und seine deutschen
Freunde, Ausst.Kat. Germanisches Mationalmuseum Niirberg, Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum SchloB
Gotiorf in Schleswig, Nirnberg 1991, 5. 189-201, hier S. 196).

1" Francesco Milizia: Dell'arte di vedere nelle belle arti del disegno secondo i principi di Sulzer e di Mengs,
Venedig 1781 {fotomechanischer Nachdruck Bologna 1983}, S. 74.

12 Vgl. dazu Harald Tausch: Entfernung der Antike. Carl Ludwig Fernow im Kontext der Kunsitheorie um 1800 {=
Studien zur deutschen Literatur, Bd. 156), Tibingen 2000 {Diss. Wiirzburg 1996}, S. 168. Die hier zitierten
Seitenangaben beziehen sich auf die Manuskriptfassung.

13 C. L. Fernow: Canova {wie Anm. 2}, S. 141.



ebenfalls kolossale Gruppe schaffen, die als Antithese im gleichen Saal wie Canovas
Werk aufgestellt werden sollte. Fiir dieses Pendant gab es mehrere thematische Alterna-

tiven - zundchst war eine Gruppe mit Achilles und Penthesilea geplant, dann ein Herkules
mit Antdus bzw. ein Theseus im Kampf gegen den Minotaurus. Schlieflich wahlte
Thorvaldsen jedoch Mars und Venus, fihrte aber nur die stehende Einzelfigur des Mars
aus, der jedoch niemals in Marmor realisiert wurde. Dennoch wurde diese Statue von den
deutschen Rombesuchern als Beweis dafiir genommen, daf} Thorvaldsen Canova im he-
roischen Genre Uberireffe.'s Zweifellos verstanden sie etwas anderes unter dem heroi-
schen Stil als die damalige italienische Kritik, die bei ihren Definitionen den Konventionen
der Stillehre folgte.'¢ Bereits in der 1802 als Modell ferfiggestellien Statue des Jason {Abb.
3) sahen die deutschen Kritiker das plastische Ideal verwirklicht, das Fernow propagierte.
Auch Canova attestierte dieser Figur {ibrigens einen stile nuovo e grandioso.!” August
Wilhelm Schlegel bewunderte am Jason die heitere und harmonische Kraft |(...) der jede
Spur von Anstrengung fehlt.'® Canovas Herkules war fir ihn dagegen das negative Pen-
dant zu dieser iberlegenen und idealen Gelassenheit des wahren Helden. Seit der Aus-
stellung des Jason im Jahre 1802 - ein Ereignis, auf das Fernow ausdricklich eingeht - galt
Thorvaldsen jedenfalls in den Kreisen der Deutschrémer als Rivale und Herausforderer
Canovas.' Jason und nicht Herkules war der Heldentypus, der dem deutschen Ideal ent-
sprach. Zu dieser unterschiedlichen Bewertung von Heldentum trugen Vorstellungen bei,
die der deutsche Idealismus in diesen Jahren entwickelt hatte. Friedrich Schiller lief3 die
Darstellung der leidenden Natur zwar als wichtigsten Gegenstand des tragischen Kiinst-
lers gelten, erhob zu deren zweitem Gesetz jedoch den moralischen Widerstand gegen
das leiden. Demzufolge tadelt er Kiinstler, die das Pathos durch die blof3e sinnliche Kraft
des Affekts und die héchstlebendigste Schilderung des Leidens zu erreichen glauben |...)

14Vgl. Bertel Thorvaldsen 1770-1844. Scultore danese a Roma, Ausst.-Kat. Goalleria d’Arte Moderna Rom, Rom
1989, S. 221-223. - Barbara Steindl: Mézenatentum im Rom des 19. Jahrhunderts. Die Famillie Torlonia (=
Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 65}, Hildeheim efc. 1993, S. 117-120.- Jirgen Wittstock: Throvaldsen und die
Deutschen. Ein Beitrag zur frihen Rezeption seiner Kunst, in: Kinstlerleben in Rom (wie Anm. 10}, S. 203-209,
hier 205.

15 Vgl. die Aussagen von Kotzebue und Hermann von Piickler- Muskau, Nachweis bei J. Wittstock {wie Anm.
14), S. 206.

16 £, Milizias Definition des sfile grande hlt sich weitgehend an die Vorgaben von Mengs. Im Dizionario von
1797 {wie Anm. 1) heiBt es dazu: Il grande é semplice, e tende all'unita dell'effetto |[...) Lo stile grande &
scegliere parti grandi e principali, omettere le piccole e le mediocri’(S. 74/75, ad vocem Grande). Ahnlich
auch Stefano Ticozzi: Dizionario dei Pitiori dal rinascimento delle belle arti fino ol 1800 {1818}, Mailond 1821,

Bd. 1, S. 142.
7 vgl. Jorgen Birkedal Hartmann: Motivi antichi nellarte di Thorvaldsen, in: Bertel Thorvaldsen {wie Anm. 14],

S. 62.

18 Artisfische und literarische Nachrichten aus Rom. Bericht iiber die Kunst in Rom. Im Frishjahr 1805. An Hn.
Geh. Rath von Goethe {Intelligenzblait der Jenaischen Allgemeinen Zeitung, 23 - 28. Okiober 1805, nach C. L.
Fernow: Canova (wie Anm. 2), 5. 229-231.

19 Vgl. dazu J. Wittstock {wie Anm. 14}, S. 203-205.



Wirkungen aber, welche blof3 auf eine sinnliche Quelle schlieen lassen und blof3 in der
Affektion des Gefiihlvermégens gegriindet sind, sind niemals erhaben, wieviel Kraft sie
auch verraten mégen: denn alles Erhabene stammt nur aus der Vernunft.20

Er bezog damit eine deutliche Gegenposition zu Burke, der erklért hatte:

Daher kommt die groBBe Macht des Erhabenen: daf3 es némlich, weit davon entfernt, von
unserem Rdsonnement hervorgerufen zu sein, diesem vielmehr zuvorkommt und uns mit
unwiderstehlicher Kraft fortreif3t.2!

In seiner 1757 publizierten und 1773 ins Deutsche iibersetzien Schrift hatte Burke die
Frage gestellt, warum visvelle Objekte von groBBen Dimensionen erhaben sind und dafir
die Erklérung gefunden, daf die andavernde Reizung des Auges durch eine einzige
ausschlieBliche Wahrnehmung eine Spannung heranwachsen lasse, die fast schmerzhaft
sei. Schmerz ist nach Burke ein Zustand, der die Idee des Erhabenen hervorbringt und
damit seine Ursache ist. Wéhrend fiir Burke das Erhabene seinen Sitz nur in groBen und
schrecklichen Objekten hat,?2 sah Schiller beide als Gegensatz. Die Méglichkeit zur Auf-
6sung ihres Konfliktes war fiir ihn die moralische Kultur des Menschen, die dazu beféhigt,
sich der Gewalt freiwillig zu unterwerfen und sie damit zu unterlaufen. Erhabenheit er-
kennt Schiller folglich erst da, wo der Mensch in Grenzsituationen ein absolutes morali-
sches Vermégen entfaltet, welches an keine Naturbedingung gebunden ist? In die glei-
che Richtung weist die Kritik von August Wilhelm Schlegel an Burke, der fir ihn der Lehrer
des krassen sinnlichen Egoismus ist und dessen Auffassung er wie folgt kommentiert: Daf3
in solch einer Ansicht der menschlichen Natur die Sitilichkeit gar keine Stelle finden kann,
versteht sich von selbst.24

In seiner Abhandlung Vom Schénen und Erhabenen hatte Kant bereits 1764 die sittliche
Erhabenheit der Nordlénder festgestellt und damit ein Argument in die Waagschale ge-
worfen, das den Topos von der Uberlegenheit des Siidens gegeniiber dem Norden er-
schiitterte. Er gestand den Siidléndern zwar nach wie vor ihre Disposition fir die Schén-
heit zu, reklamierte fir den Norden aber die Erhabenheit:

Unter den Vélkerschaften unseres Weltteils sind meiner Meinung nach die Haliener und
Franzosen diejenige, welche im Gefiihl des Schénen, die Deutsche aber, Englénder und
Spanier, die durch das Gefiihl des Erhabenen sich unter allen ibrigen am meisten ausneh-
men.?

e T

% Friedrich Schiller: Uber das Pathetische {1793}, in: Ders.: Werke in drei Béinden, hrsg. von Herbert G. Gépfert,
Darmstadt 1984, Bd. II, S. 428.

?! Edmund Burke: Philosophical Enquiry info the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful, 1757. -
Deutsche Edition: Edmund Burke: Philosophische Unfersuchung iiber den Ursprung unserer Ideen vom Erhabenen
und Schénen {= Philosophische Bibliothek, Bd. 324}, iibersetzt von Friedrich Bassenge, Neu eingeleitet und hrsg.
von Werner Sirube, Hamburg 1989, S. 91. Zu den Unterschieden zwischen der deutschen und englischen
Auffassung des Erhabenen vgl. die Einleitung von W. Strube.

22 E. Burke [wie Anm, 21), 5. 152.

% Friedrich Schiller. Uber das Erhabene {1801), in: Werke in drei Béinden {wie Anm. 20}, S. 607-618, passim.
* August Withelm Schlegel: Kritische Schriften und Briefe, hrsg. von E. Lohner, Stuttgart 1963, Bd. 2, S. 59.



Schénheit und Erhabenheit erscheinen hier noch nicht mit bestimmten Wertigkeiten verse-
hen. Im AnschluB an Burke weist Schiller dagegen der Schénheit die weichliche Sinnlich-
keit zu, wihrend er die Erhabenheit als Selbstiiberwindung und als Akt der héheren Ver-

nunft und der Furchtlosigkeit versteht. Hier ergeben sich Parallelen zu der Auffassung vom
Heldenmut, die Lessing den Barbaren zuschrieb. Dem affekigeladenen homerischen Ver-
standnis des Schmerzes, das er am Laokoon ablas, stellte er das barbarische Schmerz-
verstdndnis gegeniiber, das er wie folgt definierte: Alle Schmerzen verbeiBen, dem Streich
des Todes mit unverwandtem Auge entgegensehen unfer den Bissen der Nattern lachend
sterben.?s Als kiinstlerisches Aquivalent fir diese Auffassung vom Heldentum kénnte man
Thorvaldsens Jason ansehen, der das Gegenbild des wiitenden Helden Herkules ist.

Die mit polemischer Schérfe formulierte Philippika Fernows gegen den damals auf
dem H&hepunkt seines Ruhmes stehenden Canova hat erheblich dazu beigetragen, daf3
sich auch andere Anhénger des klassischen Ideals von Canova distanzierten.?” In den
ersten beiden Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts nahm die Kritik der auslandischen Rom-
besucher an Canova in dem gleichen MaBBe zu wie ihre Begeisterung fir Thorvaldsen
wuchs.?® So hat der aufmerksame und kunstverstindige Lord Minto, ein schottischer Rom-
besucher, der sich 1821 und 1822 sehr genau mit Canovas und Thorvaldsens Stil befaf3t
hat, den potentiellen Interessenten an einer Arbeit Canovas empfohlen, sie sollien Sujets
wahlen, in denen keine Handlungen oder Leidenschaften darzustellen sind und ruhige

Gegensiinde, die keines energischen und handelnden Ausdrucks bediirfen.?” Er schlof3

sich damit der inzwischen zum Gemeinplaiz gewordenen Auffassung von Fernow an.®°
Auch die meisten Deutschen, die sich in den fraglichen Jahren in Rom authielten

und die von hier aus die deutsche Offentlichkeit mit ihren Eindriicken und Urteilen versorg-

ten, ibernahmen Fernows Urteil, was auf die Dauer zu einer reichlich schematischen Sicht

[
25 Immanuel Kant: Beobachtungen iiber das Gefithl des Schénen und des Erhabenen (1764}, Frankfurt/M.
1993, S. 58. Es ist nicht uninteressant, daf Kant hier das Volk der Spanier nicht dem romanischen, sondern dem
nordischen Kulturkreis zurechnet.

2 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder {iber die Grenzen der Malerei und Poesie {1766}, in: lessing.
Werke, leipzig 1960, Bd. Il, S. 144. - F. Schiller {wie Anm. 20}, S. 432-434 greift diesen Gedanken auf und
exemplifiziert ihn ebenfalls am Laokoon.

7 Vgl. etwa das Urteil von Ludwig Herman Friedlénder, der in seinen Reiseerinnerungen schreibt, daf} die Muse
Canova das versagt hétte, was sie Thorvaldsen gab, namlich den reinen griechischen Geist. Vgl. Bertel Thorvaldsen
{wie Anm. 14}, S. 328.

28 Fred Licht: Canova und Thorvaldsen, in: Kiinslerleben in Rom {wie Anm. 10}, S. 45-51.

29 This should afford a hint o those who wish fo order statues from him in the selection of their subjects: to avoid
representing action or passion, and to seek subjects of repose in which no attempt to infroduce an active or
energetic expression can be made. Der Passus findet sich im Journal, das Lord Minto wihrend seines
Romaufenthaltes fishre (Edinburgh, National Scottish Library). - Vgl. Jain Gordon Brown: Canova, Thorvaldsen
& the Ancients, in: The three Graces - Antonio Canova, Ausst-Kat. Edinburgh National Gallery of Scotland,
Edinburgh 1995, S. 73-80, hier S. 79.

% Bezeichnend auch das von Fernow beeinfluBte Urteil von Johann Heinrich Meyer in seiner zwischen 1809 und
1815 niedergeschriebenen Geschichte der Kunst. Meyer setzt hier Canova mit Mengs in Parallele, denen er
gleichermaBen den Mangel an wahrhaft lobenswerten Erfindungen vorwirft. Er endet mit dem Satz: Canovas
Werke aber sind gewdhnlich von seiten der Erfindung betrachtet vollig wertios. {lohann Heinrich Meyer: Geschichte
der Kunst, bearb. und hrsg. von Helmut Holizhauer und Ralf Schiichting. Weimar 1974, S. 302) Eine Ausnahme
war Elisa von der Recke, die sich 1805 dariiber wundert, daB einige Kritiker Thorvaldsen tber Canova sefzen,
vgl. ). Witistock {wie Anm. 14}, S. 205.



der beiden Bildhauer fihrte,®' deren Auswirkungen sich bis heute feststellen lassen.3? In
gewisser Hinsicht entsprach dies durchaus den Absichten, die Fernow verfolgt hatte. Beflii-
gelt von einer nach dem Vorbild der Renaissance geformten Auffassung vom Kinstler-
wettbewerb huldigte er einer von Parteilichkeit freien Kinstlerkonkurrenz. Seine Schrift
iber Canova verstand er daher als einen Beitrag zur Belebung des Wettstreits unter den

Kiinstlern.

Ob Folge oder Ursache der krifischen Haltung der biirgerlich-modernen Deutschen
in Rom, Tatsache ist, daB es zu Canovas Lebzeiten in Deutschland nur wenige Werke von
ihm gab. Eine Ausnahme machten hiervon lediglich die groBen katholischen Hafe und
Firsten, so der bayerische Kronprinz Ludwig, der aber dennoch Thorvaldsen fiir den be-
deutenderen Kinstler hielt.?® Besonders eng waren die Beziehungen Canovas zum kaiser-
lichen Hof in Wien, der seit 1798 einer seiner wichtigsten Auftraggeber war. Aber gera-
de das 1805 in der Wiener Augustinerkirche aufgestellte Denkmal fir die Erzherzogin
Maria Christine wurde zu einem der Hauptthemen in Fernows scharfer und grundsaizli-
cher Krifik.3 August Wilhelm Schlegel kritisierte an dem Denkmal die unstatthafte Vermi-
schung des Dargestellten mit dem Wirklichen.?> Auch ein anderes Werk, von dem man
damals noch nicht wissen konnte, daB es einst jenseits der Alpen seinen Ort finden wiirde,
war die Zielscheibe der deutschen Kritik, némlich der den Kentaurn niederringende Theseus
(Abb. 4). Fernow, der dieses Werk nicht aus eigener Anschauung kannte, berief sich
hierzu auf August Wilhelm Schlegel, der das Werk 1805 in Rom gesehen hatte. Schlegel
stellte diese Gruppe zwar iiber den Herkules, hatte an beiden Gruppen aber auszusetzen,
daB sie samflich [...) ungeachtet der angeschwellten Muskeln stat des derben Fleisches
etwas Speckiges (haben), das sie weichlich macht und mir von einer misverstandenen
Nachahmung des Torso herzurihren scheint.3
e
3 Stellvertretend hierfiir ist ein Urteil des Jahres 1887: Bei Thorvaldsen ist die stilistische Formensprache nur der
subjektive Ausdruck einer echt kinstlerischen Persénlichkeit. Der nordische Meister ist jedoch mehr Charakter
nicht bloB im ethischen Sinne als Canova, dessen Formsinn nicht so sehr Uberzeugungsausdruck ist als vielmehr
einer gliicklich beanlagten Geschmacksneigung eniflief. (Carl Sirasser: Antonio Canova (= Sechzehnter
Jahresbericht iber die K. K. Oberrealschule in dem Il. Bezirke von Wien}, Wien 1887, S. 26).

32 Dies ist von Fred licht betont worden {wie Anm. 28}, S. 46.

33 Kronprinz Ludwig von Bayern, der sich vergeblich um die Hebe bemiht hatte, erwarb 1805 ein zweites
Exemplar der Venere halica, das sich in der Miinchner Residenz befindet. 1811 gab er den Paris in Aufirag
{Miinchen, Neue Pinakothek). Giovanni Folos Stich der Herkules-lichasGruppe {Abb. 1} irdgt eine Widmung an
den bayerischen Kronprinzen. Vgl. Canova e l'incisione, hrsg. von Grazia Pezzini Bernini und Fabio Fiorani,
Ausst.Kat. Bassano del Grappa Rom, Treviso 1993, S. 143.

3 C. L. Fernow: Canova |wie Anm. 2}, S. 152-154.

35 Vgl. Werner Busch: Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der
Moderne, Miinchen 1993, S. 231. - S. auch Angelika Gause- Reinhold: Das Christinen - Denkmal von Anfonio
Canova und der Wande! der Todesauffassung um 1800 [= Bochumer Schriffen zur Kunstgeschichte, Bd. 15), {
Diss. Bochum 1988) Frankfurt/M., Bern, New York, Paris 1990, S. 106-109.

3¢ August Withelm Schlegel: Schreiben an Goethe Gber einige Arbeiten in Rom lebender Kinstler {versffenticht

in: Jenaische Allgemeine Zeitung. Intelligenzblatt, 1805, Nr. 120-121), in: Ders.: Sémmtliche Werke, Leipzig
1846, 9. Bd., S. 235-236, hier referiert nach C. L. Fernow: Canova {wie Anm. 2}, S. 229-233.



Auch im 20. Jahrhundert gehdrten der Herkules und der Theseus nicht unbedingt zu
den Werken, die sich der Gunst der Kritik erfreuten. In ltalien, wo Canova als Vater der
italienischen Schule des 19. Jahrhunderts seine hohe Reputation lange Zeit behauptet
hatte,?” bevorzugte die Kritik des 20. Jahrhunderts deutlich die sensualistischen Werke
und die iberraschend unkonventionellen Bozzetti, distanzierte sich dagegen eher von den
offiziellen und monumentalen Werken.38 Giulio Carlo Argan sah sich daher zu einer Kor-
rekiur veranlaBt, die vor allem die Bewertung der Herkules-Lichas-Gruppe betraf.?? Seine
Ansicht, daB es sich bei diesem Werk um eines der infelligentesten und ambitioniertesten
Werke Canovas handelt, hat er vor allem mit formalen Argumenten begriindet. Ahnlich
ging auch Rudolf Zeitler vor, der an der Herkules-lichas-Gruppe seine These von der grund-
séitzlich antithetischen Struktur von Canovas Schaffen festgemacht hat.° Die formale Be-
trachtungsweise reicht jedoch nicht aus, um die Griinde fir Fernows leidenschaftliche
Attacke auf dieses Werk Canovas zu verstehen.

In einigen neveren Studien sind der theoretische Apparat und die Prinzipien unter-
sucht worden, aus denen sich die ablehnende Haltung Fernows gegeniiber Canova und
seine Begeisterung fir Carstens und Thorvaldsen erklart.*! Fernows Kritik stand auf den
Schultern von Alexander Trippel, eines 1793 in Rom verstorbenen Schweizer Bildhavers,
der zu den ersten und schérfsten Kritikern Canovas gehért hatte.#? Bei Trippels Urteil Gber
Canova l&Bt sich der Eindruck, daB dabei auch Kiinstlerneid im Spiel war, nicht von der
Hand weisen. Hinter Fernows Kritik verbirgt sich jedoch etwas Anderes als der Neid auf

den erfolgreicheren Bildhaver.

Im rémischen Kunstbetrieb war Trippel trotz der Begeisterung der beiden prominen-
testen deutschen Rombesucher dieser Jahre - Herder und Goethe - eine eher marginale
GrBe.# Dennoch sah Fernow ihn als Canovas ernsthaften Rivalen an, was angesichts

¥ Eine krifische Ubersicht zur Rezeption Canovas in der italienischen Kunstliteratur des 20. Jahrhunderts findet
sich in: Mario Praz. Canova e la bellezza, in: Ders.: Gusto neoclassico, Neapel 1959 (2. Aufl.}, S. 148-160. -
Vgl. auch Fernando Mazzocca: La fama di Canova, in: Antonio Canova, Ausst.-Kat. Museo Correr Venedig,
Venedig 1992, S. 77-87. - Die beste Ubersicht zu den vielen verschiedenen Quellen, die iiber Canova und sein
Werk AufschluB geben, findet sich bei: Rudolf Zeitler: Klassizismus und Utopia. Inferpretationen zu Werken von
David, Canova, Carstens, Thorvaldsen, Koch (= Reihe Figura 5}, Stockholm 1954, S. 260-271.

38 Vgl. Elena Bassi: Canova, Bergamo 1943, S. 38: Ma non sa valutare le proprie possibilita quando vuol fare
composuizioni colossali, a cui era spinto dalla volontd d'interpretare il gusto dell'epoca, dal tentativo di staccarsi
da quella tenue vena arcadica che costitviva il suo maggior fascino.

% Giulio Carlo Argan: Antonio Canova. A cura di Elisa Debenedetti. Universita degli Studi di Roma Anno
accademico 1968/69, Rom 1969, S. 75-78.

4R, Zeitler wie Anm. 37), 5. 114.
41 G. Piantoni {wie Anm. 5). - Antonella Sbrilli: Carl Ludwig Fernow: lo spirito teorefico del neoclassicismo, in:

Bertel Thorvaldsen {wie Anm. 14}, S. 75-79. - Neue Perspekiiven ergeben sich aus der Arbeit von H. Tausch [wie
Anm, 12). Tausch widmet Fernows Kritik an Canova einige grundlegende Kapitel, in denen die Zdsuren im
Kunstverstindnis herausgearbeitet werden, die bei Fernow sichtbar werden. Er arbeitet den modernen Standpunkt
von Fernow heraus, der auf eine autonome Kunst und von der Akademie losgeléste Kunst zielte. ich danke Herrn
Tausch dafisr, daB er mir seine Arbeit in Manuskriptform zugénglich gemacht hat. Fiir die Ausarbeitung dieses
Beitrages ergaben sich aus dieser Lekiiire vielseitige Anregungen und Bestéitigungen.

42 Brief Trippels an Heynitz, ohne Datumsangabe, abgedruckt bei C. H. Vogler: Der Bildhauer Alexander Trippel
aus Schaffhausen, Schaffhausen 1893, 5. 91-92 (die Kritik bezieht sich auf die beiden rémischen Papsigrabméler).
43 | Johann Heinrich Meyer: Entwurf einer Kunsigeschichte des achtzehnten Jahrhunderts, in: Johann Wolfgang
von Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert (1805). Mit einer Einleitung und einem erlduternden Register
von Helmut Holtzhaver, Leipzig 1969, S. 191 heift es: Trippel ... und Sergel ... waren gegen 1780 zu Rom im
Ruf als die geschicktesten Kunsiler dieses Faches. Canova wird erst im Anschluf} an Zauner erwéhnt und dann

hefiig kritisiert.



der materiellen Hinterlassenschaft beider Kinstler fast grotesk erscheint.** Fernows Ein-
schétzung erklért sich aus seinem Credo an den reinen Stil und aus der Opferbereitschaft,
die der Kiinstler nach seiner Ansicht besitzen muB, um das Kunststreben® - ein zentraler
Begriff in seiner Theorie - zu verwirklichen. Die sichere Beherrschung der kinstlerischen
Techniken und die Virtuositét in der Handhabung seiner Instrumentarien waren daran

gemessen fir Fernow nur Nebensdchlichkeiten. Desgleichen war die von Franzosen und
ltalienern, aber auch von einigen englischen, polnischen und russischen Sammlern be-
wunderte formale Perfektion Canovas fiir ihn ein Indiz dafiir, daf3 der Kiinstler sich zu sehr
auf das duBerliche Begleitwerk der Kunst konzentrierte und nicht auf den Stil. Nach guter
Lehrmeisterart war Fernow auBerdem davon iiberzeugt, mit seinen strengen Urteilen der
Kunst einen guten Dienst zu leisten. Indem er der italienischen Kunstkritik der Zeit ihr
seichtes lobfriefendes Kunsigeschwiz vorhielt, sah er in der strengen, aber gerechten
Kritik ein Gegengift fiir das, was ihm das groBte Ubel im Kunstleben seiner Zeit erschien,
namlich die ibermaBige Eigenliebe des Kiinstlers.# Als Gehilfen der Eigenliebe diagnosti-
ziert er den duBeren Erfolg beim Publikum, der den Kiinstler anféllig macht fir Konzessio-
nen an den Zeitgeschmack, der fiir ihn die Ursache aller Manierismen ist. Canovas Gufe-
rer Erfolg war fiir ihn ein Indiz einer subjektiv geférbten Auffassung von der Skulptur, der
der rechte Begriff von der Form mangelt.’ Die eigentliche Bestimmung der Skulptur sah
Fernow darin, daB sie das Ideal des Schénen in der héchsten Reinheit und bestimmiesten
Individualitit zur wirklichen Anschauung bringt.#8 Nur der Kinstler, der sich von der Eitel-
keit des Erfolges frei macht, kénne jene Objektivitét erreichen, die Fernow in den antiken
Bildwerken fand, in denen der Kiinstler hinter dem Werk zuriicktritt.# Daher ist fir ihn nur
derjenige moderne Kinstler glaubwiirdig, der sich dem Zeitgeschmack verweigert und
der es dafiir sogar in Kauf nimmt, von seinen Zeitgenossen verkannt zu werden.* Der

0
44 Trippel wird von Fernow gelobt, weil er den reineren Stil vertrat, und C. L. Fernow (Canova, wie Anm. 2, S.
19} vermutet, daB® Canova in ihm [Trippel] einen geféhrlichen Mitbewerber zur Seife gehabt hdite. In diesem
Urteil folgte Fernow August Ludwig Schiszer, der Trippel 1782 zum gréssten Bildhauer in Rom, folglich in der
Welt erkléirt hatte. Vgl. Dieter Ulrich, in: Alexander Trippel {1744-1793). Skulpturen und Zeichnungen, Ausst.-
Kat. Museum zu Allerheiligen Aschaffhausen, 1993, S. 9.

45 H. Tausch {wie Anm. 12}, S. 143-145.

46 C. L. Fernow: Canova (wie Anm. 2}, S. 22.

47 C. L. Fernow: Canova (wie Anm. 2}, S. 147.

48 C. L. Fernow: Canova {wie Anm. 2}, 5. 33.

49 C. L. Fernow: Canova {wie Anm. 2}, S. 50.

5 Carl Ludwig Fernow: Leben des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens. Ein Beitrag zur Kunsigeschichte des achtzehnten
Jahrhunderts, Leipzig 1806, Wiederabdruck in: Carstens. Leben und Werke. Yon K. L. Fernow, hrsg. und ergéinzt
von Herman Riegel, Hannover 1867, 5. 129.

51 Vgl. Anna Cavallaro, Gabriella Delfini: 'ldeale artistico di Fernow inferpretato da Carstens, in: Studi Canoviani
{wie Anm. 5}, S. 37-42.

52 Die nevartige Bedeutung des Begriffes der Einbildungskraft in Fernows Denken wird von H. Tausch {wie Anm.
12, S. 77-79) herausgearbeitet und in den philosophischen Kontext des 18. Jahrhunderts gestellt. Einige Elemente
dieser Auffassung basieren auf Winckelmann und Mengs. Mengs leitet den stile sublime von der Imagination des
Kinstlers her, der die Teile, die er von der Natur ilbernimmi, von deren Mechanismen {GesetzméBigkeiten)
abstrahieren muB {Opere di Antonio Raffaello Mengs primo pittore del re cattolico Carlo ll, pubblicate dal



Paradefall dieses Kinstlers - in Fernows Augen der einzige Zeitgenosse, der diesem An-
spruch gerecht wurde - war der 1798 in Rom verstorbene Maler Asmus Jakob Carstens,
dem Fernow gleichzeitig mit Canova eine biographische Abhandlung widmete und den
er zum positiven Pendant Canovas stilisiert hat.5! Aus seiner Sicht verfiigte Carstens iiber
jene Einbildungskraft, die dazu befdhigt, dem guten und richtigen Geschmack zu folgen,
welcher zusammen mit dem reinen Stil das schéne Kunstwerk generiert.*2

Ursache und Zielscheibe von Fernows Kritik an Canovas Gruppe waren nicht nur
ihre formalen Merkmale, sonden auch ihre Konzeption. Der auf das Werk beziigliche
Passus macht deutlich, daf3 sich die Kritik vor allem auf die inhaliliche Aussage richtete,
was von der formalistisch argumentierenden Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts oft
genug ausgeblendet wurde. Fernow schreibt:
Zwar hat man hier die gewéhnlichen Bestandteile einer tragischen Komposition nach der
Theorie beisammen: einen Gegenstand des Schreckens im wiithenden Hercules und einen
Gegenstand des Mitleidens im ungliicklichen Lichas. Aber die dargestellte Handlung er-
weckt nicht Interesse, sondern Abscheu. Hier findet kein Kampf streitender Krdfte, kein
Widerstand im Leiden staft; man sieht nur das gewisse Verderben eines hiilf- und wehrlo-
sen Jinglings, der von einem iiberméichtigen Wiitherich getédtet wird. Die Handlung ist
nicht pathetisch, sondern grausam.*
Diese Kritik triigt einem auffélligen Merkmal der Gruppe Rechnung. Obwohl Lichas der
unschuldige Verursacher der Tragédie ist, stellte ihn Canova so dar, so als ob er ein
nichtswiirdiger und niedertriichtiger Widersacher wére. Genau an dieser Umkehrung der
Moral nahm Fernow AnstoB. Nicht ein Kampf mit offenem Ausgang oder die Uberwin-
dung eines Giganten oder Monsters sei dargestellt, sondern die pure und sinnlose Rase-
rei. Ahnlich lautete das Urteil von August Wilhelm Schlegel, den Fernow als bestétigende
Autoritdt in seiner erwdhnten Schrift wértlich zitiert hat.5* Das Kunstwerk erfillt laut Schie-
gel nur dann die Anforderung des Erhabenen, wenn die Uberlegenheit des Menschlichen
iiber das Animalische manifest werde.*® An der Herkules und Lichas-Gruppe beanstande-
te Schlegel auBerdem die unverhdlinisméBige Kraft, die Herkules aufwendet, um den
wehrlosen Jiingling durch die Luft zu schleudern.’ Ein grausamer Held, der aus kérperli-
chem Schmerz die Herrschaft iber seinen Verstand und seine Affekte verliert, pafite nicht
zur Asthetik und zu den Werlvorstellungen des deutschen Idealismus, der sich im Gefolge

Cavdlier D. Giuseppe Niccola d’Azara e in questa edizione corrette ed aumentate dall’avwocato Carlo Feq,
Rom 1787, S. 294}. Die italienische Kunstkritik des frishen 19. Johrhunderts {z. B. Pietro Giordani) versteht unfer
forza immaginativa das Vermégen des Kinstlers, etwas zu bilden, wahrend fir Fernow Einbildungskraft eigentlich
die Vorstellung im Geist betrifft.

33 C. L. Fernow: Canova (wie Anm. 2}, S. 138 {137-141).

54 Die Sculptur sollte kaum ein Rehbéckchen so iibel behandeln als in der Gruppe des Hercules dem mit einem
Kopfe zur Erde hingenden an einem Bein und den Haaren geschleuderten kleinen Lichas widerféhrt, A. W.
Schlegel, referiert nach C. Sirasser {wie Anm. 31, S. 22/3). 5. auch C. L. Fernow: Canova [wie Anm. 2), S. 229-
231.

35 A, W, Schlegel (wie Anm. 36}, hier referiert nach C. L. Fernow: Canova |wie Anm. 2}, S. 229-231.

3 A. W. Schlegel (wie Anm. 36}, hier referiert nach C. L. Fernow: Canova [wie Anm. 2}, S. 229-231.



Winckelmanns und Herders in besonderer Weise an die Skulptur geheftet hatte.”” Auch
Goethe sah ihren Hauptzweck darin, die Wiirde des Menschen innerhalb der menschli-
chen Gestalt darzustellen. Das Sujet des Kunstwerkes war unmittelbar an seinen sitflichen
Wert gebunden und daher geh&ren schreckliche und abstoBende Gegenstande fir ihn in
die Kategorie der widerstrebenden Gegensténde, die dem Kunstwerk abiréglich sind.>®
Angesichts dieser grundsdtzlichen Ablehnung der Darstellung von extremen und
grausamen Ereignissen ist es durchaus fraglich, ob Fernow und Schlegel sich iiberhaupt
darum bemiht haben, die von Canova im Herkules dargestellte thematische Konstellation
und deren moralischen Gehalt zu erfassen. Wie der rémische Antiquar Giuseppe Anfonio
Guattani in seiner wenige Jahre spéter verfaffen Beschreibung der Gruppe betont hat, hat
Canova Herkules im kulminierenden Augenblick seines furchterregenden Zomes darge-
stellt, der seinem Tod und seiner Vergéttlichung vorausgeht.” Auf seinem Gesicht spiegetn
sich die GréBe und die todesverachtende GroBmitigkeit seines Herzens. Guattani wahlte
hierfur den Vergleich mit den ruhmreichen Taten des Herkules - so wie er in jenen sicherer
Sieger gewesen sei, so gewiB sei es jetzt, daB} er in diesen Kampf der Verlierer sein
werde.® Die auffallige Divergenz in der Einschatzung des Ereignisses erklart sich aus
einer grundsdtzlich anderen Bewertung des Heldentodes und des tragischen Ereignisses
seitens der hier zitierten Kritiker. Gerade an der HerkulesLichas-Gruppe werden diese z.
T. weltanschaulich begriindeten Divergenzen zwischen der deutschen und der italieni-
schen Kunstkrifik deutlich.¢' Dem Wirdebegriff protestantischer Férbung steht die katho-
lisch beeinfluBte Idee von dem zur Erfillung der gétilichen Bestimmung notwendigen Mar-
tyrium gegenilber,*? zu dem sowohl der Téter wie auch das Opfer beitragen. Fir Goethe,
Fernow und Meyer - die Weimarer Kunstfreunde, die sich explizit gegen die Ubertriebe-
nen Affekte und gegen die katholisch-religiésen Gegenstéinde der Kunst wandten®® - wéire

—
57 }. G. Herder [wie Anm. 6}, S. 61-64. - Auch fir Mengs war allein die Skulptur dazu in der Lage, den stile
sublime zur Anschauung zu bringen. Vgl. Opere di Antonio Raffaello Mengs (wie Anm. 52), S. 294.

58 Hierzu Bernhard Rupprecht: Plastisches Ideal und Symbol im Bilderstreit der Goethezeit, in: Probleme der
Kunstwissenschaft, Bd. 1: Kunstgeschichte und Kunsttheorie im 19. Jahrhundert, Berlin 1963, S. 195-230, hier
S. 202-205.

59 Ovid beschreibt die Apotheose mit den folgenden Worten: Wie verjingt, im Glanz der erneverten Schuppen
die Schlange/ Prangt, wenn zugleich mit der Haut das Alter sie von sich gestreift hat/ So bliht jetzt der Held in
dem bessern Teil seines Wesens/ Als er des sterblichen Leibes entkleidet, gréBer zu schaven/ Ward er
verehrungswiirdig in ernster, erhabener Hoheit. (Mefomorphosen, IX, 266-270)

& Giyseppe Antonio Guattani: Descrizione ragionata degli oggetti d’arte esistenti nel Palazzo di S. E. il Signor
Duca Giovanni Torlonia Duca di Bracciano. [Rom, Bibl. Nat. C. V. E. I Fondo Vitiorio Emmanuele Ms. 708).
Referiert nach B. Steind! (wie Anm. 14}, S. 219-220.

61 Wie schon Herder spricht sich auch Fernow deutlich gegen die Darsfellung religicser Gegenstinde durch die
Plastik aus. Dem Kinstler empfiehlt er, seine Kunst nicht in der Religion, sondern seine Religion in seiner Kunst zu
finden {C. L. Fernow: Carstens, wie Anm. 50, S. 164-165}.

6 Der Hinweis darauf, daB die religidse Komponente fir die Rezeption der Werke Canovas und Thorvaldsens
bei den Zeitgenossen nicht unwichtig war, findet sich bei F. Licht (wie Anm. 28}, S. 47-49. Uber die Metamorphose
religidser Martyrien und antiker Heroen zu Helden der Revolution vgl. Uwe Westfehling: Helden, Anti-Helden,
anonyme Helden, in: Triumph und Tod des Helden. Européische Historienmalerei von Rubens bis Manet, Ausst.-
Kat. WallraffRichartz-Museum Kéln, Kéin 1987, S. 143.



Guattanis Sicht des Heroischen kaum akzeptabel gewesen. Es kann aber kaum bezweifelt
werden, daf} es der von ihm betonte moralische Gehalt des Themas war, der fir Canovas
Stilwahl und Konzeption entscheidend war. Canova hat sich immer sehr infensiv mit den
Themen beschaftigt, die er dargestellt hat und lieB3 sich wahrend der Arbeit aus den ent-
sprechenden antiken Dichtungen vorlesen. Daf3 er auch in diesem Fall die literarische
Quelle genau kannte, l&Bt sich an einigen Details belegen, etwa daran, daf3 Herkules sein
Opfer am Fuf3gelenk packt.®

Das Thema des den Lichas zerschmetternden Herkules ist in der bildenden Kunst
nicht allzu héufig dargestellt worden,¢® da es nicht zu den zwdlf Taten des Herkules z&hlt,
die als exempla virtutis seit der Antike iiber eine reiche Bildtradition verfigten.® Die Dar-
stellung gehért vielmehr in die Kategorie der Themen, an denen sich die menschlichen, d.
h. also die schwachen Seiten des Helden zeigen.®” Die von Canova dargestellte Szene
wird in den Metamorphosen des Ovid beschrieben (IX, 212-220). Als primére Quelle ist
jedoch die Tragédie Die Trachinierinnen des Sophokles anzusehen.® Die Geschichte des
Lichas geht unmittelbar dem qualvollen Tod des Herkules voraus. Der Heros hatte den
Kentauren Nessus mit einem vergifteteten Pfeil getotet, als dieser seine Gemahlin Deianeira
entfihren wollte. Der sterbende Kentaur riet der Deianeira, sein Blut aufzufangen und es
als Liebeszauber aufzubewahren. Als Herkules sich spéter in die Kénigstochter lole ver-
liebt, und Deianeira dies von dessen Boten Lichas erféhrt, schickt sie in der Absicht, seine
Neigung zuriickzugewinnen, den Lichas mit einem Gewand zu Herkules, das mit dem Blut
des Nessus getrénkt ist. Als Herkules es fiir das Dankesopfer nach dem Sieg tber Eurytus
anlegt, klebt es aufgrund der Hitze des Feuers an seiner Haut fest, so daB sich das Gift,
das von der durch Herkules erlegten Hydra stammt, in sein Fleisch frifit und ihm unségliche
Qualen verursacht. Canova hat dieses fir das inhaltliche Verstandnis wichtige Detail be-
tont, indem er das Augenmerk des Betrachters direkt auf die Ursache des Schmerzes lenkt,
némlich auf die Partien des Kérpers, an denen sichtbar wird, wie das Gewand mit der
Haut verschmolzen ist. Gerade an diesem Detail®® wird die Virtuositét der Bearbeitung des
Marmors deutlich. In nahezu wdrtlicher Umsetzung des Verses von Sophokles {und an den
Leib schmiegt eng sich an das Kleid, als hétt's ein Kiinstler an jedes Glied geleimi) hat
Canova hier seine Meisterschaft in der Differenzierung der Oberflache gezeigt, auch dies
ein Merkmal seiner Arbeitsweise, das Fernows Kritik hervorrief. Auf die Andeutung der

&3 Vgl. zu diesem Aspekt Goethes Ablehnung der Darstellung des Kruzifixes, B. Rupprecht {wie Anm. 58), S.
206. Auch C. L. Fernow {Carstens, wie Anm. 50, S. 250) lehnte die bis zum Ekel wiederholten Darstellungen aus
der “katolischen Mitologie und Martiriologie” kategorisch ab.

84 Vgl. hier Anm. 68.

%5 ygl. Anton Pigler: Barockthemen, Budapest 1974, Bd. 1I, S. 130.

¢ Vgl. O. Lenz: Uber den ikonographischen Zusommenhang und die literarische Grundlage einiger Herkuleszyklen
des 16. jahrhunderts und zur Deutung des Diirerstiches B. 73, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, N. F.
1, 1924, S. 80-103. - A. Pigler (wie Anm. 65).

¢ Vgl. auch Karl Philipp Moritz: Gétterlehre oder mythologische Dichtungen der Alten {1795}, Leipzig 1966.
Die Geschichte des Lichas gehért auch hier zu den Schwéichen des Helden: Bei den Helden findet sich immer viel
Licht und Schatten und Herkules selbst muBBte noch mit manchen Schwéichen fiir seine Heldentaten biiBen. (S.
184).

8 So)phokle§: Die Tragodien, iberseizt und eingeleitet von Heinrich Weinstock, Stutigart 1957, S. 10-55.

% Fernows AuBerung iiber dieses Detail offenbart eine beachtliche Unempfindlichkeit gegeniiber den Reizen des
Virtuosentums: Hdslich ist endlich auch der wie ein Ordensband quer iiber den Leib laufende schmale Fetzen,



Karperqualen des Helden wird verzichtet. Dafir legt sich der ganze Ausdruck der Gruppe
auf die seine Raserei veranschaulichende heftige Bewegung, die in ein unauflosliches
Gitternetz gespannt ist, womit veranschaulicht wird, daf} der Held der fragischen Verket-
tung nicht mehr entkommen kann. In seinem unertréglichen Schmerz ergreift Herkules den
Uberbringer des Verhangnisses und wirbelt ihn am FuBgelenk durch die Luft, bevor er ihn
an einem Felsen im Meer zerschmettert.” Der Augenblick der Handlung |8t sich genau
bestimmen, da die Riickansicht zeigt, wie sich Lichas mit letzter Anstrengung an dem
Altarstein und am Léwenfell festkrallt.”! Die Riickseite der Gruppe [Abb. 2) gibt auch
andere wichtige Aufschlisse iber die Handlung und die inhaltliche Logik der Darstellung.
Hier zeigt sich, daB auf dem Alfarstein brennende Scheite liegen, die Herkules’ Gewand
berihren und die die Ursache fiir die schnelle Wirkung des Giftes sind.”?

Der pyramidale Aufbau von Canovas Gruppe wirkt in der Vorder- und in der Rick-
ansicht fléchiger als er in Wirklichkeit ist. Die unregelmaBige Dreiecksform der Standfla-
che und die rickwirtige Seitenansicht machen die rdumliche Tiefe und die Drehung des
Lichas-Kérpers besser nachvollziehbar. Es ist nicht bekannt, ob die Gruppe urspriinglich
frei im Raum aufgestellt werden sollte oder - wie es spéiter nach den Vorstellungen Canovas
im Palazzo Torlonia in Rom geschah - in der Mitte einer groflen Apsis, die es dennoch
méglich machte, die Gruppe von der Seite und von hinten zu betrachten.”? Canova gibt
den Rumpf des Herkules in Frontalansicht, dreht dagegen die diagonal gestellien Beine
und den Kopf ins Profil. Diese Zweifachdrehung ist in Wirklichkeit viel komplizierter als sie
in der Vorderansicht erscheint und kann nur durch eine GuBerste Gespanntheit der Mus-
keln erreicht werden. Die Riickansicht offenbart die gewaltsame Drehung des Kérpers
deutlicher als die Vorderansicht. Hier erfahrt man auch den Grund fiir die starke Sireckung
des Lichas - er klammert sich mit einem Arm an dem Opferaltar fest, an den Keule und
Léwenfell angelehnt sind, und greift mit dem anderen Arm nach dem Lowenfell. Die offe-
nen Halbkreise, die beide Kérper in Canovas Gruppe beschreiben, machen die Wucht
und die Kraft der Schleuderbewegung unmittelbar anschaulich. Durch diese Bewegung
bekommt die Gruppe eine Tiefendimension, die zugleich der Verfestigung des Volumens
dient. Das Gesicht des Lichas spiegelt die unertréglichen Schmerzen, die ihm das unerbitt-
liche Zerren an seinen Haaren verursacht, und erstarrt im Todesschrecken. Das Gesicht
des Herkules, dessen Schmerzen nach der Schilderung in den Metamorphosen Gbermensch-

PITTTIIRRR— A

welcher das vergifiete Hemd andeuten soll, aber vielleicht mehr einem Streifen Pflaster gleicht. (C. L. Fernow:
Canova, wie Anm. 2, S. 237).

70 Da schrie er laut nach dem unseligen/ Lichas, der keine Schuld an deiner Tat hat:/ In welcher Arglist er dies
Kleid gebracht2/ Der Armste wuBfe nichts und sprach, von dir/ Allein sei das Geschenk, das er gebracht./ Und
jener, dem gerad ein never Krampf/ Die Brust umklammerte, als er das hérte,/ Packt’ ihn am FuB, wo sich der
Knéchel dreht, / Warf ihn an einem meerumspiilten Fels,/ daf3 ihm der Schadel auseinander barst/ Und Blut dem
Haar entquoll und weiBes Hirn. (Sophokles, wie Anm. 71, S. 37).

7' Die Wiedergabe von Handlung und die Veranschaulichung des Transitorischen, die auch fir andere Werke
Canovas {Daidalos und fkarus, Hebe) charakteristisch ist, wurden nicht nur von Fernow abgelehnt {dazu H.
Tausch, wie Anm. 12, S. 120-122). Auch der dénische Archéologe Zosga sprach sich fir die Aufgabe des
Momenthaften und aller Nebenséchlichkeiten aus {vgl. Andrea M. Kluxen: Transformierte Antike, in: Kiinstlerleben
in Rom, wie Anm. 10, S. 279-285, hier 5. 280).

72 Auch dieser Umstand widersprach den Anforderungen von Fernow an ein plastisches Kunstwerk. An der
Amor-Psyche Gruppe etwa beméngelt er, daB wichtige Details nicht in der Hauptansicht erfaBbar sind. Vgl. C. L.
Fernow: Canova (wie Anm. 2), 5. 90 {87-91}.



lich und unertréglich waren, zeigt dagegen kaum Spuren dieser Qualen, wie es dem
Heros geziemt, der sich gerade in seiner Leidensf@higkeit als heldenhaft erweist und da-
mit anschaulich das exemplum doloris verkérpert. Damit néhert sich Canovas Herkules
dem Ausdrucksgehalt des Laokoon an, ein Umstand, der von den Kritikern ausdriicklich
betont und geriihmt wurde.” Tatséchlich dirfte der Paragone mit dem laokoon fir die
Konzeption des Herkules eine entscheidende Rolle gespielt haben. Dies 1aBt sich vor allem
daran erkennen, daf3 sowoh! die Zuspitzung auf den Augenblick wie die Aufhebung des
Augenblicks anschaulich gemacht werden. Ganz vom Augenblick bestimmt, zieht die
Aktion, die kein Vorher und kein Nachher besitzt, den Befrachter in den Bann des in
ewiger Raserei gebannten Herkules. Die Explosion dieser vom Irrsinn gestachelten Kraft
wirkt in die Figur selbst eingesperrt, so hat Zeitler beobachtet und er hat als Ursache fiir
diese Aufhebung des in der Handlung verbildlichten Zeitmomentes den abstrakten Aufbau
der Gruppe angesehen, der wie eine Zwangsjacke wirkt, die eine weiterfiihrende L5sung

des in héchster Spannung verdichteten Augenblicks verhindert, Ghnlich wie beim Laoko-

on, wo ebenfalls kein Ende der Qual angedeutet ist.”

Als erster Aufiraggeber des Werkes gilt bislang Onorato Gaetani dell’Aquila
d'Aragona, Herzog von Miranda (1749-1835), der 1795 die Stelle eines Majordomus
[Maggiordomo di seftimana) am Kénigshof von Neapel einnahm. Obwohl er den Vertrag
mit Canova abschlo7¢ und mit ihm auch die auf den Auftrag beziigliche Korrespondenz
abwickelte, spricht einiges dafiir, daB er hier lediglich als Vermitiler fungierte und daf es
sich in Wirklichkeit um einen kéniglichen Aufirag handelte.”” So GuBerte Gaetani z. B.
seine Zufriedenheit dariber, mit diesem Aufirag seinem Vaterland einen Dienst erweisen
zu kdnnen.”® Maria Carolina, die Kénigin von Neapel, sagte auf die Bitte Canovas aul3er-
dem zv, in Neapel den fir die Gruppe am besten geeigneten Platz zur Verfigung zu

]
73 Ygl. Philipp Fehl: The Placement of Canova's Hercules and Lichas in the Palazzo Torlonia, in: North Carolina
Museum of Art Bulletin XI, 1973, S. 26, Anm 6. - Vgl. die Abb. der Rickansicht in: Ottorino Stefani: Anfonio
Canova da statuaria, Mailand 1999, S. 113.

74 Antoine Chrysostome Quatremére de Quincy: Canova et les ouvrages ob mémoires historiques sur la vie, et
les travaux de célébre artiste, Paris 1834, S. 88.

75 R. Zeitler (wie Anm. 37), S. 106 {104-108).

76 Am 9. Mai 1795; vgl. Edizione nazionale delle opere di Antonio Canova, Scritti 1, hrsg. von Hugh Honour,
Rom 1994, S. 324. In Unkenninis der Identitéit von Gaetani und Miranda wurde kiirzlich sogar behauptet, daB
Gaetani an die Stelle von Caetani getreten sei [Angelo Tecce: La natura tradita dall’arte. Canova e if neoclassicismo
nella scultura napoletana della prima metd dell'Ottocento, in: Lla Civilta dell’Otiocento, Ausst.-Kat. Neapel
1997, S. 291-294).

77 A, Borzelli bezweifelte, daB die Kénigin in diesen Aufirag involviert war und ging davon aus, daB die
offentliche Aufstellung erst im Jahr 1800 relevant war. In einem undatierten Brief, den er abdruckt, heifit es, daf
der Herkules seinerzeit von persona della R. corfe bestellt worden sei (vgl. Angelo Borzelli: le relazioni del
Canova con Napoli al tempo di Ferdinando | e di Gioacchino Murat. Memoria con documenti inediti, Neapel
0.J., S. 79). Zum Verbleib der hier abgedruckien Briefe s. B. Steindl (wie Anm. 14), S. 90. - Neverdings ist die
These eines kniglichen Aufirages auch von S. Susinno und L. Barroero vertreten worden: L. Barrorero, S.
Susinno: Roma arcadia capitale delle arti del disegno, in: Studi di Storia dell’Arte 10, Todi 1999, S. 103.
Gestiitzt wird diese These durch neve Dokumente und Quellen {I. Colucci: Antonio Canova, la marchesa
Boccapaduli e Alessandro Verri: leftere e altre testimonianze inedite, in: Paragone Arte 99, 1998, H. 19, 5.64-
70, hier S. 67, 70).

78ln einem Brief von Onorato Gaetani an Canova vom 20. April 1795 driickt der Briefschreiber seine Genugtuung
daritber aus, daB er dazu beitrage arricchire la mia patria d'un gioiello si bello (Vgl. A. d’Este, wie Anm. 1, S.

390-391).



stellen.” Sie wird von Antonio d'Este als alta committente bezeichnef®® und auch noch zu
einem spéteren Zeitpunkt galt das Werk als koniglicher Auftrag.®' Der GuBere Anlaf fir
den Auftrag war folgender: Im Méarz 1795 war Canovas Gruppe mit Venus und Adonis im
Palast des Marchese Francesco Maria Berio in Neapel durch seinen Schiller Antonio
d’Este aufgestellt worden.#2 AnlaBlich der unter groBem Beifall des Publikums vorgenom-
menen Einweihung war Gaetani an d’Este herangetreten und hatte ihm vorgeschlagen,
Canova die Gelegenheit fir ein Werk im genere robusto zu geben.® Canova konzipierte
daraufhin einen Bozzetio mit einem Ercole furioso in atto di gittar Lica in mare, der Gaetani
so gut gefiel, daB der Vertrag dariber am 9. Mai 1795 zustandekam.® Wahrscheinlich
ist dieser Bozzetto identisch mit dem Werk, das in dem Bildnis zu sehen ist, das Angelika
Kauffmann von Anfonio Canova gemalt hat (Abb. 5). Abgesehen von den motivischen
Abweichungen® hat Herkules in dieser in mehreren Exemplaren erhaltenen kleinformai-
gen Version noch wesentlich schlankere Kérperproportionen®. Eine in sproder Federfechnik
ausgefithrte Zeichnung (Abb. 6), die auf den Tag genau datiert ist (19. Oktober 1795),
zeigt einen aufs AuBerste gespannten Athleten im Ausfallschritt.®” Er reiB}t seinen linken
Arm iiber den Kopf gewaltsam nach hinten, wéhrend der rechte ausgestreckte Arm eben-
falls heftig riickwarts ausgreift, um den mit wenigen summarischen Kreidestrichen ange-
deuteten Lichas wie ein WurfgeschoB am Bein zu packen.®® Mif dieser Zeichnung wurde
die endgiiltige Anordnung gefunden, denn noch im Oktober 1795 begann Canova mit
der Arbeit am originalgroBen Werkmodell, das er vor dem 27. Februar 1796 beendete®’
und im Sommer des gleichen Jahres in seinem rémischen Atelier ausstellte.” Aus einer
1804 unter Canovas Agide verfaBten Biographie geht hervor, dafl Canova das Thema
des Bildwerks selbst ausgesucht hatte.®! Damit nicht genug - entgegen der urspriinglichen
Abmachung entschloB er sich nachtréglich zu einer nicht unerheblichen VergréBerung des

—
79 Vgl. Abbozzo di Biografia {1804/5), in: Edizione nazionale {wie Anm. 76}, S. 295-332, hier S. 308: di
scegliere in Napoli qualunque sito sembrassegli il pit opportuno. Welcher Ort dafiir in Frage gekommen wire,
ist weitgehend Spekulation. Denkbar wére etwa eine Aufstellung in der Villa Reale an der Riviera di Chiaia, wo
seit 1792 der Toro Farnese als Brunnenzentrum stand. - Vgl. auch Melchiorre Missirini: Dell’arte di Antonio
Canova, Milano 1825, 5. 123. Von 1790 bis 1792 befand sich hier auch der aus Rom iiberfihrte Herkules
Farnese. wie aus den Erinnerungen der Elisabeth Vigée-Lebrun hervorgeht (Vgl. Elisabeth Vigée-Le Brun: Ricordi
dall'ltalia, hrsg. v. Marina Premoli, Palermo 1990, S. 93}. Die 1778-80 von Ferdinand IV. in Aufirag gegebene
und von Carlo Vanvitelli realisierte passeggiata urbana, deren Vorbild die Tuilerien in Paris waren, enthielt finf
Brunnen. Erweiterungen erfolgten 1807, 1813 und 1819. Vgl. Anna Gianneiti Il giardino napoletano dal
Quatirocento al Settecento, Neapel 1994, S. 107 ff. und F. Strazzullo: Edilizia e urbanistica a Napoli dal ‘500
al 700, Neapel 1995, S. 304.

8 Die qusfihrlichste Schilderung der &uBeren Umstinde des Auftrages findet sich bei Antonio d'Este (wie Anm.
1, S. 81-84), der selbst involviert war. Weitere Details iiber die Absprachen hinsichtlich des Aufirages ergeben
sich aus dem Briefwechsel, den Antonio d’Este ebenda abgedruckt hat [wie Anm. 1, S. 389-391). Auch Christopher
Johns folgt der traditionellen Annahme, daB Gaetani der Aufiraggeber gewesen sei {Christopher Johns: Antonic
Canova's Drawings for Hercules and Lichas, in: Master Drawings 27, 1989, S. 358-367).

9 A, Borzelli wie Anm. 77), S. 8-9: Si deve rimarcare che riguardo all‘Ercole anch’egli passoé come una
commissione del nosiro Sovrano locché sentendo i due francesi uno disse questo & monumento per un popolo e
non per un Re.

82 Vgl. den Bericht dariber im Abbozzo di Biografia (wie Anm. 79), 3. 307, 309-310.

8 Antonio d'Este (wie Anm. 1, S. 81} gibt Gaetanis Angebot wie folgt wieder: D'Este vogliamo fare eseguire al
Canova un’opera nel genere forte, e con quella far tacere le sconsigliate lingue che abbaianc a sproposito? ...
Dunque quando andate a Roma dite al Canova che si desidera un gruppo che rappresenti Ercole furioso che
getta Lica nel mare.

8 Vgi. Abbozzo di Biografia {wie Anm. 79}, S. 307, 324.

&5 Herkules packt Lichas hier nicht an den Haaren, sondern am Gewand. Dieses Detail findet sich auch in den als



Herkules, bei der es ihm offenbar darum zu tun war, die GréBBe des Herkules Farnese zu
ibertreffen.%? Trotzdem blieb es bei dem bereits vereinbarten Honorar.? Uber weitere
Einzelheiten der damals geplanten Aufstellung ist nichts bekannt. Eine undatierte Radie-
rung von Giovan Martino de’ Boni, der einer der engsten Freunde Canovas war {Abb.
7). veranschaulicht vielleicht, was Canova bei der Aufstellung vorschwebte. Diese Art
der Présentation hétte jedenfalls die kolossartige Wirkung der Gruppe untersirichen. Man
hatte sie in einer solchen Aufstellung fast als eine Art von modernem Gegenbild zum

Koloss von Rhodos ansehen kénnen.

Bei der Ausfiihrung des Werkes in Marmor kam es zu erheblichen Verzégerungen.
1796 fielen die Truppen der franzdsischen Revolution in den Kirchenstaat ein, und im
Februar 1798 besetzten sie Rom mit den bekannten Folgen. Zu dieser Zeit war auch
bereits fraglich, ob der Auftrag aufrecht erhalten wiirde, denn Neapel war von den politi-
schen Ereignissen nicht verschont geblieben. Jedenfalls teilte Gaetani am 17. Mdrz 1798
dem Kinstler mit, da3 er den Vertrag gern aufldsen wiirde, wenn ein anderer Interessent
auf den Plan trete.?> Dazu kam, daB der erste Marmorblock, den Canova 1798 gekauft
hatte, Unreinheiten aufwies.? Im Mai 1798 verlie3 Canova Rom und kehrte erst im No-
vember des folgenden Jahres dorthin zuriick. Bereits im Mai 1799 suchte der Kinstler
nach einer neuen Losung, die es ihm erlaubt hétte, das Werk in der beabsichtigten Gréfle
auszufishren. Am 5. April 1799 hatten die Osterreicher bei Magnano einen Sieg iber die
Franzosen errungen, den die Stadt Verona mit einem Denkmal des Kaisers Franz Il. von
Canova verewigen wollte. Canova schlug statidessen seinen Herkules vor. Die Idee dazu
war ihm nach eigenem Zeugnis gekommen, weil einige Franzosen, die wéhrend der
rémischen Besetzung das originalgroBe Modell des Herkules in seinem Atelier gesehen
hatten,”” vorgeschlagen hatten, das Bildwerk in Paris aufzustellen. Herkules wére bei die-

Kleinbronzen iiberlieferten Fassungen (zu den verschiedenen Versionen vgi. Canova all'Ermitage. Le sculture del
museo di San Pietroburgo, Ausst.Kat. Fond. Memmo Rom 1992, Venedig 1992, S. 150).

8 Padua, Privatsammlung, vgl. Antonio Canova {wie Anm. 35), S. 93. Das Werk ist undatiert und wird in den
Werklisten nicht erwéhnt.

% Bassano, Museo Civico, D.I. 107.676, 460 x 320 mm, vgl. Elena Bassi: Il Museo Civico di Bassano. | disegni
di Antonio Canova, Venedig 1959, S. 83 mit Abb.

88 Der frisheste Entwurf fir die Gruppe ist bereits auf den 20. Februar 1794 datiert. Vgl. B. Steindl {wie Anm.
14), Abb. 72. Die dem Auftrag aus Neapel vorausgehende Zeitangabe spricht dafijr, daf¥ sich Canova schon
léngere Zeit mit dieser Thematik beschaftigt hatte. S. dozu auch R. Zeitler {wie Anm. 37}, S. 117.

8 Vgl. Edizione nazionale {wie Anm. 76), S. 286. Am 2. April 1796 schreibt Canova an N. D. Berlendis Reiner,
daB er den Herkules con incintro grande vollendet habe (Vittorio Malamani: Lettere familiare inedite, Venedig
1835, S. 58).

% Dazu sein 23rief vom 26. Mai 1776 an den Grafen Tiberio Roberti: fra poco vi dard riscpontro del giudizio che
sopra di esso fard il pubblico {nach R. Zeitler, wie Anm. 37, S. 247).

91 In der Sekundérliteratur ist die anhand der Quellen nicht eindeutig zu kléirende Frage, ob Canova das Thema
vorschlug oder Gaetani, kontrovers diskutiert worden. Vgl. dazu B. Steindl {wie Anm. 14], S. 82-84.

92 Canovas Herkules hat eine Hdhe von 15 Palmi {=3,50 m). Der Herkules Farnese bleibt mit 3,17 m ca. 30 cm
unter der Hahe des Herkules von Canova. Tornato a Roma in oftobre lo modellé tosto in creta dell‘aliezza di 15
palmi come 'Ercole Farnesiano. (Abbozzo di Biografia, wie Anm. 79, S. 308)

% Canova verlangte 3000 Zecchinen, Antonio d'Este handelte jedoch 4000 Zecchinen aus. (A. d'Este, wie
Anm. 1, S, 82-83)

% Undatiert, 325 x 359 mm, Rom Calcografia Nazionale, Inv. Nr. FN 20246. - Vgl. Canova e 'incisione {wie
Anm, 33), S. 146. - De Boni (Venedig 1753 - Rom nach 1831} hielt sich seit 1800 in Rom auf und stand in
engem Kontaki zu Canova,was durch ein Freundschaftsbildnis belegt wird {vgl. Venezia nell'eta di Canova,
Ausst-Kat. Venedig, Venedig 1978, Nr. 99). Boni hat mehrere Werke Canovas gestochen, u. a. den Tod des

Adonis und das Grabmal Clemens XIV.



ser Aufstellung zum Symbol des siegreichen Frankreich geworden, der in Gestalt des
Lichas die korrupte Monarchie zerschmettert. Man kénne nun - so Canova - die Sache
auch umdrehen und Lichas als die ziigellose Freiheit auffassen, die von Herkules als Sym-
bol der Monarchie zerschmettert wird. Die historischen Ereignisse kénne man ja auf dem
Sockel darstellen.?® Der Umstand, daB sich Canova hier eine politische Deutung zu eigen
machte, obwohl er sie im gleichen Atemzug von sich weist, ist verstandlich, ging es ihm
doch in erster Linie darum, die Realisierung seines Werkes zu ermdglichen.® Andererseits

laBt sich kaum leugnen, daB eine solche Interpretation nur méglich war, weil die formalen
und inhaltlichen Voraussetzungen dafiir gegeben waren. Ausschlaggebend hierfir dirfte
die negative Besetzung der Figur des Lichas gewesen sein, der als schwdchlicher Gegner
erscheint und so zur plakativen, aber eben auch umkehrbaren Schwarzweif}-Kontrastierung
von Gut und Bése einlud.'® :
DaB es innerhalb weniger Jahre zu so unterschiedlichen und politisch ambivalenten
Deutungen der Gruppe kommen konnte, hing auch mit den Zeitlduften zusammen. Letzt-
lich maBgeblich fir diese Versuche zur Anpassung an die politische Realitét diirfte jedoch
das Werk selbst gewesen sein, das fiir Canova in kiinstlerischer und materieller Hinsicht
eine der groBten Herausforderungen seines Lebens war.'®" Canovas Vorschlag fand in
Verona Befisrworter und so wurde beschlossen, das Denkmal auf der dortigen Piazza Bra
aufzustellen. Die Redlisierung des Projektes scheiterte jedoch am Veto des Kaisers, der
sich offenbar nicht so sicher war, daB} dieser Sieg endgiiltig war.'©2 Damit blieb die Opti-
on aus Neapel weiterhin aktuell.’® Im Jahr 1800 schlug Domenico Venuti, der Direktor
des dortigen Museo Borbonico vor,'% die Gruppe in einem Tempel vor dem Koniglichen
Palast aufzustellen. Wiederum war die politische Botschaft der Gruppe Gegenstand der
Diskussion. Analog zu Canovas Deutung fiir die denkmalartige Aufstellung in Verona wird

'
95 Zufolge dem Abbozzo di Biografia {wie Anm. 79, S. 309-310) habe ihm Canova darauf geantwortet, daf? er
das Werk ab diesem Augenblick als sein Eigentum betrachtete.

9 Vgl. B. Steind! (wie Anm. 14}, S. 88.

97 Es haben sich zwei originalgrofie Modelle erhalten. Das eine befindet sich in Possagno, das andere in der
Galleria dell” Accademia in Venedig {Abb. bei Philipp Fehl: Canova’s Hercules and Lichas: Notes regarding a
Small Bronze in the North Carolina Museum of Art, in: North Carolina Museum of Art Bulletin Viil, 1968, S. 16,
fig. 14).

98 Brief Canovas an den Grafen Roberti in Verona vom 7. Mai 1799, in: Ercole e Lica di Antonio Canova che
Verona acquistava per efernare la memoria della batiaglia 5 aprile 1799. A cura di G. Consolo, Verona 1839,
S. 14. -S. auch B. Steind! (wie Anm. 14}, S. 89.

9 Diese Ansicht vertritt auch O. Stefani (wie Anm. 73, S. 114} im Unterschied zu Antonio Pinelli {Dialeftica del
Mevival nel divatiito classicoromantico, in: Il Revival, hrsg. v. Giulio Carlo Argan, Mailand 1974, S. 64-65).
100 DB dieser Eindruck infendiert war, zeigt sich daran, da3 Canova selbst anléBlich einer spater geplanten
Autstellung der Gruppe die Gestalt des Lichas negativ charakterisiert hat.

191 n einem Brief an Quatremére de Quincy vom 11. Februar 1812 schreibt Canova: In questi giorni me metterd
all’Ercole. Oh che lavorol Oh che male, quanto sudore me costerd, e quanta fatical Non vedo I'ora d’esserne
fuori: che veramente me pare d’aver un peso insupportabile, se non finisco ancor questo a dritiura, dopo tanti
anni d’aver lo modellato. (A. C. Quatremeére de Quincy, wie Anm. 74, S. 383).

192 In der offiziellen Begriindung fir die Ablehnung wurde dagegen auf die finanzielle Last fir die vom Krieg
heimgesuchte Bevélkerung von Verona verwiesen. Vgl. Christopher Johns: Antonio Canova and the politics of
paironage in revolutionary and Napoleonic Europe, Berkeley (Calif.) v.a. 1998, §. 222.

‘°; l;be beste Darstellung dieser Vorgénge findet sich in: Vittorio Malamani: Antonio Canova, Milane 1911, S.
68-70.

194 Domenico Venuti, 1745 in Corfona als Sohn des Marcello Venuti geboren, war der Bruder des rémischen
Antiquars Rodolfo Venuti. Selbst Modelleu, stand er von 1781-1795 der Kgl. Porzellanmanufakiur in Neapel



die Darstellung nun als Symbol fiir den Sieg der kéniglichen Souverdnitat iiber die hier als
negativ verstandene Demokratie gedeutet. Mit einer passenden Inschrift wiirde das Werk
so als ewiges Beispiel fir die Guten und als Abschreckung fiir die Bésewichte wirken. Ein
franzésischer General wandte gegen diese Sinngebung ein, daf dies ein Denkmal fir das
Volk und nicht fir den Kénig sei.'® Seitens der venezianischen Regierung erfolgte zu
einem nicht genaver eingrenzbaren Augenblick das Angebot, die Gruppe auf der Piazza
S. Marco aufzustellen.™ Canova hatte schliefBlich im Mai 1800 durch Antonio d’Este in
Carrara einen Marmorblock aussuchen lassen,'?” fiir dessen Transport er Uber Patente des
Hofes von Neapel verfiigte.' Im Oktober 1801 trat Onorato Gaetani dann endgiltig
von dem Auftrag zuriick, woriiber er Canova in einem Brief unterrichtete, aus dem aber
auch hervorgeht, daB es bereits einen neuen Interessenten gab.'® Ab 1802 arbeitete
Canova jedenfalls an dem Marmorblock und zu dieser Zeit begann sich auch das Inferes-
se des gerade geadelten Bankiers Giovanni Torlonia am Ankauf der Gruppe abzuzeich-
nen.'1° Obwohl es bereits im Februar 1805 zu einer verbindlichen Absprache kam, zog
sich die Vollendung des Werks bis 1815 hin."" SchlieBlich wurde das Werk in einem von
Torlonia 1807 erworbenen und durch Luigi Valadier umgebauten Palast gegeniiber dem
Palazzo Venezia aufgestellt.!'2 Es fand hier in der Apsis der Galerie Aufstellung, die nach
Canovas Vorstellungen gestaltet worden war und wo auch das von Thorvaldsen geplante
Pendant seinen Platz finden sollte.”’® Nach dem Abrif} des Palastes im Jahr 1901 wurde
die Gruppe provisorisch im Palazzo Corsini aufgestellt, wo sie dann 1907 in einen eigens
errichteten Anbau versetzt wurde, der eine architekionische Angleichung an die Situation
im Palazzo Torlonia versuchte.!™ Spéter wurde die Gruppe in die romische Galleria d’Arte

Moderna Giberfishrt, wo sie sich bis heute befindet.''
Mit der kolossalen Dimension der Gruppe wird ebenso wie mit der Themenwahl

vor. 1799 ging er nach Rom. Vgl. Angela Carola-Perrotti: La porcellana della Real Fabbrica Ferdinandea (171-
1806), Cava die Tirreni 1978. Fiir diese Literafurangabe danke ich Hildegard Wiegel.

105Maglicherweise handelf es sich bei diesem General um Gioacchino Murat, da im gleichen Zusammenhang
davon die Rede ist, daB dieser General spéter ein Kénig wurde. Vgl. A. Borzelli {wie Anm. 77}, S. 8-9.

196 Abbozzo di Biografia (wie Anm. 79), S. 314. - A. d'Este (wie Anm. 1), S. 84.

197 Abbozzo di Biografia {wie Anm. 79), S. 314.
198 Aus einer Relazione vom 17.12.1800 geht hervor, daB der damals in Palermo im Exil weilende Konig von

Neape! dariiber informiert wurde, daB zwei franzésische Generdle Canova die Genehmigung erteilt hatten
onde facilitare il passaggio di Carrara a Roma del marmo bisognevole alla esecuzione de’lavori incaricati al
Canova stesso della statua colossale per Sua Maesta e dell'alra dell’Ercole che precipita lica nel mare [A.
Filangeri di Candida: Ferdinando | di Borbone statua del Canova nel Museo Nazionale di Napoli, in: Napoli
Nobilissima V1, 1897, fasc. Xll, S. 178 (177-180)).

199 Brief vom 10. 10. 1801, Edizione naziondle (wie Anm. 76}, S. 294. )
110 Das Jahr 1802 wird sowohl von Fernow als auch von Antonio d'Este als mafBgeblich fir die Arbeit am

Marmor erwéhnt. In einem Gemélde von Filippo Agricola {Rom, Museo di Romay ist in idedlisierender Weise der
Moment festgehalten, in dem Canova dem Marchese Torlonia und seiner Frau eine Zeichnung des Werkes zeigt.
Vgl. dazu Antonio Pinelli: Due quadri in cerca d'autore: Canova, i Torlonia e I'Ercole e Lica, in: Studi in onore di
Giulio Carlo Argan, Scandicci 1994, S. 308-318.

11 Das genaue Datum der Vollendung ist bislang nicht dokumentiert.

112 Vg, §. B. Hartmann (wie Anm. 17} S. 28-30. i
1138 Steindl [wie Anm. 14), S. 117. - Laut O. Jozzi: Il Palazzo Torlonia, Rom 1902, 8. 66 folgte die Gestaltung

einem Entwurf von Canova. Im Museo di Roma in Rom befindet sich ein Entwurf fir diese Nische, der von J. B.
Hartmann {wie Anm. 17, S. 29) Canova zugeschrieben wurde. Laut B. Steind! {wie Anm. 14, 5. 9799, Abb.

73) stammt dieser Entwurf jedoch von Luigi Valadier. e
14 Vgl. quch Gustavo Giovannoni: L"Ercole e Lica” del Canova nella nuova sala della Galleria d'arte moderna,

in; Bolleffino d’Arte Il, 1908, S. 39-46, hier S. 42. Die Aufstellung im Palazzo Corsini {Abb. bei G. Giovannoni,



und dem Stil direkt auf den Vergleich mit der Antike Bezug genommen, der ein Grundthe-
ma im Schaffen Canovas darstellt. Matthias Winner hat darauf hingewiesen, daf3 Canova
mit dem vatikanischen Perseus die Ambition verband, sich mit der Antike zu messen und
sie, wenn méglich, zu Ubertreffen.’’¢ Mit diesem Ziel stellt sich Canova bruchlos in die
italienische Tradition. Hatte er beim Theseus als Bezwinger des Minotaurus (Abb. 8) ab-
sichtlich die Ruhehaltung gewahlt, um von der géngigen Bildtradition abzugehen,''” so
war im Falle des Herkules die moderne Antwort auf die Antike eine bewegte Gruppe. Das
antike Vor- und Gegenbild war der Herkules Farnese, der den klassischen Kanon der
muskuldsen ménnlichen Figur verirat. Vielleicht wurde dem Kinstler diese Auffassung durch
das Urteil von Francesco Milizia nahegelegt, der die Ruhehaltung des antiken Werks
kritisiert hatte.!'® Ansonsten war Milizias Urteil iber diese Figur jedoch positiv. Er beschei-
nigte ihr die gréBte Robustheit (maggiore robustezzal, die ein Mensch erwerben kann.
Seine Muskeln seien so gebildet, daB sie das wahre Fleisch (vera carne) ausdriicken. Der
Herkules Farnese besaB in diesen Jahren fiir Neapel eine geradezu emblematische Bedeu-
tung. Erst wenige Jahre zuvor war er nach seiner Riickrestaurierung!'? mit der bis dahin im
rémischen Palazzo Farnese befindlichen Antiken-Sammlung der Famese nach Neapel
iberfihrt worden, wo er zunéchst in der Villa Reale an der Riviera di Chiaia und schlief3-
lich 1792 im Museo Borbonico aufgestellt wurde.!?

Aufgrund seines Stils gehorte der Herkules Farnese im spéteren 18. Jahrhundert
jedoch nicht mehr zu den kanonischen Vorbildern. Winckelmann hatte seine iibertriebene
Kérperbildung damit erklart, daB der Bildhauer Glykon hier poetische Prinzipien ange-
wandt habe. Nicht iibertriebene Keckheit, sondern idealische Stérke sei gemeint.'?' Es
gab allerdings auch damals schon weniger positive Urteile, welche die Gbertriebene Mus-
kulatur als manieriert und anatomisch falsch kritisierten.'22 Die von Canova beabsichtigte

S. 44) versuchte eine Rekonstrukiion der Situation im Palazzo Torlonia. Dies gilt auch fiir die Aufstellung des
Gipsmodells in Possagno. Die Galerie im Palazzo Corsini ist heute noch vorhanden. Die Umsténde der dortigen
Aufstellung sind genau dokumentiert. Vgl. Enzo Borsellino: L"Ercole e Lica” di Antonio Canova: cronaca di una
contesa musedle, in: Prospettiva 57-60, 198990, S. 409-418 (Scritti in ricordo di Giovanni Previtali). - Vgl. P.
Fehl {wie Anm. 73), S. 26 seizt sich detailliert mit der durch die Aufstellung dokumentierten Ansichtigkeit der
Gruppe auseinander. Zur Restaurierung und zur inzwischen revidierten Aufstellung des Herkules in der Galleria
d'Arte moderna: Da Canova a De Carolis. Acquisizione e restauri delle collezioni dell’Ottocento della Galleria
Nazionale d'arte moderna, Ausst.Kat. Rom 1978, S. 11-14 (Livia Carloni).

115 |m Zuge der Umstrukturierung der Galerie wurde die Gruppe kiirzlich neu aufgestelli, und zwar so, daf das
Arrangement an die Situation im Palazzo Torlonia erinnert.

116 Matthias Winner: Paragone mit dem Belvederischen Apollo, in: il Cortile delle Statue, S. 227-252, hier S.
251: Er ist durch und durch Canovas Erfindung mit dem Zweck, die Antike zu iiberireffen.

17 {aut Abbozzo di Biografia {wie Anm. 79}, S. 300 war es Gavin Hamilton, der dem Kinstler zur Darstellung
des ruhenden Theseus geraten hatte.

18 Sarebbe stato veramente piy espressivo almeno per noi, in qualcuna delle sue pit interessanti azioni. (F.
Milizia: Dell’arte di vedere, wie Anm. 11, S. 8}

119 Zuvor war die Statue in Rom restauriert worden. Ein rémischer Restaurator hatte ihr die originalen Beine, die
sich in der Villa Borghese befunden hatten, wiedergegeben. Vgl. dozu den anschaulichen Bericht von Goethe in
der lalienischen Reise {Johann Wolfgang von Goethe: ltalienische Reise, in: Ders.: Werke, Hamburger Ausgabe,
Bd. 11, Minchen 1974, S. 152 und 352, 16. 1. und 20. 6. 1787).

120 Vgl. die auf den Auftrag beziiglichen Briefe von Onorato Gaetani d'Aragona [nicht zu verwechseln mit
Monsignor Onorato Caetani in Rom) an Canova und an Antonio d'Este {A. d'Este, wie Anm. 1, S. 389-391).
120 Johann Joachim Winckelmann: Geschichie der Kunst des Altertums (1764}, in: Ders.: Werke, Bd. VI,
Donaueschingen 1825, S. 100.



Vergleichung mit dem Herkules Farnese wurde dagegen von der zeitgendssischen italieni-
schen Kritik lobend hervorgehoben.'? Nicht so Fernow, der das eher zufllige Nebenein-
ander des Gipsmodells mit einem AbguB des Herkules Farnese in Canovas Atelier dazu
benutzte, um einmal mehr auf die Inferioritét des modernen Werks gegeniber der Antike

hinzuweisen.'#4

Bei der Suche nach den formalen Vorbildern fiir die Komposition von Canovas
Herkulesgruppe hilft jedoch der Herkules Farnese nicht weiter. Mehrere Anregungen ho-
ben fiir die Komposition Pate gestanden. Einmal ist hier der von Alessandro Algardi im
17. Jahrhundert ergénzte Herkules im Kampf gegen die Hydra zu nennen (Rom,
Kapitolinisches Museum).'2* Von dieser Figur I&Bt sich vor allem die heftige Schritistellung
ableiten, die fir antike Herkulesstatuen eher ungewdhnlich ist.’? Fiir die Grundidee der
Komposition wurde auf das zwischen 1784 und 1786 entstandene Deckenbild des Tiroler
Malers Christoph Unferberger in der Villa Borghese verwiesen, das die gleiche Szene
darstellt. Herkules steht auf einer Felseninse! im tosenden Meer und wirbelt Lichas, dessen
Kérper er zum groBen Teil verdeckt, in der Luft herum. Daf} Canova von hier die themati-
sche Anregung empfing, ist nicht auszuschlieBen.'? In formaler Hinsicht war Unterbergers
Darstellung, deren Vorbild eine Kleinbronze von Giambologna war,'?® allerdings irrele-
vant. Die von den Zeitgenossen - etwa Quatremére de Quincy - wegen ihrer ungewdhnli-
chen und schwierigen Position bewunderte Figur ist ein Bravourstiick par excellence.'? lhr
motivisches Vorbild ist eine Statue aus der Sammlung Farnese, die damals u. a. als
Commodus gedeutet wurde. % Eine kleinformatige Nachbildung dieser Figur von Stefano
Maderno [Abb. 9) befand sich in der Sammlung Farsetti in Venedig, in der Canova wéh-
rend seiner venezianischen Studienjahre ausgiebig studiert hatte.’®' Die Attraktivitdt die-
ser Gruppe fir die Kinstler dieser Generation wird auch durch eine Zeichnung von Jacques-

122 Kritische Stimmen kamen 1780 von John Moore und 1817 von John Bell; vgl. dozu. Francis Haskell, Nicholas
Penny: Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1 900, New Haven/ London 1981, S. 230.
123 B Steind] {wie Anm. 14}, S. 86-87 verweist dazu auf einen Brief von Antonio d'Este an D. . degli Oddi vom
27. 3. 1802 {Memorie Canoviane 192223, S. 466].

124 C_ L. Fernow: Canova (wie Anm. 2}, 5. 24-25.

125 Vg, Jennifer Montagu: Alessandro Algardi, Yale 1985, Bd. II, Kat. Nr. 1 19, S. 400.

126 Sie kinnte auch durch die Gruppe des sein Weib totenden Golliers geprégt sein, der sich damals in der
Sammlung Ludovisi befand {Rom, Thermenmuseum).

127 Vg|. Kristina Herrmann Fiore: La metamorfosi dell’anfico nefle pitture di Cristoforo Unterperger a Villa Borghese,
in: C. Unterperger. Un pittore fiemmese nell’Europa del Settecento, hrsg. von Chiara Felicetti, Ausst.Kat. Cavalese
und Rom 1998/9, Rom 1998, S. 97 und Abb. 15.

128 Sie gehdrt zu einer Serie mit Taten des Herkules, die 1576 von Giambologna im Aufirag des Florentiner
Hofes ausgefiihrt wurde und die fir die Tribuna bestimmt waren. Die verlorene Silberversion der Gruppe wurde
1589-1590 ausgefihrt. Eine Kleinbronze {H. 34, 5 cm) mit Zuschreibung an Giambologna und Susini {Christie’s
Versteigerung Juli 1986, Nr. 82), abgebildet bei Charles Avery: Giambologna, London 1993, S. 141.

129 A C. Quatremeére de Quincy (wie Anm. 74}, S. 81-90. Das Urteil ist wiedergegeben in Antonio Canova {wie
Anm. 37), S. 92-93.

130 Vg, K. Herrmann Fiore {wie Anm. 127), Abb. 15 {Stich des 16. Johrhunderts nach der heute im Museo
Archeologico Nazionale in Neapel befindlichen Figur, die einen modernen Kopf des Kaisers Commodus trégt.
Urspriinglich war hier ein heroisches Thema dargestellt, méglicherweise sogar Athamas und Learches, s. hier
Anm. 132.

131 ygl. Catalogo della Galleria Farsetti, in: Alle origini del Canova. Le terrecoffe della collezione Farsetti, Ausst.-
Kat. Fondazione Memmo, Palazzo Ruspoli Roma, Venedig 1991, S. 237, Abb. S. 133.



Louis David belegt, die sich in den rdmischen Skizzenbiichern findet und die insofern
interessante Parallelen zu Canova bietet, als sie eine Ansicht wahlt, in der die Aufmerk-
samkeit auf die Figur des jugendlichen Opfers gelenkt wird.*2 Zum Kreis der motivischen
Anregungen ist vielleicht auch der Koloss im Park von Bomarzo zu rechnen, der vom
Auftraggeber als eine moderne Version des Kolosses von Rhodos intendiert war (Abb.
10).73 Hier packt der Gigant einen nackten Knaben in Ghnlicher Weise an den Beinen
wie Canovas Herkules den Lichas, zieht ihn jedoch nicht iber den Riicken, sondern zer-
reiBit ihn im Angesicht des Betrachters. Vergleichbar ist hier auBer der enormen Gréf3e vor
allem der im Schmerz verzerrte Gesichtsausdruck des Opfers. Direkter als alle bisher
genannten Beispiele erinnert jedoch eine nahezu gleichzeitig entstandene Skulptur an das
signifikanteste Motiv der Gruppe, den Lichas. Dies ist die iiberlebensgrofie Marmorgruppe
mit der Raserei des Athamas (Abb. 11), die John Flaxman im Aufirag des Earl of Brisiol in
Rom schuf, der der Ansicht war, daf} es nicht nur den Laokoon, sondern auch Canova
iibertroffen hdtte.'3* Canova ilbernahm von Flaxman das Motiv des iber den Kopf gezo-
genen Knaben, ebenso wie die ausgreifende Schritistellung des Herkules. In der Art und
Weise, wie er das Motiv des wehrlos iber die Schulter gezogenen Knaben zum inhalti-
chen und formalen Kulminationspunkt macht, korrigierte er die Anlage von Flaxmans Grup-
pe, die hochstwahrscheinlich sogar auf seiner eigenen Idee basierte.’®> Das Modell fir
Flaxmans lebensgrofie Gruppe war im Oktober 1790 vollendet, die Marmorausfihrung
wurde 1797 fertiggestellt. Der Auftrag, den Canova vermittelt hatte, % ist neben Canovas
Herkules das einzige Werk in der rémischen Skulptur des spaten 18. Jahrhunderts, das
sich der Ausdruckskategorie des genere forfe zurechnen l&Bt. Auch Flaxman hat die tragi-
sche Versirickung eines Helden in die zerstrerische Raserei thematisiert.’s” Der drama-
tisch bewegte Aufbau der Gruppe von Flaxman intendierte sowohl formal wie inhaltlich
eine programmatisch gemeinte Anleihe bei den heroischen Gruppen der Antike. Die Gruppe
zitiert mehrere damals beriihmte Antiken wériich und gibt sich in dieser Weise als archéo-
logischer Pasticcio zu erkennen. Der Laokoon, die Niobiden, der Gallier, der sein Weib
t5tet, und schlieBlich auch die bereits erwéhnte sogenannte Commodus-Gruppe aus der
Sammlung Farnese, die 1787 nach Neapel gelangte, haben Pate gestanden. Die formal
unbefriedigende Zweipoligkeit von Flaxmans Gruppe deutete Canova zu einer asymme-
trisch pyramidalen Komposition um, die in der absirakten Qualitdt ihrer Konturen die

32 Paris, Louvre, Cabinet des Dessins. Abb. bei R. Zeitler (wie Anm. 37), Tafel 10.

133 Die genaue ikonographische Bedeutung des Kolosses von Bomarzo bleibt unklar. Auf den Koloss von Rhodos
nimmt die Inschrift Bezug. Vgl. Horst Bredekamp: Vicinio Orsini und der heilige Wald von Bomarzo. Ein First als
Kinstler und Anarchist, Worms 1985, Bd. |, S. 101 und Bd. 1i, S. 66.

134 David lrwin: John Flaxman 1755-1826. Sculptor lllustrator Designer, London 1979, S. 58.

135 Vgl. Hugh Honour: Canova and the Anglo-Romans, in: The Connoisseur CXLIV, Nr. 578, May 1959, S. 241-
245; CXIY, Nr. 582, Dec. 1959, S. 225-231, hier S. 226.

:: g/gl. D. lrwin {wie Anm. 134), S. 54. -W. A. Childe-Pemberton: The Earl Bishop, London 1925, Bd. Il, S. 417-
137 Athamas, ein Sohn des Kadmos, war Kénig von Theben. Seine Gemahlin Ino hatte Dionysos aufgezogen,
weswegen Hera ihr ziirnte. Um sie zu sirafen, verwirrt sie den Geist des Athamas, so daf3 er im Wahnsinn seinen
Sohn Learches ermordet, worauf sich Ino mit dem zweiten Sohn ins Meer stiirzt. Der von Sophokles und Euripides
dramatisierte Stoff ist im 18. Jahrhundert mehrfach aufgegriffen worden. Vgl. Herbert Hunger: Lexikon der
griechischen und rémischen Mythologie, Wien 1988 (8., erw. Aufl), S. 41.



Lektion des Laokoon verarbeitet.

Bei einigen von Canovas Werken im carattere forte war die Absicht der ffentlichen
und damit denkmalhaften Présentation von vornherein beabsichtigt. Hieraus ergaben sich
auch die bereits erwdhnten Probleme der politischen Interprefation, die angesichts der
standig wechselnden Machtverhdlinisse in Italien mehrfach umgepolt werden muBite. Das
gilt auch fir die zweifigurige Gruppe den Theseus im Kampf mit dem Kentauren {Abb. 4),
die allein wegen ihrer GréBe und ihrer Komposition als kiinstlerisches und thematisches
Gegenstiick des Herkules angesehen werden muB. Canova arbeitete an diesem Werk
insgesamt finfzehn Jahre, némlich von 1804 bis 1819. Der Auftrag dazu erging im Jahre
1804 seitens der Repubblica ltaliana, also der 1802 von Napoleon eingesetzten Regie-
rung, die in Mailand ihren Sitz hatte und die 1805, ebenfalls von Napoleons Gnaden, in
das Kénigreich lialien umgewandelt wurde. Als Standort fir die Napoleon gewidmete
Gruppe war das Foro Bonaparte in Mailand vorgesehen.®® Das endgiltige Modell - heute
in Possagno - war bereits 1805 vollendet worden. Auch nach dem Sturz Napoleons hielt
die Stadtverwaltung von Mailand an dem Aufirag fest und an der &ffentlichen Aufstellung
auf dem Geldnde des ehemaligen Foro. Das 1819 vollendete Werk wurde im Marz 1821
in Canovas rémischem Atelier ausgestellt, wo es Napoleons Erzfeind, der Ssterreichische
Kaiser Franz 1., sah und sich dafiir begeisterte. Das unter sterreichischer Verwaltung
stehende Mailand trat dem Kaiser daraufhin das Werk ab, das nach Wien tberfihrt
wurde, wo es in einem eigens hierfir errichtefen Tempel im Garten der Hofburg aufgestellt
wurde.'% Nach der Fertigstellung des Kunsthistorischen Museums fand es im Treppenhaus
des Museums seinen Platz, wo es nur mehr in reiner Vorderansicht betrachtbar ist. Das
plastische Volumen der Gruppe kommt in dieser Aufstellung kaum zur Wirkung. Es léift
sich nur noch am Sockel ablesen, der wie der Sockel des Herkules die Form eines Ovals
besitzt, das seine groBte Tiefe in etwa in der Mitte erreicht, wo Theseus sein hinten aufge-
setztes linkes Bein in die Brust des Kentauren stemmt. An dieser Stelle des Zusammenpraills
der beiden Kontrahenten wird die réumliche Ausdehnung noch am ehesten erfahrbar.™!
Formale und inhaltliche Gesichtspunkte sprechen dafir, daBl diese Gruppe im Unferschied
zu ihrem Gegenstiick auf reine Vorderansicht hin konzipiert wurde. Beim Vergleich der
Riickseite mit der Herkuleslichas-Gruppe fallt némlich auf, daf in dieser Ansicht (Abb.
12) keine thematischen und formalen Aspekte erkennbar werden, die sich nicht auch aus

—

128 Literatur zum Foro Bonaparte: Carroll W. Westfall: Antolini’s Foro Bonaparte in Milan, in: Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes 32, 1969, S. 366-385. - O. Rossi Pinelli: I| Foro Bonaparte. Progetio e
fallimento di una citta degli eguali, in: Ricerche di storia dell'arte 3, 1976, 3. 43-75.

3%Ygl. dazu den Brief von Pietro Giordani an Gaetano Dodici, vom 8. 7. 1819, in: Pietro Giordani: Letiere,
hrsg. von Giovanni Ferrefti, Bart 1937, Bd. 1, S. 166.

190 7ym Bauwerk und seinem Architekten Pietro Nobile vgl. L. Rusconi: Piefro Nobile e Anfonio Canova, in:
Archeografo Triestino X, 1923, S. 353 und Monica Pacorig: Massoneria e architettura nella Trieste neoclassica,
in: Arfe documento 5, 1991, S. 226-237 und Monica Pacorig: Canova e il tempio di Teseo a Vienna, in: Arte
documento 7, 1993, S. 239-242 (Entwiirfe fiir den Tempel in der Graphischen Sammlung Albertina, Wien).



der Vorderansicht ablesen lassen. Dies macht den wesentlichen Unterschied gegeniiber
der Herkules-Gruppe aus, die sich in kompositioneller Hinsicht deutlich als Ausgangspunkt
zu erkennen gibt. Die Vergitterungen sind hier aber nicht nur réumlicher aufgefafdt, son-
dern sie vermeiden auch die abstrakte Schematisierung, die den Theseus so beherrscht,
daB bei langerer Betrachtung die Wiederholung parallel verlavfender Linien ermidend
wirkt. Das heute iiberwiegend negative Urteil Gber den Theseus dirfte auf diesen Merkma-

len beruhen, die z. T. sicherlich technisch notwendig waren, die aber wohl auch mit der
urspriinglich beabsichtigten Funktion als &ffentliches Denkmal fir Napoleon zusammen-
hingen.'42
Vor dem Hintergrund der Napoleon-Allegorisierung, die mit dem Theseus beabsich-
figt war, stelli sich die Frage nach den Grinden fir die Wahl des Themas. Was hat der
Sieg des Theseus iiber den Kentauren mit Napoleon zu tung Es wird angenommen, daf3
Canova absichtlich ein unverbindliches mythologisches Motiv gewdhlt habe, um die poli-
fische Instrumentalisierung des Werkes damit zu begrenzen und ihm eine Aussage zu
geben, welche die Zeitlgufte iberstehen wirde.'** Die allegorische Absicht muf3 dennoch
ernst genommen werden, weil es sich um einen &ffentlichen Auftrag handelte, in dem sich
der italienische Patriotismus mit den Idealen der franzésischen Revolution verband. Theseus
galt in der antiken Mythologie als Retter und als Heros Athens. Er war der uneingeschrankt
positive Held, dem selbst seine draufgéngerischen Jugendsiinden als ehrenhaft angerech-
net wurden. Gemessen an der ikonographischen Vorbelastung des Herkules als Symbol
der alten Monarchien'* war Theseus zudem ein politisch unbelasteter Held. Die Méglich-
keiten, ihn als Sieger und Tugendhelden zu zeigen, waren jedoch nicht so zahlreich wie
bei Herkules. Der Sieg ilber den Minotaurus wére ein geeignetes Thema gewesen, vermut-
lich wollte Canova aber eine Reprise seines frizheren Werkes (Abb. 8) vermeiden. Ein
anderes Mischwesen, das sich als zwar unverfanglicher, dennoch aber eindeutig unterle-
gener Widersacher eignete, war der Kentaur, der von alters her als Verkdrperung der
Wollust und des Lasters und auch der Verschlagenheit und Doppelzingigkeit galt. Dies
machte ihn zu einem geeigneten Kontrahenten, an dem sich die moralische Verderbtheit
des Ancien Regime gut veranschaulichen lieB3.
In der Geschichte des Theseus kommen die Kentauren im Zusammenhang mit der
Schlacht zwischen den Lapithen und Kentauren vor.' Theseus greift in den Kampf ein,

1

141 Fred Licht: Antonio Canova. Beginn der modernen Skulptur, Miinchen 1983, S. 198 hat darauf hingewiesen,
daB die plakative Straffheit der Gruppe durch die hier sichtbare Tiefenentwicklung der beiden Figuren ein
formales Gegengewicht erhélt, das allerdings photographisch kaum erfafSbar ist. Es wére daher interessant zu
wissen, von welcher Art der Aufstellung Canova bel seiner Konzeption der Gruppe ausgegangen war. Dies
kénnte sich nur im Zusammenhang mit den sehr umfangreichen und vielgestaliigen Planungen zur Gestaltung
des Foro Bonaparte in Mailand feststellen lassen, die noch nicht ausreichend erforscht sind. Uber den Aufirag
und seine Umstdnde vor allem Gérard Hubert: La sculpture dans 'ltalie Napoléonienne, Paris 1964, 5. 158.
Vgl. auch C. Johns (wie Anm. 102), S. 142. Johns widmet Canovas Beziehungen mit dem Haus Habsburg und
den entsprechenden Aufiragen ein eigenes Kapitel {S. 123 ff.).
142 Seitens der Maildnder Regierung war ihm bereits 1801 die Statue des nackten Napoleon als Mars Pacificator
(Slo?ic]m, Apsley House) als 8ffentliches Denkmal in Aufirag gegeben worden. S. auch C. Johns {wie Anm. 102),
. -144,
18 Vgl. . Licht [wie Anm. 141), 5. 198
144 1 Frankreich wurde Herkules allerdings auch als Allegorie fiir das revolutionére Volk verstanden. Vgl. U.
Westfehling {wie Anm. 62}, 5. 143.



indem er die Braut dem Kentauren Eurytus enireifit und den Réuber selbst mit einem Misch-
krug zerschmettert. Da Canova statt der Tatwaffe dem Theseus sein Gbliches Attribut, ném-
lich die Keule gibt, muB jedoch eine andere Episode aus der gleichen Geschichte gemeint
sein. Mit seiner Tat 16ste Theseus die blutriinstige Schlacht aus, die bei Ovid geschildert
wird. Theseus greift in einer entscheidenden Phase des Kampfes ein, in dem die Kentauren
zundchst die Uberlegenheit hatten. Er iibermannt erst den Kentauren Aphareus und stiirzt
sich dann mit seiner Keule auf Bienor.™ Der entscheidende Gesichtspunkt fir die Wahl
des Themas war demnach die Anspielung auf die Schlacht, die dennoch nicht so domi-
nant ist, daf® das Denkmal in einen allzu direkten Bezug mit einem aktuellen Krieg gesetzt
werden muBfe. Im Kampf der Lapithen gegen die Kentauren ist die Gerechtigkeit eindeutig
auf der Seite der Lapithen. Damit erscheint Theseus hier als guter Sieger, der als trever
Freund und in moralischer Uberlegenheit agiert.'#” Gerechtigkeit siegt Gber Hinterlist, das
wire etwa das Motto, unter dem das in der antiken Plastik haufig dargestellte Thema
aktualisierbar war. Eine geschicktere mythologische Paraphrase hétte Canova - oder sei-

ne Aufiraggeber - kaum finden kénnen. ™8

Figuren von der GréBe und Monumentalitéit, wie sie Canova um die Mitte der neunziger
Jahre konzipiert hat, erheben einen unverkennbaren Anspruch auf &ffentliche Wirkung.
Dies war im Spekirum der damaligen Skulptur etwas Neues. Abgesehen von Denkmélern
fiir Herrscher oder verdiente Persdnlichkeiten - aktuell war damals etwa das Ensemble im
Prato della Valle in Padua, zu dem Canova selbst eine Figur beigesteuert hatte'#? - gab es
bis dahin keinen Bedarf fiir kolossale und monumentale Bildwerke in der Offentlichkeit.
Nach GréBe, Anspruch und Thematik muften Werke dieser Arf notwendigerweise in den
Vergleich und in Konkurrenz zur Antike treten. Damit wurde ein neues Kapitel in der
Rezeption der Antike aufgeschlagen, und es verdient hervorgehoben zu werden, daf}
Canova der erste Bildhauer war, der sich diesem Vergleich aus eigenen Sticken stellte. Es
bleibt rétselhaft, wodurch seine eigentlich nicht zeitgeméBBe Hinwendung zur monumento-
len Plastik ausgeldst wurde. Zeitler vermutete, daf es die politischen Verhaltnisse waren,
welche seine Entscheidung fiir das genere forte begiinstigten. Eine Reihe von Zeichnungen
belegt, das Canova sich schon seit langem fir Werke im carattere forte inferessierte, daf
es ihm aber wegen der Art seiner Aufirége lange Zeit nicht moglich war, solche Ideen

1

5 Ovid: Metamorphosen, X, 225-239.

146 Ovid: Metamorphosen, XIl, 347-349: Preft in die Rippen die Knie, mit der Linken sich fest in der Méhne
haltend, zerschmettert er ihm mit der knorrigen Keule das drohend Blickende Antlitz, dazu, so hart sie auch
waren, die Schlcfen. - Die Identifizierung des Kentaurn und damit die Deutung der ganzen Gruppe ist bisher
uneinheitlich. O. Stefani {wie Anm. 73, S. 171} denkt an Aphareus.

147 Dies macht der Passus bei Ovid deutlich, wo Theseus die folgenden Worte in den Mund gelegt werden: Was
fiir ein Wahnsinn/ FaBt, o Eurytus, dich? so lang ich lebe zu reizen/ Meinen Peirithoos und uns beide in einem
zu kréinken!

148 E5 ist hisher unklar, wie die Wahl des Themas zustandekam.

149 Die iberlebensgroBe Ehrenstatue des Marchese Poleni ist 1779-80 entstanden. Vgl. M. Praz, G. Pavanello

[wie Anm. 38}, Nr. 17.



auszuarbeiten.'* In der Tat waren Werke dieser Art fir einen privaten Auftraggeber kaum
attraktiv, da sie allein wegen ihrer Gréfe und ihrer anspruchsvollen Thematik als Aktions-
raum ein &ffentliches Ambiente erforderten. Die kolossale Plastik als 6ffentliches Denkmal

mit einer bestimmten politischen Aussage war ein Anliegen, das sowohl fir den Herkules
wie auch fiir die Theseus - Gruppe konstitutiv war. Es wurde deutlich, daf sich aus dieser
z. T. aus praktischen Griinden gewdhlten politischen Interpretation auch MifBverstandnisse
ergeben konnfen.

Angesichts der politischen Vereinnahmung, die nicht nur bei der Herkulesgruppe
und bei dem Wiener Theseus, sondern auch bei weiteren Werken Canovas zur Debatte
stand, gewinnt Fernows CanovaKritik eine Dimension, die Gber den Einzelfall hinaus-
weist. Vielleicht hatte auch die thematische Ambiguitéit und die Verfigbarkeit fir aktuelle
politische Anliegen einen Anteil an dieser Kritik. Die Rolle der Kunst als Dienerin von
Politik und Représentation war noch in allzu frischer Erinnerung und genau sie war Ge-
genstand seiner Kritik.'*! Die bereits mit Winckelmann einsetzende Verurteilung der Alle-
gorie war eine Reaktion auf die Vereinnahmung der Kunst durch die Herrschaftsstrukturen
des Absolutismus, die in entscheidendem MaBe durch die ikonologischen Verweissysteme
geleistet worden warn. Der Gesichtspunkt der Machbarkeit, der fir Canova entscheidend
gewesen sein diirfte, konnte in Fernows Augen eine solche Vereinnahmung nicht rechifer-
tigen. Im Unterschied zu Fernow diirfle Canova aufgrund seiner Abhdngigkeit von den
Aufiraggebern dagegen kaum auf die Idee gekommen sein, daf3 die Verknipfung zwi-
schen der Macht und der Kunst von Ubel sei.

Canovas Auseinandersetzung mit dem genere forfe muB3 in Parallele zu anderen
Bestrebungen der Zeit gesetzt werden, die sich von der akademischen Antikenrezeption
distanzierten und die das Ideal von einer Vereinnahmung der Menschen durch groBartige
Erlebnisse kultivierte. In seiner Schrift Plastik, die 1778 erschienen war, hatte Johann Gott-
fried Herder erklért: Kolossalische Figuren sind der bildenden Kunst nicht fremde und
unnatiirlich, sondern vielmehr gerade ihr eigen, ihres Ursprungs und Wesens.'? Der Ver-
fasser stellt nach dieser Pramisse dann fest, daf3 der Eindruck von GréBBe, Ehrfurcht und
uniibersehbare, nur von aulen und gleichsam nie ganz zu ertastender Gestalt das eigent-
liche Bild der griechischen Gétter und Heroen sei. Im Zusammenhang mit dem kolossalen
Zeus des Phidias meint Herder, daf3 der Bildhauer die Idee des Unendlichen durch das

150 Als Beleg dafiir sind auch die Entwiirfe in Bassano anzusehen, vor allem das Album D 21, das die Entwiirfe
fir Herkules und Lichas enthélt (E. Bassi: | Disegni di Antonio Canova, Venedig 1959, S. 71-86).

5V Carl Ludwig Fernow: Kultur- und Sittengemdhide der Stadt Rom, in: R&mische Studien 1806; hier referiert
nach Rainer Schoch: Rom 1797 - Fluchipunkt der Freiheit, in: Kiinstlerleben in Rom {wie Anm. 10), S. 17-23, hier
S. 20.

152 | G. Herder [wie Anm. 6}, S. 120.



Kolossale veranschaulicht habe und zitiert dazu - nicht etwa Homer - sondern den engli-
schen Dichter John Milton (1608-1674), von dessen Versepos The Paradise lost eine
katalysatorische Wirkung fir die Entstehung der Frithromantik ausging.'s3 Die Wurzeln
der Verehrung fiir das Kolossale liegen in dieser Auffassung, die die physische Grofle
nicht allein als Ausdruck des Ubermenschlichen und Unendlichen sah, sondern auch als
Symbol des Erhabenen und des Schrecklichen, das den Menschen in Schaudern versetzt
und das ihn zugleich in seinen Bann zieht.

Diese Auffassung basiert auf der Vorstellung vom Erhabenen, wie sie 1757 von
Edmund Burke formuliert worden war. Burkes Theorie des Erhabenen weist der subjektiven
Empfindung eine entscheidende Rolle zu und beschéftigt sich mit den Mitteln, diese zu
erregen. Als Kontrast zur sinnlichen Erfahrung des Erhabenen versteht er die sinnliche
Erfahrung von Schénheit. In einem Vergleich zwischen Schénheit und Erhabenheit zéhlt
Burke auch die GuBerlichen Eigenschaften auf, an denen diese beiden kontréren Erschei-
nungsformen erkennbar sind:

Erhabene Objekte sind riesig in ihren Dimensionen, schone aber verhélinismaBig klein.
Schénheit verlangt Glétte und Ebenheit; das Grof3e kann rauh und ungehobelt sein. Schén-
heit muB3 die gerade Linie vermeiden, darf aber von ihr nur unmerklich abweichen; das
Grofe liebt in vielen Féllen die gerade Linie, Bt aber, wenn sie von einmal ihr abweicht,
auch eine sehr starke Abweichung zu. Schénheit darf nicht dunkel, das GroBBe muB finster
und dunkel sein. Schénheit muf3 licht und zart, das GrofBe muB fest und sogar massiv
sein.1>4

Obwohl Burke zugibt, daB das Grofle und das Schéne sich in der Natur und in der
bildenden Kunst mischen, gibt er der Reinheit der Phanomene den Vorzug, wenn er schreibt:
[so wird] der hervorgerufene Affekt am einheitlichsten und vollkommensten sein, wenn
auch die Eigenschaften und Qualitéiten des Objekts von derselben Natur sind ... wie die
vorherrschende.'’

Burkes sensualistische Asthetik hatte bekanntlich einen ungeheuren EinfluB3 auf die Kiinste
in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts. War es bis dahin vorherrschende Auffassung,
daB es die Rolle der Kiinste sei, das Schéne hervorzubringen, so sollten sie nun die Sinne
mit ungewohnten Erschitierungen erregen - die Tragddie wird als Quelle eines hheren
Vergniigens verstanden. Diese Botschaft wurde auch in ltalien vernommen, und einer der
ersten Theoretiker, bei dem sich diese emotionale Aufwertung der Tragédie nachweisen
l6Bt, war der spéter mit Canova in persénlichem Kontakt stehende Melchiorre Cesarotii
(1730-1808), der als Uberseizer der Gestinge Ossians und der llias und als Theoretiker
eine der faszinierendsten Gestalten der italienischen Aufklarung ist.’>® Auch wenn es in
der theoretischen Debatte hauptséchlich um die dramatische Dichtung ging, so waren
diese MaBstibe durchaus auf die bildenden Kiinste ibertragbar.'” Allerdings waren es
nicht die Anhénger des klassischen Ideals, die sich an Burke orientierten, sondern die

L e

153 | G. Herder [wie Anm. 6}, S. 121. - Karl Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie vom Ausgang des
klassischen Altertums bis auf Goethe und Wilhelm von Humboldt, Leipzig 1924, Bd. I, S. 110 ff., 246.
134 E. Burke {wie Anm. 21), S. 166.

'3 E. Burke {wie Anm. 21}, 5. 166.

15 Melchiorre Cesarofti: Ragionamento sopra il diletio della tragedia {1762}, in: Opere, Florenz - Pisa 1801-



AuBenseiter. Zu ihnen gehérte auch eine Gruppe von Kiinstlern, die zwischen 1767 und
1780 in Rom FuB gefaBt hatte. Ihr gehdrten der dénische Bildhauer Johan Tobias Sergel'*®
und der Schweizer Johann Heinrich Fiissli an'®. Fisslis BerGhrung mit den Theorie von
Burke hatte in London stattgefunden, wo er sich von 1766 bis 1770 aufgehalten hatte. Als
er anschlieBend fir acht Jahre nach Rom ging, traf er gleichgesinnte Freunde, unter ihnen
waren der englische Bildhaver Thomas Banks (17721779 in Rom) und der dénische
Maler Nicolai Abraham Abildgaard (1772-1779 in Rom), der 1775 in Rom einen Philoktet
malte, der auch in das genere forte féllt.’* Obwohl es sich hierbei um einen kleinen und
exzentrischen Kreis von Kinstlern handelte, der sich tber den offiziellen rémischen Kunst-
betrieb lustig machte, hatte die Revolte gegen das Diktat des Schénen auf die Daver einen
durchschlagenden Erfolg.

Canova, der 1779 zum ersten Mal nach Rom kam, hatte mit diesem Kreis, der sich
damals schon wieder aufléste, zwar keine direkte Berthrung, kannte aber einige Anhdn-
ger dieser Gruppierung. Ein Kinsiler, der ihm die Bekanntschaft mit dem Kreis vermittelt
haben kénnte, ist der mit ihm gleichalirige Giuseppe Cades (1758-1799) gewesen, den
er in seinem rémischen Tagebuch mehrfach erwéhnt hat.'¥® Canova teilte z. T. auch die
Ideale der Rebellen, wie sich an seinen Aphorismen iber das Sublime, die Leidenschaft
und Gber den stile grande ablesen 1aBt.'s' Symptomatisch dafir ist seine laut d’Este eksfo-
tische Begeisterung fiir die Rossebéndiger auf dem Quirinal, die er bereits wihrend seines
ersten Romaufenthaltes unermiidlich gezeichnet hatte (Abb. 13) und die fir ihn die uniiber-
roffene Vollendung antiker Skulptur représentierten.®? Diese Zeichnungen belegen seine
durchaus zeitgeméBe Vorliebe fiir das Kolossale und fiir die heftige Aktion. Die
Rossebéndiger stellen in der Tat eine Art von Gradmesser fiir den Geschmackswandel in
diesen Jahren dar.'¢? Fir Fisssli repréisentierten sie einen Heldentypus ganz never Art, den

1807, Bd. XXIX. - Uber die geistigen Berihrungspunkte zwischen Cesarotti und Canova: Carlo Del Bravo: idee
del Canova, in: Intersezioni 1987, 1, S. 73-83.- Zu Cesarotti: Giorgio Patrizi, in: Dizionario Biografico degli
italiani, Bd. 24, 1980, S. 220-229.

157 Antonio Canova: Pensieri sulle Arti, hrsg. von Melchiorre Missirini als 3. Buch der Vita {1824), neve Ausgabe
mit Text von Manlio Brusatin, Montebelluna 1989. Aphorismus 57 beruft sich auf Aristoteles und seine drei Arten
der Nachahmung sowie auf Ciceros Orator.

158 Sergel und Canova kannten sich persénlich. Vgl. Ragnar Josephson: Sergels Fantasi, Stockholm 1956, Bd. |,
S. 313-319. Beide Kiinstler sind auch aufgrund ihres antithefischen Oeuvres miteinander in Beziehung gesetzt
worden (Werner Hofmann: Rollentausch, in: Johan Tobias Sergel 1740-1814, Ausst.Kat. Hamburger Kunsthalle,
Minchen 1975, S. 21}.

15 (Jber Fissslis rémische Jahre und seinen rémischen Kreis vgl. Gert Schiff: Johann Heinrich Fissli (1741-1825),
Zirich-Miinchen 1993, Bd. |, S. 73-84.

159 Vgl. dazu Patrick Kragelund in Art in Rome in the Eighteenth Century, Ausst.Kat. Philadelphia-Houston
2000, S. 304-305

160 Antonio Canova: | Quaderni da Viaggio, hrsg. und kommentiert von Elena Bassi, Rom-Venedig 1959, S. 56,
137. - Maria Teresa Caracciolo: Giuseppe Cades 1750-1799 et la Rome de son temps. Préface de Giuliano
Briganti, Paris 1992, S. 69. Cades hatte enge Kontakte zum Ambiente der Venezianer in Rom, die sich um D.
Abbondio Rezzonico, den Senator von Rom und Papstneffen, scharten.

161 A Canova: Pensieri wie Anm. 157). Eines der Haupithemen dieser Pensieri ist die Darstellung des Erhabenen
und der Leidenschaften (S. 42: Innalzare il soggetio, S. 45: La passione, S. 26: Far Grande, S. 25: Parole e
figure del sublime, S. 14: Rompere le regole). Zu der problematischen Authentiziitit der Aphorismen vgl. R.
Zeiller (wie Anm. 37), 5. 263-266. Die Titel der Aphorismen passen so wenig in dos fraditionellere Konzept von
Missirini, das auch aus diesem Grund kaum daran zu zweifeln ist, daB3 sie Gedanken Canovas wiedergeben.
152 Vgl. dazu M. Winner {wie Anm. 116}, S. 247.

163 Vgl. F. Haskell, N. Penny [wie Anm. 122), 5. 136-141.



er zum Ausgangspunkt seines satanischen und von iiberschiissiger Kraft protzenden Uber-
menschen machte.’s* Aber auch Carstens begeisterte sich fir die beiden bewegten Figu-
ren.'¢5 Aufgrund ihrer Inschrift am Sockel galten sie damals als Werke von Phidias und
Praxiteles und standen damals auch deswegen im Zentrum der Aufmerksamkeit, weil sie
1783 ihre heutige, von Canova kritisierte Aufstellung erhalten hatten. ¢

An der Gestalt des Lichas laBt sich Canovas Berishrung mit diesem Kreis nun etwas
konkreter fassen. Das Aufregende an dieser Figur ist die schwerelos schwebende Haltung,
die ihn wie ein Wurfgescho wirken laB3t. Keines der erwéhnten méglichen Vorbilder war
in der Anlage dieser wie ein Bogen gespannten Figur so weit gegangen wie Canova.
Seine fiir die Skulptur exireme Aufhebung der Schwerkraft und die Stilisierung des Schwebe-
zustandes 1&Bt an Erfindungen Fiisslis denken, wobei jedoch offen bleiben muB, inwieweit
sie Canova bekannt waren.'” In formaler Hinsicht erinnert die zu einem Zeichen stilisierte
Figur des Lichas aber auch an die Kopien nach mittelalterlichen Gemdliden, wie sie in
diesen Jahren durch den Hollénder Humbert de Superville und den Englander William
Young Ottley (1771-1836) angefertigt wurden. Ottley war 1791 nach Rom gekommen
und schloB sich hier Flaxman an, der wie er in London mit William Blake Kontakt gehabt
hatte. Einige von Ottleys Zeichnungen [Abb. 14)'¢® erinnern so direkt an Canovas
Bassaneser Zeichnung fiir den Lichas {Abb. 6),'% daf} man geneigt ist, direkte Kontakte
zwischen den beiden Kinstlern zu vermuten. Canova hat auBerdem auch selbst nach
mittelalterlichen Vorbildern kopiert und in spéteren Werken ist er sogar direkt auf diese
Stilrichtung eingegangen, wobei die UmriBzeichnungen von Flaxman fir ihn eine ent-
scheidende Inspirationsquelle waren.'?° Es ist daher nicht ausgeschlossen, daf er sich fir
die exiravagante und spektakulére Figur des Lichas durch schwebende Engelsgestalien
aus der mittelalterlichen Malerei anregen lieB, und zwar in der stark vereinfachten und

164 Vg, die Zeichnung von Filssli eines der Rossebéindiger aus den rémischen Jahren (Florenz, Uffizien), Abb. in:
Johann Heinrich Fissli. Das verlorene Paradies, Ausst.Kat. Staatsgalerie Stuttgart, Stutigart 1998, S.4.

165 C. L. Fernow: Carstens {wie Anm. 50), S. 103.

16 Vgl F. Haskell, N. Penny (wie Anm. 122), S. 136-141. - Zu Canovas Vorschltigen zur Aufstellung der
Gruppe: Edizione nazionale {wie Anm. 76), S. 321. - Eine Zeichnung, die Canovas Vorschlag fiir die Aufstellung
festhalt, abgebildet bei M. Winner (wie Anm. 116}, S. 249.

167 (Jber direkte Kontakte zwischen Fiissli und Canova ist nichts bekannt. Die zwischen 1800 und 1805 entstandene
Zeichnung Fiisslis des rasenden Herkules, der die Rosse des Diomedes idtet, wirkt jedoch wie ein Reflex der
Herkules-und-lichas-Gruppe. Vgl. G. Schiff (wie Anm. 159), Nr. 1371.

168 g, Annamaria Petrioli: Disegni di D. P. Humbert de Superville, Ausst.Kat. Gabinetto Disegni e Stampe degli
Uffizi Firenze, Florenz 1964, T. IV.

169 R, Zeitler {wie Anm. 37, S. 116-118) bezweifelte die Autorschaft Canovas fiir diese in einem etwas anderen
Duktus gehaltene Figur. E. Bassi {wie Anm. 38, S. 72) nahm dagegen an, daB Canova den wie einen Bogen
gespannten Kérper des Lichas erst zu einem spdteren Zeitpunkt hinzugefiigt habe.

170 Vigl. Carlo Ragghianti: Studi sul Canova, in: Critica d’Arte IV, 1957, S. 32-46. - Hans Ost: Ein Skizzenbuch
Antonio Canovas 1796-1799, Tibingen 1970, S. 36.



geomefrisierten Formensprache von Otiley und Flaxman. Die an Canovas Werken ab-

lesbare Auseinanderseizung mit dem sogenannten gusto dei primitivi”' wurde von der
Forschung lange Zeit unterschatzt bzw. in die eine - sprich klassizistische - oder die andere
- sprich romantische - Sichtweise gepreft.!”2

Canovas Beriihrung mit der englischen Romantik, die sich vor allem in den Met-
open fir den Tempel von Possagno fassen 1&Bt, kontrastiert jedoch nur scheinbar mit dem
an der Antike geschulten Stil seiner Skulpturen. Schon zu Beginn seiner Laufbahn hatte er
deswegen Aufsehen erregt, weil seine Werke in so unterschiedlichen Stilen gehalten wa-
ren, daB man sie fir die Arbeiten verschiedener Kiinstler halten konnte.'”3 Der Dichter
Pietro Giordani, der spéter zu Canovas begeisterten Anhdngern gehérte,7# hat diese
thematische und formale Vielseitigkeit in seinem Panegirico iber Canova hervorgehoben
und gerade sie als Zeichen des Genius interpretiert.'”* In den Augen der aus dem Norden
stammenden Kunstfreunde war die Versiertheit in mehreren Ausdruckskategorien dagegen
eher ein Nachteil.

Der Pluralitét und der Beliebigkeit der Ausdrucksweisen stellte Fernow die stilisti-
sche Homogenitat und die Reinheit und Idedlitéit gegeniber, die er an Carstens entdeckt
hatte und die seine Parteigénger auch in Thorvaldsens Jason verkérpert fanden. Wahrend
fir Canova der durch das Thema vorgegebene Charakter der Figur oder des Sujets die
Woahl der kiinstlerischen Mittel bestimmt, existiert fir Fernow nur ein Stil, der die Norm
darstellt und dessen Basis das Ideal und nicht die Natur ist.'””¢ Diesen reinen Stil fanden
die Zeitgenossen in Carstens und Thorvaldsens Werken.'”” Das Ungeniigen, das die deut-
schen Eleven Winckelmanns und Herders bei der Betrachiung von Canovas Werken emp-
fanden, erklért sich aus dem Mangel dieses reinen Stils.

Die Basis fir Canovas Stilpluralismus war die klassische Stil- und Moduslehre. 178
171 Robert Rosenblum: Transformations in Late Eighteenth Century Art, Princeton 1967, S. 164-166 (aligemein
zum Pendantcharakter der Rezeption von Antike und Mittelalter im spéten 18. Jahrhundert). - Vgl. auch Lionello

Venturi: Il gusto dei Primitivi {1926') (= Saggi Einaudi 501}, Vorwort von Giulio Carlo Argan, Turin 1972, S.
207.

172 Dazu Corrado Malfese: Storia dell’arte moderna in ltalia. 1785-1943, Turin 1960, S. 45-47.

173 Vgl. den Bericht im Abbozzo di Biografia (wie Anm. 79, S. 301} iber die Reaktion der franzésischen
Besucher auf den Theseus und den Dédalus und Tkarus.

174 Zum Verhdlinis Pietro Giordanis zu Canova iiber seinen Panegirico vgl. R. Zeitler [wie Anm. 37), S. 254-256.
7% Pietro Giordani: Panegirico ad Antonio Canova, in: Pietro Giordani: Alcune Prose di Pietro Giordani, Mailand
1812, S. 57: Chi dopo quei maestri [der Antike] ha saputo cosi bene congiungere forza e gentilezza? in che sta
propriamente di jutte le cose umane la perfezione? Ahnlich hatte schon 1795 die Marchesa Boccapaduli Canova
beurteilt vgl. . Colucci, wie Anm. 77, S. 68). Das Aquivalent fir die Malerei ist der pitfore di sioria, von dem
Ticozzi erwartet, daB er in allen generi exzellent sei (S. Ticozzi, wie Anm. 16, I, 1821, 5. 132).

76 C. L. Fernow: Canova (wie Anm. 2), S. 38: Der Siil eines Bildwerks ist némlich der objekfiv- bedingte
dsthetische Karakier derselben, der in jeder Kunst durch das Ideal derselben (...} durch das in jedem Begriffe des
Gegenstandes gegriindete Verhdlinis des Individuellen zum ideale bestimmi wird.

177 Vgl. G. Piantoni {wie Anm. 5}, S. 33.

78 Deutlich wird dies etwa bei F. Milizia: Dell'arte di vedere {wie Anm. 11}, S. 40-41 und bei Aloys Hirt: Versuch
iiber das Kunstschone, in: Die Horen 3, 1797, 7. Sticck, S. 34. - S. auch Jan Bialostocki: Das Modusproblem in
den bildenden Kinsten, in: Stil und tkonographie, Kéln 1981, S. 12-42, hier S. 29-31 {auch Zeitschrift fir
Kunsigeschichte XXIV, 1961, 5. 128-141).



Zwar wurden in der einschldgigen Traktatliteratur die Ausdruckskategorien vorrangig in
den theoretischen Schriften iiber die Malerei behandelt.'” Da sie aber direkt an das Sujet
bzw. an den Kérpertypus gebunden waren, lieen sie sich auch auf die Skulptur anwen-
den. Dies gilt besonders fiir die Stile oder Genres, die der franzésische Theoretiker Dandré-
Bardon in seinem 1765 publizierten Traité de la peinture unterschieden hat.'®® Als Bemes-
sungsgrundlage legte er den Kontur an, d. h. den Kérperumrif3, an dem der jeweilige
Kérpertypus ablesbar ist. Dandré-Bardon verband die Kérpertypen auch mit bestimmten
Figuren der klassischen Mythologie. Als erste Kategorie nennt er den einfachen (realisti-
schen) Charakter, der durch Soldaten, Bauern und Handwerker représentiert wird. An
zweiter Stelle steht der ernste und edle Charakter, den er bei Philosophen, Aposteln und
Priestern findet. An dritter Stelle steht der heroische und starke Charakter, der durch Alex-
ander, Achilles und Ajax représentiert wird. Der an vierter Stelle genannte idealisierte und
gétiliche Charakter verbindet sich mit Jupiter, Apollo, Mars und Saturn. Der kraftvolle und
schreckliche Charakter ist fir Gestalten wie Herkules, Milon und Polyphem kennzeich-
nend, und an sechster und letzter Stelle steht schlieBlich das liebenswiirdige Genre mit
seinen weiblichen Reprdsentanten Venus, Psyche, Helena und Amphyfrite.

Die thematische Gruppierung von Canovas CEuvre hat sich in finf Lithographien
niedergeschlagen, die vermutlich im Zusammenhang mit der Einrichtung der Gipsoteca
von Possagno stehen, die in den Jahren zwischen 1834 und 1844 erfolgte. In den soge-
nannten Tavole Canoviane, die der venezianische Maler und Lithograph Michele Fanoli
(1807-1876) zwischen 1840 und 1845 herausgab,'®" erhalten die insgesamt finf Kate-
gorien, nach denen Canovas Oeuvre unterteilt wird, auch eine ihnen angemessene archi-
tektonische Ambientierung. Unterschieden werden folgende Werkgruppen: Soggetti gentili
e amorosi {1840} (Abb. 15), Soggetti religiosi in una chiesa (1842) (Abb. 167), Soggetti
eroici in una arena (1843) (Abb. 17) Tombe e mausolei in un vasto sotterraneo (1845)
(Abb. 18) und Ritratti in un Pantheon (1845) (Abb. 19). Auer den drei klassischen Modi
(groBer, mittlerer und niedriger Stil) fanden in dieses Schema auch zwei neue, rein thema-
fische Kategorien Eingang, némlich der stile religioso und das ritratto. Zu den Soggetti
eroici werden sieben Werke Canovas gerechnet. Diese sind der vatikanische Perseus mit
dem Haupt der Medusa sowie die als Einzelfiguren konzipierten Paare des Kreugas und
Damoxenes und des Ajax und Hekior, die von Canova als thematisch zusammengehérig

5

7% Noch Anton Raphael Mengs hat 1776 in seinem Brief an Anfonio Ponz folgende Stile unterschieden: stile
sublime, stile della bellezza, stile grazioso, stile significante o espressivo, stile naturale, stili viziosi und stile facile
{wie Anm. 57, S. 294-300). Er ordnet diesen einzelnen Stilen Maler und Bildhauer der Antike und der Neuzeit
zu.

180 Michel Frangois Dandré-Bardon: Traité de la peinture suivi d'un essai sur la Sculpture, pour servir d'infroduction
& une histoire universelle, relative & ces beaux-arts, Paris 1765. . -

18! Dazu Gabriella Delfini Filippi: Una singolare iconografia. Michele Fanoli, Poss:agno e la fortuna Canoviana,
in: Canova e Vincisione (wie Anm. 33}, S. 44-46. Plane zur graphischen Vervielféltigung von Canqus Werken
gab es bereits zu seinen lebzeiten. Zusammen mit Quatremére de Quincy plante Canoya ein Recye:l de §tGMes,
Groupes, Bustes, Mausoleés, Colosses et Monuments de toute genre (A. C Quairemére f:le Quincy, wie Anm.
74, S. 358). Dies spricht dafir, daB auch die Klassifizierung nach thematischen Kategorien auf Canova selbst

zuriickgeht.



gemeint waren, ein Aspekt, dem die Lithographie durch die gemeinsamen Sockel Rech-
nung trégt. In der Mitte der lithographischen Komposition befindet sich in rickwartiger
Ansicht die Gruppe des mit dem Kentauren kdmpfenden Theseus, wihrend die Herkules-
Lichas-Gruppe als ihr kiinstlerisches und thematisches Gegenstiick in vorderer Ebene am
linken Rand zu sehen ist. Auch wenn diese thematische Klassifizierung der Werke Canovas
ein postumes Ordnungsprinzip ist, so manifestiert sich in ihr dennoch ein Aspekt, der auch
fir Canova selbst eine Rolle gespielt hat.'®2 Die Klassifizierungen nach dem carattere, die
Francesco Milizia vorgenommen hat, nehmen ebenfalls auf die konventionellen Ausdrucks-
und Stilkategorien Riicksicht, obwohl sie die Gewichtung etwas verschieben.'® Die Tatsa-
che, daB sich eine solche Unterscheidung fir Thorvaldsen nicht treffen l&Bt, akzentuiert
vor dem Hintergrund der alfen Stillehre den aus anderer Perspektive oft genug herausge-
stellten epochalen Unterschied zwischen den beiden Kinstlern.’84

Woéhrend Fernow sein plastisches Ideal generell und pauschal in den Werken der
Antike erkannte, vertrat Canova eine differenzierte Sicht auf die Antike, die der Unter-
schiedlichkeit der antiken Stile Rechnung trug.'® So gesehen muf3 die formale und sfilisti-
sche Vielseitigkeit der Antike fir ihn eine Erfahrung gewesen sein, aus der sich auch sein
eigener Stilpluralismus legitimierte. Aus heutiger Sicht ist das negative Urteil der deutschen
Anhénger der klassizistischen Ideale iiber Canova vor allem deswegen befremdlich, weil
die Formensprache seiner Werke durchaus damit konvergiert, was unter Klassizismus ver-
standen wird. Die Auseinandersetzung iiber den reinen Stil bzw. Uber die Abweichungen
vom ldeal ist an den Werken selbst nur begrenzt nachvoliziehbar. Erst im Kontext der
kunsttheoretischen Konzepte der Zeit gewinnen die Unterschiede zwischen Canovas Uber-
treibungen im genere forfe und Thorvaldsens plastischem Stil schérfere Konturen.
In Fernows rigoroser Zuriickweisung der Nachahmung und der Natur als Vorbildern der

182 | qut Quatremére de Quincy hat sich Canova, beraten von Gelehrten, darum bemiiht, eine Aniwort auf die
Frage zv finden, welchen Stil er wiihlen solle [vgl. Antoine Chrysostome Quatremére de Quincy: Bemerkungen
iber den Bildhaver Canova, seinen Ruhm, seine Werke {iberhaupt, und besonders iiber seine neueste Statue,
den Fechter, in: Journal des Luxus und der Moden 19, 1804, S. 422).

183 1781 hat sich F. Milizia [Dell’arte di vedere, wie Anm. 11, S. 40-41} zu diesem Grundprinzip der
gegenstandsbedingten Wahlmdglichkeit zwischen den Stilen noch voll bekannt. Spéter versteht er unter caratiere
sowohl die klimatischen, geographischen, sozialen wie politischen Bedingungen, unter denen Kunstwerke entstehen,
wie auch ihre Eigenheiten {F. Milizia: Dizionario, wie Anm. 1, Bd. |, S. 248). F. Milizia unterscheidet nun
zwischen carattere essenziale {auch caratiere grande) und caraitere relativo (auch carattere mediocre) (ebd., S.
215). - Zv Milizias Kunsttheorie: Eva Briles: Die Schriften des Francesco Milizia 1725-1798, in: Jahrbuch fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft Vi, 1961, S. 69-113.

84 H. Tausch (wie Anm. 12}, S. 168 erwdhnt, daB der Gegensatz gelegentlich auch als Nord-Siid-Konflik
verstanden wurde und ver weist dazu auf HannoWalter Kruft: Thorvaldsens Riickkehr. Zur Ausstellung seines
Werkes in Rom, in: Neue Ziircher Zeitung Fernausg. Nr. 20, 26. 1. 1990, S. 37.

185 Vgl. dazu: Eftore Spalletti: Lorenzo Barfolini e il dibattito teorico sull'imitazione artistica della natura, in:
Lorenzo Bariolini, Ausst.Kat. Prato 1978, Florenz 1978, S. 99-162 {Textausziige aus verschiedenen Schriften
des 19. Jahrhunderts iiber die Skulptur und ihr Verhdlinis zum Bello Ideale und zur Natur).

1% Guardino la Venere Medicea, come bella e vera, la copia del Satiro di prassitele, il Puttino con la maschera,
il Cupido ch carica I'arco, tulti capi d’Opera dell'arte antica, e in tutti vedranno parti carnosissime, quelle che
vogliono parti di convenzione. (Brief Canovas an Quatremére de Quincy, wohl als Reaktion auf Fernow zu
verstehen, s. lettere scelte dell’ inedito epistolario di Antonio Canova, Vicenza 1854, S. 52). - Zur Reaktion
Canovas auf die deutschen Kritiker s. Nicola ivanoff: Leopoldo Cicognara ed il gusto dei primitivi, in: Crifica
d'arte IV, 1957, S. 32-46, hier S. 39-41.



Kunst deuten sich bereits die Umrisse der Moderne an, wiahrend in der italienischen Kritik
die Ansdtze von Positionen erkennbar sind, die fir den Naturalismus des 19. Jahrhunderts
pragend wurden, der auf dem Gebiet der Skulptur in ltalien bedeutende Leistungen aufzu-

weisen hat.85























